II. Zur kiinstlerisch-kreativen Disposition des Schiilers

1. Psychologische Perspektiven zur musikalischen Kreativitit

Heutige Kreativititsforscher gehen mehrheitlich davon aus, dass jeder Mensch ein
gewisses MaB an Kreativitit besitzt. Mihalyi Csikszentmihalyi sieht sie sogar als
»eine zentrale Sinnquelle in unserem Leben “ und geht davon aus, dass ,,jeder Mensch
potentiell iiber das ganze Reservoir an psychischer Energie verfiigt, das fiir ein krea-
tives Leben erforderlich ist.“ (Csikszentmihalyi 1997, 9) Kreativitit ist geradezu le-
bensnotwendig, um den Alltag zu meistern. Dies mag im ersten Moment befremdlich
klingen, wird aber verstindlich, wenn man sich vor Augen fiihrt, dass nicht jedes
Vorhaben bis ins kleinste Detail so geplant werden kann, dass unvorhergesehene Si-
tuationen ausgeschlossen sind. Wollte man beispielsweise jeden Bewegungsvorgang
beim Autofahren im Voraus ganz exakt genau planen, wiirde man wahrscheinlich nie
ans Ziel kommen. Man kénnte dies auch mit improvisatorischen Fihigkeiten gleich-
setzen, wie es Volker Biesenbender im Hinblick auf einen improvisierenden Umgang
mit klassischer Musik sieht: ,, Improvisation ist als elementare Lebensbedingung das
Selbstverstandlichste von der Welt. Sie geschieht beim Gehen, Atmen, Sprechen, Fern-
sehen. Wenn ich einen Spaziergang mache, dann ,improvisiere ‘ ich meine Bewegun-
gen in Anpassung an das mich umgebende Schwerefeld. Wenn ich eine Geschichte
erzdhle, dann improvisiere ich ihren Inhalt innerhalb der Gesetzmdfigkeiten von
Grammatik, Satzbau und dramaturgischer Spannung. Wenn ich ein Spiccato auf der
Geige iibe, dann bringe ich improvisierend, d.h. in intuitiver Anpassungsleistung, die
elastischen Eigenschaften eines Schafdarms mit denen eines aufgerauten Ross-
schwanzes in eine spezifische Bewegung.“ (Biesenbender 1995, 8)

Ein iiblicher Ansatz, das Phidnomen der Kreativitit zu erfassen, besteht vor allem
darin, Anhaltspunkte fiir so genanntes divergentes Denken zu suchen, also fiir die
Fahigkeit, in Problemsituationen ungewéhnliche, aber angemessene Losungen zu
finden. So fand man heraus, dass die besonders kreativen Menschen mehr oder weni-
ger extreme, antithetische Verhaltensweisen und -eigenschaften in sich vereinen.
Typisch ist zum Beispiel eine Verbindung von Disziplin, Ausdauer und Verspieltheit,
Konformitit und Unabhéngigkeit, Extraversion und Introversion sowie die Fahigkeit

zu analytisch konvergenter und vielseitig divergenter Denkweise. Ein Beispiel: Ist
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dem Babysitter das Kind zu anstrengend, kann er es in den Laufstall setzen und hat
seine Ruhe. Eine Losung im Sinne jener divergenten Art wire, dass sich umgekehrt
der Babysitter in den Laufstall setzt; auch dann hat er seine Ruhe.

Auf jeden Fall werden unter kreativen Anteilen Personlichkeitsziige verstanden,
die Grundlage fiir produktive, originelle, schopferische Leistungen sind, und zwar
im Sinne von Prozessen des Umordnens, Planens, Entwerfens, Erfindens, Entdeckens.
Dazu schreibt Daniel Goleman: ,,Zu den kreativen Denkfertigkeiten gehort die Fi-
higkeit, eine grofiere Zahl von Moglichkeiten durchzuspielen, sich lange auf ein Pro-
blem zu konzentrieren und hohe Anspriiche an die eigene Arbeit zu stellen. AufSerdem
muss man in der Lage sein, die Dinge aus einer ganz neuen Perspektive zu betrach-
ten, zum Beispiel das Ungewohnte als das Ubliche und das Ubliche als das Unge-
wohnte zu sehen. Viele dieser Fertigkeiten haben mit Unabhingigkeit zu tun: der
Bereitschaft, Risiken einzugehen, und dem Mut, etwas zu versuchen, was man noch
nie getan hat.... Ein anderer Aspekt dieser Fertigkeiten ist das Gespiir fiir das, was
dem kreativen Prozess zutrdglich ist — zu wissen, wann es angebracht ist, ein Pro-
blem sich selbst, der Inkubation, zu iiberlassen.... Die Voraussetzungen fiir Kreativi-
téit sind immer vorhanden. * (Goleman 1997, 35)

Was Goleman als Voraussetzungen bezeichnet, sind gehirnphysiologische Prozes-
se der Wahmehmungsverarbeitung, ndmlich der Aufbau vieler Reprisentationen im
Gehirn. Im Sinne der so genannten Theorie der multiplen Informationsverarbeitung
werden Informationen im Gehimn moglichst mehrkanalig verschaltet (s. dazu auch
Kapitel: Lernen und Begreifen S. 122f.). Viele Erfahrungen sorgen fiir viele Ver-
schaltungen und bauen jene Komplexitit auf, die notwendige Bedingung fiir kreative
Prozesse ist. Dies bedeutet, dass Kreativitit bei jedermn Menschen gezielt gefordert
werden kann. Daher ist es erforderlich, sich zu vergegenwirtigen, wie kreative Pro-
zesse ablaufen. Generell spielen bei kreativen Vorgidngen intuitive Kombinations-
und Konstruktionsleistungen eine wesentliche Rolle. Sie lassen sich in drei Phasen

darstellen:

1. Sich mit der Materie vertraut machen bzw. mit der Materie vertraut sein

Ein schopferischer Mensch, der etwas Neues schaffen will, muss zunédchst mit der

Materie vertraut sein, d.h., seine Sensibilitiit in Bezug auf das Gebiet vergréBern, auf

dem er kreativ sein mochte. Wer also beispielsweise nie Noten gelernt oder niemals
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auf einem Musikinstrument gespielt hat, wird auch nicht komponieren kénnen. Vor-
aussetzung dafiir aber ist jener Entdecker- und Experimentiergeist, jene Neugier also,

die ja gerade bei Kindern noch sehr ausgeprigt ist.

2. Inkubation

Der zweite Schritt wird als Inkubation bezeichnet. Damit ist die Zeitspanne gemeint,
in der eine Idee heranreift. Bis es zu dem beriihmten Aha-Erlebnis kommt, muss die
Angelegenheit eine ganze Weile im Unterbewusstsein mehr oder weniger selbststéindig
weiterarbeiten kénnen, nach der Devise: ,, Das Unbewusste liefert die wilden Einfal-
le, das Ich sucht aus“ (Schwanitz 1999, 474). Psychologen sprechen hier vom
Vorbewusstsein, das irgendwann in bewusst verlaufende Prozesse iibergeht bzw. iiber-
gehen kann. Goleman beschreibt dieses Zusammenspiel des Vorbewussten, Unbe-
wussten und Bewussten folgendermaBen: ,, Ein ... Vorzug des Unbewussten liegt dar-
in, dass in ihm alles gespeichert ist, was Sie wissen, auch das, was Sie nicht ohne
weiteres aus Ihrem Bewusstsein abrufen konnen. Von den Kognitionswissenschaften,
die den Informationsfluss im Gehirn untersuchen, wissen wir, dass alle Erinnerung
unbewusst ist, bevor sie bewusst wird, und dass nur ein winziger Bruchteil dessen,
was unser Geist aufnimmt — weniger als ein Prozent — je das Bewusstsein erreicht.
Insofern ist das Unbewusste intellektuell produktiver als der bewusste Teil des Gei-
stes — es hat viel mehr Daten, auf die es sich stiitzen kann. ... Héiufig dufert sich das
Wissen des Unbewussten als eine vage Empfindung von Richtigkeit — eine Ahnung.
Wir sprechen dann von Intuition.* (Goleman 1997, 20)

Es liegt nahe, dass vom Lehrer gerade in dieser Phase kein Leistungsdruck ausge-
iibt werden darf. Ideal fiir kreative Prozesse in dieser Phase ist auf jeden Fall eine
angstfreie und emotional positive Atmosphiire.

3. Eingebung

SchlieBlich folgt die Eingebung. Sie tritt als Geistesblitz hidufig ganz unvermittelt
und ohne Vorwarnung ein. Manchmal hilft es, die Aufgabenstellung bewusst eine
Zeit lang einfach ruhen zu lassen, bis die Losung von ganz alleine kommt.

Hier kann es sogar zu einem flow-Effekt kommen. Das flow-Erlebnis ist ein Zu-
stand der totalen Sicherheit, das bei besonderen Anstrengungen und giinstigen 4uBe-
ren Bedingungen zeitweise eintreten kann: Es gibt beim Musizieren ab und zu Mo-

mente, in denen man die technischen Schwierigkeiten iiberwunden hat, die musikali-
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sche Interpretation in sich vollkommen stimmig ist und man auf seinem eigenen mu-
sikalischen Konnen geradezu schweben kann — ohne Druck, ohne Kritik und ohne
Intervention von auBBen. Der flow stellt sich besonders in Situationen ein, wenn man
nach einer Phase besonderer Anstrengung einen Zustand der totalen Sicherheit emp-
findet (s. ausfiihrlich S. 45 und 182). In der Psychologie wird der flow-Effekt auch
mit einer Art Funktionslust erkldrt. Sie betrifft den Spal am Konnen, der aber nur
dann erlebt werden kann, wenn jede Art von Unsicherheit systematisch abgebaut
worden ist. Der SpaB wird somit nicht direkt durch das Konnen selbst verursacht,
sondern indirekt durch den individuell damit erreichten Gewinn an Sicherheit. Die-
ser Effekt ist auch auf kreative Prozesse iibertragbar, er tritt nicht nur wihrend der
Eingebung als besonderes Gliicksgefiihl auf, eine originelle Lésung gefunden zu ha-
ben, sondern kann auch dazu beitragen, die Phase der kreativen Eingebung zu verlén-

gem.

2. Tipps fiir den Unterricht

Die wichtigsten Tipps zunzichst im Uberblick

1. Sorgen Sie fiir eine emotional positiv ausgerichtete Unterrichtsatmosphire, die im
Wesentlichen aufgeschlossen, flexibel, tolerant und angstfrei ist!

. Férdern Sie Neugier, Interesse und Aufgeschlossenheit!

. Sorgen Sie fiir flow-Erfahrungen!

. Sorgen Sie dafiir, dass der Schiiler seine kreative Energie anwenden kann!

wn A~ W

. Schiitzen Sie die individuelle Kreativitit Ihres Schiilers!

In den Ausfiihrungen zur Kreativitit ist vor allem deutlich geworden, dass kreati-
ves Potenzial zu den grundsitzlichen menschlichen Fahigkeiten gehort. Ubertragen
wir die damit verbundenen Erkenntnisse auf das Musizieren, dann lésst sich hier
zweierlei festhalten:

Zum einen steht fest, dass Kreativitit am Musikinstrument {iber spontanes Experi-
mentieren mit beliebigem Klangmaterial hinausgeht und auf jeden Fall auch Dimen-
sionen wie Planung, Reflexion, flexibles Denken, Selbstdisziplin fordert. Zum ande-
ren konnen wir davon ausgehen, dass kreative Prozesse nicht Spielereien sind. Krea-

tiv-orientiertes Musizieren trigt vielmehr aufgrund der potenziellen Flexibilitét auch
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wesentlich zur Sicherheit im Umgang mit dem Musikinstrument bei. Bereits im
Elementarbereich férdert es beispielsweise das Gefiihl fiir Tempo, Rhythmus oder
Zeitordnung, aber auch in fortgeschrittenen Lernphasen kénnen nahezu alle Perspek-
tiven der musikalischen Gestaltung geférdert werden.

Es ist sicher nicht ganz leicht, einen kreativititsorientierten Instrumentalunterricht
im Sinne jener behandelten Aspekte zu initiieren und systematisch aufzubauen. Das
wiirde kreativen Prinzipien genau genommen sogar widersprechen. Immerhin neigt
Jede Systematik zu Leistungsorientierung, was wiederum ein wesentlicher Hemm-
faktor fiir die Ausprdgung kreativer Prozesse wire. Es gibt aber Pramissen, die grund-
sétzlich ein kreatives Musizieren der Schiiler unterstiitzen helfen — also unabhéngig
davon, wann die bewusste Eingebung nun eintritt. Folgende Empfehlungen dienen
gezielt der Forderung des kreativen Potenzials:

1. Sorgen Sie fiir eine emotional positiv ausgerichtete Unterrichtsatmosphire, die

im Wesentlichen aufgeschlossen, flexibel, tolerant und angstfrei ist.

* Geben Sie Ihrem Schiiler Zeit: Kreativitit fordert Zeit. Forcieren Sie also nicht,
wenn sich der Schiiler etwas ldnger mit einer Sache beschiftigen will. Sorgen Sie
aber auch zwischendurch fiir Entspannungspausen oder Gelegenheit zur Wiederho-
lung.

* Seien Sie tolerant und aufgeschlossen fiir Spontaneitct: Wenn Schiiler aus Ihrem

Unterrichtskonzept ausbrechen wollen, sollten Sie flexibel reagieren kénnen.

* Stirken Sie das kiinstlerische Selbstwertgefiihl Ihres Schiilers: Geben Sie Ihrem
Schiiler Gelegenheit, selbst zu entscheiden. Zeigen Sie ihm dariiber hinaus, wo er
schon kreatives Potenzial hat, das er zum kreativen Musizieren nutzen kann. Ermun-
tern Sie Thren Schiiler in diesem Sinne auch weiterhin zum kiinstlerischen Gestalten
und wiirdigen Sie die kreativen Produkte besonders.

* Setzen Sie Ihren Schiiler bei seinen kreativen Gestaltungsbemiihungen nicht unter
Leistungsdruck: Kreativitit und Leistungsdruck vertragen sich nicht miteinander. Als
ein bedeutendes Hindernis fiir die Entfaltung von Kreativitit hat sich stupides Er-
folgsstreben erwiesen. Natiirlich leben wir in einer Leistungsgesellschaft, in der es
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auch auf saubere und richtige Tone ankommt. Bezogen auf die Interpretation darf
selbstverstindlich auch die Authentizitit nicht auBer Acht gelassen werden. Aller-
dings, nur wer auch Fehler machen darf, behilt den Mut, das Risiko des Experimen-
tierens auf sich zu nehmen. Um neue Losungen zu finden, muss man experimentie-
ren und muss auch Fehler machen diirfen. Wer Angst vor Misserfolg hat, unterdriickt
damit gleichzeitig seinen Einfallsreichtum. Angste vor falschen, dummen oder un-
fertigen Einfillen sollten von vornherein verhindert werden. Wenn man kreativ sein
méchte, gehort es dazu, auch einmal Irrwege zu gehen und voriibergehend einmal
Unsinn zu produzieren. Wiirde man den Schiiler auffordern, beispielsweise eine Kom-
position von Schumann im Stile von Bach zu spielen (oder umgekehrt), dann wire
das stilistisch betrachtet zwar Unsinn, vielleicht aber kénnte sich dadurch manch

neue Perspektive der Interpretation erdffnen.

o Ermutigen Sie Ihren Schiiler stets zum Experimentieren und auch zu unkonventio-

nellem musikalischen Gestalten. Seien Sie dabei optimistisch.

2. Fordern Sie Neugier, Interesse und Aufgeschlossenheit

Neugier ist Ausloser fiir einen natiirlichen Mechanismus, die Motivation eines Men-
schen in Gang zu setzen und sein Sicherheitsbediirfnis zu befriedigen (siehe Schiiler-
motivierung S. 198f.). Dariiber hinaus kann sie aber auch ein wesentlicher Motor fiir
kreative Prozesse sein. Durch sie werden neue Erfahrungen forciert, also neue und
vielseitigere Représentationen im Gehirn aufgebaut. Diese Vielseitigkeit ist wieder-
um Voraussetzung dafiir, bei kreativen Aufgaben in komplexen Bereichen herum-
surfen zu konnen. Es ist genau jenes kreative Potenzial, durch das originelle Losun-
gen zustande kommen. Folgende Empfehlungen helfen Thnen, die Neugier Ihrer Schii-

ler gezielt zu fordem.

e Streben Sie nach Komplexitit und Vielseitigkeit. Sorgen Sie fiir mehrkanalige
Anregungen und trainieren Sie die vielseitige Wahrnehmungsfihigkeit: Je mehr Sin-
ne sensibilisiert sind, desto komplexere Erfahrungen und Verarbeitungsprozesse sind
moglich. Nur so sind originelle Ideen zu erwarten. Gehen Sie also jeder musikali-

schen Idee nach, die vom Schiiler kommt.

43




» Fordern Sie bei der Erarbeitung eines neuen Werkes zundichst verschiedene ge-
stalterische Losungen: Erst durch vielseitige Reprisentationen im Gehirn kann ein
flexibles und originelles Musizieren erwachsen.

* Lassen Sie musikalisches Experimentieren zur Gewohnheit werden: Geben Sie
regelmiBig Gelegenheiten zum Experimentieren. Nur wer gewohnt ist, neue Wege
auszuprobieren, kann das eigene kreative Potenzial wecken und erweitern. Insofern
sollte die Fertigkeit und das Bediirfnis der Schiiler, Musik zu gestalten, Bestandteil
mdoglichst jeder Unterrichtsstunde sein. Experimente lassen sich auf vielen Ebenen
durchfiihren:

- mit neuen bzw. ungewohnten Spieltechniken am Instrument umgehen;

- unkonventioneller Umgang mit dem zu erarbeitenden Werk: aus Motiven neue
Rhythmen gestalten, dynamische Vorgaben verdndern etc. Beliebt bei Schiilern ist
es z.B., das zu erarbeitende Werk auf ein Extrablatt zu kopieren und im Notentext
beispielsweise die Notenwerte oder dynamischen Zeichen zu entfernen. Hierdurch
entsteht eine ganz neue Beziehung zu der Musik, und die besondere Intention des
Komponisten kann dem Schiiler bewusster werden. SchlieBlich sollte man wieder
zur Originalfassung zuriickkehren;

- gemeinsam mit einzelnen, verschieden gestalteten T6nen einen musikalischen
Dialog fiihren.

* Lassen Sie Ihren Schiiler auch einmal ein stilistisch ungewohntes Werk spielen:
Nur auf diese Weise kann der Schiiler sein Verarbeitungsrepertoire erweitern. Es
tragt auf jeden Fall dazu bei, bei der Suche nach kreativen Losungen in einem groBe-
ren Erfahrungsschatz surfen zu konnen. Auf diese Weise kann ein Weg zu musika-
lisch Neuem angebahnt werden. Gut geeignet dafiir sind Vom-Blatt-Spiel-Stiicke, die
je nach Schiilerdisposition entweder gezielt im Unterricht oder ausdriicklich allein
zu Hause ausprobiert werden sollten. Wichtig ist dabei fiir den Lehrer, sich bei der
Korrektur kleinerer Fehler zunichst zuriickzuhalten, um Leistungsdruck von vorn-
herein moglichst zu vermeiden.

o Zeigen Sie Toleranz auch bei ,,unsinnig* erscheinenden Einfiillen: Komplexitit
kann man nur erreichen, wenn Gelegenheit gegeben wird, viele Alternativen auspro-
bieren und durchspielen zu kénnen. Zu starke Einmischung kann beim Schiiler schnell
Leistungsdruck auslésen, der nicht nur das Neugierverhalten lihmt und behindert,
sondern im Extremfall auch zu Versagensingsten fiihren kann.
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o Geben Sie Ihrem Schiiler das Gefiihl, im Unterricht nicht dauernd, beaufsichtigt*
zu werden: Steht ein Kind unter Beaufsichtigung, versteckt und unterdriickt es eher
wichtige Impulse zur Risiko- und Experimentierbereitschaft — und dadurch auch der

Kreativitit. Halten Sie sich also zuriick.

o Injeder Unterrichtsstunde sollte der Schiiler auf mindestens eine interpretatorische
Besonderheit aufmerksam gemacht werden: Auf diese Weise wird kreatives Arbeiten
am Musikwerk zur Gewohnheit. Dariiber hinaus wird dadurch die Neugier ausdriick-

lich forciert, die den Schiiler auch zu eigenen originellen Ideen ermuntert.

3. Sorgen Sie dafiir, dass der Schiiler seine kreative Energie anwenden kann.

Sorgen Sie fiir flow-Erfahrungen
Mihaly Csikszentmihalyi beschreibt das flow-Erlebnis als den Zustand des ,,einheit-

lichen ,Fliefens‘ von einem Augenblick zum néichsten, wobei [man] Meister seines
Handelns ist und kaum eine Trennung zwischen sich und der Umwelt, zwischen Sti-
mulus und Reaktion, oder zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft verspiirt.
.... Das vielleicht deutlichste Anzeichen von flow ist das Verschmelzen von Handlung
und Bewusstsein. Sobald sich die Aufmerksamkeit teilt, indem man die eigene Aktivi-

téit ,von auflen’ sieht, wird der flow unterbrochen. Dieser Zustand ist deshalb nur

schwer iiber lingere Zeit hinweg aufrechtzuerhalten, ohne dass wenigstens minimale -

Unterbrechungen auftreten. ... Solche Unterbrechungen treten auf, wenn der han-
delnden Person Fragen der folgenden Art durch den Kopf gehen: ,Mache ich meine
Sache gut?°, ,Was tue ich hier?", ,Sollte ich das wirklich tun?‘. Wdhrend einer flow-
Periode kommen einem solche Fragen schlicht nicht in den Sinn. ... Damit das Han-
deln mit dem Bewusstsein verschmilzt, muss die Aufgabe zu bewiltigen sein. Flow
scheint nur dann aufzutreten, wenn eine Aufgabe im Bereich der Leistungsféihigkeit
des Ausfiihrenden liegt. Das ist der Grund, warum man flow am héufigsten bei Akti-
vitéiten mit klar festgelegten Handlungsregeln erlebt, wie z.B. in Ritualen, Spielen
oder beim Tanz. “ (Csikszentmihalyi 1985, 59)

Dies gilt auch fiir das eigene Musizieren. Jeder, der ein Musikinstrument spielt,
erlebt ab und zu jene hier beschriebenen Situationen, in denen er sich vollig mit der
Musik identifiziert und das Werk aus dem eigenen Blickwinkel optimal und fehler-
frei hinbekommt. Genau hier kommt es zum so genannten flow-Erlebnis, das sich

auch auf das kreative Spiel auswirkt, indem die Phantasie weiter unterstiitzt wird.
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Aus dem Gesagten lassen sich folgende Empfehlungen fiir den Unterricht ableiten:

* Sorgen Sie regelméBig fiir ein Musizieren mit Spa8.

* Signalisieren Sie dem Schiiler schon zu Beginn der Stunde, dass er sein Lieblings-
stiick spielen darf.

* Seien Sie optimistisch und zeigen Sie dem Schiiler Ihre Erfolgszuversicht.

* Bedenken Sie, dass gerade zu Beginn der Auseinandersetzung mit einem neuen
Musikwerk die kreative Energie noch am groBten ist.

* Sorgen Sie zwischendurch fiir Unterrichtsphasen, in denen der Schiiler nicht kriti-
siert wird. Geben Sie dem Schiiler Gelegenheit, jede Idee umzusetzen. Lassen Sie
jede Form von individueller AusdruckséiuBerung zu.

* Sorgen Sie bei Ihrem Schiiler fiir kiinstlerische Erfolge.

* Setzen Sie keine zu hohen Leistungsanspriiche.

* Sorgen Sie dafiir, dass der Schiiler von sich aus iiber die Angemessenheit seiner
Ideen im entsprechenden Kontext entscheiden kann.

* Zur Verwirklichung kreativer Energie gehort viel Ausdauer. Erméglichen Sie den-
noch zwischendurch kiirzere Entspannungsphasen, in denen der Schiiler wieder
neue Krifte schopfen kann.

* Lassen Sie den Schiiler seine musikalisch-technischen Errungenschaften auch ein-
mal genieBen.

4, Schiitzen Sie die individuelle Kreativitiit Ihres Schiilers

* Erhalten und sichern Sie originelle Urerfahrungen: Jeder, der sich erstmals mit
einem neuen Musikstiick auseinandersetzt, nimmt dabei spontan ganz spezifische
musikalische Anteile wahr. Gerade bei ungestdrtem Vom-Blatt-Spiel entwickelt sich
in der Regel ein besonderes kiinstlerisches Gefiihl, das zu einer ganz individuell ge-
prigten Art von Urinterpretation fiihrt. Diese Urerfahrung sollte erhalten und mog-
lichst fixiert werden, um spiter darauf wieder zuriickgreifen zu konnen, falls im Ver-
lauf des Unterrichts etwa durch externe Hinweise zu viel veriandert worden ist.

Um dies zu gewihrleisten bietet es sich zum Beispiel an, den Schiiler eine eigene
Partitur des Stiickes anfertigen zu lassen, das gerade einstudiert wird, in der er nur
musikalische Spiirensanteile bzw. Momente seines individuellen Ausdrucks-
empfindens graphisch darstellen soll (s. dazu ausfiihrlich S. 212f.). Es geht dabei
weder um Noten, Notenwerte oder dynamische Zeichen, sondern um emotional auf-

geladene Momente musikalischen Spiirens, um eine Form symbolischer Vergegen-
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wdrtigung (Petrat 1996, 20f.). Damit wird eine Art Spiirensrepertoire ins Bewusstsein
gebracht und veranschaulicht, das es Auenstehenden, insbesondere Lehrern erleich-
tern kann, kreative Gesten wahrzunehmen und zu verstehen. Zumindest erm&glicht
es dem Lehrer, in den folgenden Unterrichtsstunden mit der Interpretation des Schii-
lers zu arbeiten, statt ihm eine mehr oder weniger fremde Interpretation aufzunéti-
gen.

Gerade weil es vielen Schiilern hiufig recht schwer fillt, sich mit ihrem Instru-
ment verstiandlich zu machen bzw. ihre Empfindungen heriiberzubringen, kann iiber
den Weg einer graphischen Partitur ein angemessener Weg gefunden werden, die
hiufig tief im Verborgenen sitzende Originalitit des Schiilers hervorzulocken und zu
schiitzen und damit eine kreative und lebendige Interpretation entstehen zu lassen.
So kann ein wirklicher Dialog mit dem Schiiler auf kiinstlerischer Ebene entstehen.
Dariiber hinaus wird durch eine solche zusitzliche Aufgabe das kiinstlerische

Selbstbewusstsein und Selbstwertgefiihl des Schiilers gestirkt.

o Nutzen Sie auch die spielerische Ebene: Ist ein originelles Repertoire géfunden
und hat der Schiiler originelle Lésungen entdeckt, die ihm gefallen, dann sollte Gele-
genheit gegeben werden, mit ihnen in der Phase der Inkubation zu spielen. Wird
nimlich die Phase des kreativen Suchens zu sehr ausgedehnt, kann sich der Schiiler
leicht iiberfordert fiihlen und die Freude am Herumexperimentieren mit musikali-
schem Material verlieren. Der Schiiler sollte jedenfalls auch einen Freiraum bekom-
men, der ihm zugleich Schutz bietet, sich zumindest voriibergehend mit den neu
erworbenen musikalischen Elementen kiinstlerisch wie technisch besser vertraut zu
machen und sich nicht von externem Leistungsdruck stéren zu lassen. Geht es also
beispielsweise darum, bereits im Anfangsunterricht einen geeigneten Weg zu finden,
die Kreativitit der Schiiler iiber das Horen besonders zu férdern, dann kann ein Spiel-
raum so hergestellt werden, wie es Matthias Schwabe beschreibt: ,,Ich bringe meinen
SchiilerInnen anfangs alle Stiicke nach dem Gehér, also auswendig bei. Ich beginne
mit Liedern, die ihnen bekannt sind und die sie selbst auf dem Instrument finden
sollen (wobei ich den geeigneten Anfangston vorgebe). Die Kinder spielen so unwei-
gerlich aus ihrer inneren Klangvorstellung heraus. Nach einiger Zeit folgen unbe-
kannte Stiicke, die musikalisch einpridgsam und im Aufbau klar sind. Da ich nicht der
Logik des Notenlesens folgen muss, kann ich Stiicke auswdhlen, die der motorischen
Fortentwicklung des Kindes angemessen sind.” (Schwabe 1997, 41)
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* Halten Sie sich zundichst mit Bemerkungen zuriick und lassen Sie lieber Ihren Schii-
ler die Bewertung seines Produktes iibernehmen: Kinder sollten sich zunzchst selbst
mit ,,ihrem“ Werk identifizieren kénnen. Sie sollten sich nicht immer gleich den Kopf
dariiber zerbrechen miissen, wie sie von anderen bewertet oder gar benotet werden
oder was die anderen wohl tiber ihre Leistungen denken. Kritische Einmischung von
auflen stort jeden Kreativitdtsprozess. Selbst die von Lehrern gut gemeinte iiberma-
fige Verwendung von Mitteln wie Sternchen, Schokolade usw. als Extrabelohnung
ist fiir die Forderung von Kreativitit nicht besonders sinnvoll. Kreativ zu sein setzt
eine intrinsische Motivation voraus. Jede externe Intervention wiirde dieses Grund-
bediirfnis nach kreativem Handeln nur stéren. Die Belohnung ist das originelle Pro-
dukt als Solches und sollte es auch bleiben. Wenn dagegen externe Belohnungen
dariiber hinaus auch noch zu oft und in zu groBer Menge eingesetzt werden, nehmen
sie dem Kind héufig das intrinsisch motivierte Vergniigen an kreativer Titigkeit. (s.
Kapitel Motivation S. 185). Kinder sollten vielmehr das Tempo ihrer Beschiftigung
mit einer Sache selbst bestimmen kénnen. Wettbewerbssituationen konnen hier sté-
ren.

Mischt man sich also zu sehr ein und bevormundet man Kinder zu oft, dann geht
das zu Lasten der Selbststéndigkeit, der Elan zu kreativem Handeln geht langfristig
verloren. Einmischung kann sehr schnell dazu fiihren, dass sich jemand unter Druck
gesetzt fiihlt. Auch wenn es gerade auf der Ebene des eigenen Musizierens um Lei-
stung geht und technische Unvollkommenheiten kaum zu iiberhoren sind, darf er-
hohter Leistungsdruck kreative, musikalisch gestalterische Ideen keinesfalls behin-
dern. Das bedeutet fiir die Praxis:

* Gewihren Sie Freirdume.

* Storen Sie den Schiiler nicht mit abstrakten Vorgaben.

* Erhalten Sie das kiinstlerische Selbstbewusstsein Ihres Schiilers.

* Registrieren Sie individuelle kiinstlerische Kompetenzen Thres Schiilers und zei-

gen Sie ihm gegeniiber Anerkennung.
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III. Zur allgemeinen psychischen Disposition eines

Instrumentalschiilers

Wie eingangs bereits erwihnt, hat Instrumentalspiel mit objektiven, leistungsbezo-
genen Aspekten zu tun. Da geht es im weiteren Sinne um die Frage der Authentizitit.
Es darf aber keineswegs tibersehen werden, dass der Schiiler bei seinem Musizieren
auch seine Personlichkeit mit einbringt. Nun soll es in diesem Zusammenhang aber
nicht darum gehen, alle psychologisch denkbaren Dimensionen der Personlichkeit
im Einzelnen zu akzentuieren, sondern vor allem jene individualpsychologischen
Faktoren herauszustellen, die speziell im Instrumentalunterricht zutage treten (kon-
nen) und worauf der Lehrer auch ohne eine ausdriickliche psychologische Ausbil-
dung im Unterricht gezielt eingehen kann. Die besondere, fiir diesen Kontext ausge-
wihlte Konstellation geht aus Abbildung 2 hervor (s. S. 50):

Die allgemeine psychische Disposition eines Menschen setzt sich zusammen aus
Gefiihlen, Gesinnungen, Strebungen, Wertungen sowie Charaktereigenschaften, Tem-
perament, entwicklungs- und altersbedingten Fiahigkeiten, aus denen wiederum spe-
zifische Bediirfnisse und Verhaltensweisen resultieren. Dadurch soll auch eine ge-
wisse positive Resonanz beim sozialen Umfeld erlangt werden. Dies geschieht vor
allem iiber die Bildung individueller Motive. Deren Summe macht die Ganzheit der
Personlichkeit, das Ich aus. Jeder Mensch ist bestrebt, sein Ich zu finden und sein
Selbstkonzept zu stabilisieren. Beides, die Identitatsfindung sowie die Stiitzung des
Selbstkonzepts sind von existentieller Bedeutung fiir die seelische Entwicklung und
die Regulierung des psychischen Haushalts. Wir Menschen kommen also nicht mit
einem fertigen Selbstkonzept auf die Welt, sondern bilden dieses erst allmihlich im
Austausch mit unserer sozialen Umwelt. Dieser Prozess beginnt in der kindlichen
Entwicklung entscheidend dadurch, wie ein Kind sein soziales Umfeld erfdhrt, wie
es sich einschitzt und was es von anderen Menschen iiber sich zuriickgemeldet be-
kommt. Das Selbstkonzept soll vor allem helfen, sein Ich in schwierigeren Situatio-
nen nicht zu verlieren, um Spannungen und Probleme des Alltags aushalten bzw.
ihnen gewachsen zu sein. Es ist somit fiir einen Menschen wichtiger, in Kontakt mit
seinem vertrauten Selbstbild zu sein, seine Identitit zu finden und aufrechtzuerhalten,

als immer wieder sein Verhalten flexibel an neue Situationen anzupassen. Das wiirde
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