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1. Vorwort

Das Horen beschaftigt mich, seitdem ich denken kann. Von klein an trage ich Horsysteme,
die mir die Moglichkeit geben, zu horen. Sie sind ein Klangerlebnis, unverzichtbare
Geschenke, die ich sehr zu schatzen weils. Auch wenn es Zeiten der Ablehnung gab — die
Musik brachte mich im Wesentlichen dazu, mich in sie zu verlieben. Durch eine
Horgerateversorgung lassen sich Klange wieder erleben, Musik und Konzerte geniel3en.
Aufgrund eines Schlaganfalls meiner leiblichen Mutter wahrend der Schwangerschaft bin
ich von Geburt an von einer Horschadigung betroffen. Erst spat — kurz vor der Einschulung
— erhielt ich meine ersten Horgerate, da die medizinischen Madglichkeiten zur
Fruherkennung im Vergleich zur heutigen Zeit begrenzt waren. Da sich meine Eltern in der
Schule intensiv fur mich einsetzten und viele Gesprache mit den Lehrkraften fuhrten,
konnte ich immer auf eine Regelschule gehen, was fur mich sehr schén war, denn so
konnte ich mit Normalhdrenden dieselbe Klasse besuchen und ohne die Betreuung durch
Sonderpadagoginnen und -padagogen unterrichtet werden. Belastend war jedoch zu
spuren, dass viele Lehrpersonen die Horbehinderung nur schwer nachvollziehen konnten.
Das musische Gymnasium musste ich zu meinem grof3en Bedauern aufgeben, weil ich mit
dem Horen dort zu grol3e Probleme hatte und mit dem Nachlernen zu Hause Uberfordert
war. Wahrend meiner gesamten Schulzeit hatte ich das Gefuhl, immer etwas mehr lernen
und leisten zu mussen als meine Mitschuler*innen. Die HOrsysteme habe ich im Unterricht
aufgrund von Mobbing unregelmallig getragen bzw. gar ausgelassen. Aufgrund eines
Handicaps kein Abitur erreicht zu haben, war fur mich schwer nachvollziehbar und
beschaftigt mich bis heute. Jedoch standen fur mich zur damaligen Zeit bereits zwei
favorisierte Berufsfelder fest, fur die man kein Abitur bendtigt: Horakustik und
Berufsmusiker. Nicht aus einer Musikerfamilie stammend und der Erkrankung wegen,
entschied ich mich zunachst flr die naheliegende Variante des Horakustikers, auch, da ich
fest davon ausging, keinen Platz an einer Musikhochschule zu bekommen. Es gab viele
Menschen, die meine musikalischen Fahigkeiten zwar schatzten, mir jedoch davon
abrieten, mein grofles Hobby beruflich umzusetzen. Auch nach der bestandenen
Eignungsprufung zweifelte ich selbst immer noch hin und wieder an meinen
musikpadagogischen und kunstlerischen Fertigkeiten. Somit sei denen gedankt, die mich
auf diesem Weg begleitet und unterstitzt haben, an mich glaubten und es heute immer

noch tun! Die vorliegende Arbeit ist die letzte im Rahmen meines Studiums zum



Elementaren Musikpadagogen und ist gleich mehreren Personen gewidmet. Dazu zahlen
sowohl samtliche Musik- und Instrumentalpadagoginnen und -padagogen, die sich diesem
wichtigen Thema annehmen wollen, als auch schwerhdrige, musikinteressierte Menschen,
die aufgrund des paradoxen Gedankens an das Musizieren trotz einer Schwerhorigkeit
bzw. gar Gehdrlosigkeit das eigene Musizieren bislang vermieden haben. Ich mdchte sie
alle ermutigen, Klang, Tonlage, Rhythmus, Instrumente und all das andere Wunderbare
der Musik gemeinsam mit hdrbeeintrachtigten und gehoérlosen Menschen zu erforschen
bzw. Sie, als horbeeintrachtigte Person, sich auf das Musizieren einzulassen. Musik ist in
erster Linie Spald und kann das ganze Leben hindurch Freude bereiten. In diesem Sinne —

glickliches Musizieren!

2. Einleitung

Heute noch empfinden Menschen den Ausdruck ,gehdrlose*r Musiker*in® als paradox. Ich
denke, dies basiert darauf, dass sie nicht dariber nachdenken, was Musik im Kern ist.
Musik umgibt uns tendenziell von einem sehr frihen Alter an und wir werden diesbezlglich
sehr zeitig konditioniert: ,Ich weil3, was mir gefallt, und mir gefallt, was ich kenne®, ist ein
weit verbreitetes Statement. Aber wie oft denken wir daruber nach, was Musik ausmacht,
warum sie uns in der ihr eigentimlichen Weise beruhrt? Gibt es einen Unterschied
zwischen Gerausch und Musik, und ist die Fahigkeit zur Musikalitat abhangig vom
Horvermogen? Es gibt unzahlige hérende Menschen, die behaupten, unmusikalisch zu
sein und umgekehrt gibt es wiederum unzahlige gehorlose Menschen, die sehr
musikalisch sind. Wenn wir voraussetzen, dass Hoéren passiv, Zuhdéren jedoch aktiv ist,
gibt es keinen Grund, aus dem eine gehdrlose Person Musik nicht geniel3en kdnnen sollte.
Ich raume ein, dass funktionsfahige Ohren sehr natzlich im Zusammenhang mit Musik
sind, aber es gibt etwas weitaus Fundamentaleres: Herz, Seele und Gefuhl (vgl.
WHITTAKER 2006, S. 31). Damit Menschen sich entwickeln kénnen, brauchen sie
Kommunikation, Bindungen an andere Menschen, soziale Lebensbedingungen, Hoffnung
und sinnvolle Lebensperspektiven. Menschen sind umweltoffen, informationshungrig und
kontaktfreudig. Wird ihnen Kommunikation und Anerkennung verwehrt, stellt sich

.emotionales Verhungern® ein. Es kommt zu Hospitalismus, zu sensorischer Deprivation,



Stress, korperlichem und psychischem Verfall, zu erlernter Hilflosigkeit und Sinnverlust, zu
Krankheit und Tod (vgl. ZIEGER 1996, S. 73). Ludwig van Beethoven (1770-1827) litt seit
seinem 28. Lebensjahr an beginnender Schwerhdrigkeit. Tinnitus (Ohrgerausche),
Sprachverstandlichkeitsverlust, Hyperakusis (Larmempfindlichkeit) und Hochtonverlust
traten bis zur volligen Ertaubung ab 1819 hinzu. Der Komponist und Dirigent zog sich aus
der Welt der Horenden zurtick und auf3erte in seinen Briefen Suizidgedanken. Seine Musik
rettete ihn. Auch wenn er sie nicht mehr héren konnte, war sie ihm lebendiger als je zuvor.
Herausragende Kompositionen wie die Missa Solemnis (Op. 123) oder die 9. Sinfonie (Op.
125) entstanden nach Beethovens vollstandiger Ertaubung (vgl. ZENNER o. D.).
Beethovens Schicksal ist lediglich ein populares Beispiel flir das Verlangen
hdérbeeintrachtigter und gehdrloser Menschen nach Musik. Fir mich als Padagogen
ergeben sich an dieser Stelle essenzielle Fragen: Wie konnen in der Elementaren
Musikpadagogik die Horfahigkeiten von Teilnehmenden mit Horbeeintrachtigung voll
ausgeschodpft und gleichzeitig weitere Ebenen der Musikwahrnehmung hinzugezogen und
genutzt werden, um selbst sogar gehoérlosen Schilerinnen musikalische Bildung zu
ermoglichen? Welchen Qualitatsanspruchen muss dieser Unterricht gerecht werden?
Welches Vorwissen mussen sich die Lehrpersonen zur erfolgreichen Umsetzung eines
solchen Unterrichts aneignen? Welche besonderen Rahmenbedingungen, Malinahmen
und Methoden fordert diese Form des Elementarunterrichts?

Das Ziel dieser Arbeit ist, darzustellen, dass auch fur gehorlose und horbeeintrachtigte
Menschen ein Umgang mit Musik grundsatzlich mdoglich ist. Das beinhaltet sowohl die
aktive Teilnahme am Musizieren als auch das blole Héren von Musik. Vor diesem
Hintergrund bietet die hier vorliegende Bachelorarbeit zum Thema ,Elementares

Musizieren mit horbeeintrachtigten und gehorlosen Menschen®:

- Grundlagen-/Basiswissen fur einen guten und somit erfolgreichen
Elementarunterricht

- die Bereitstellung von Gestaltungsansatzen

- Flexibilitat bezuglich der Anwendbarkeit in verschiedenen Kontexten, da die
beschriebenen Inhalte im Wesentlichen weder auf ein bestimmtes Krankheitsbild

noch auf eine feste Altersgruppe beschrankt sind

Da in der Elementaren Musikpadagogik die Arbeit mit Kindern einen hohen Stellenwert

einnimmt, beziehen sich viele der genutzten Quellen auf die Arbeit mit Kindern. Die
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gewonnenen Erkenntnisse lassen sich jedoch auch auf Erwachsene problemlos

ubertragen.

3. Grundlegende Aspekte der Elementaren Musikpadagogik

Die Elementare Musikpadagogik (EMP) beschaftigt sich grundsatzlich mit den
musikalischen Erfahrungsfeldern. Diese umfassen sowohl das reproduktive, als auch das
produktive Musizieren. Wichtig dabei ist die gestaltungsorientierte Arbeit, die das
Wahrnehmen, Erkunden (Explorieren), Improvisieren sowie das Gestalten beinhaltet (vgl.
HMTM o. D.). Das eigene, kreative und kinstlerische Wirken der Teilnehmenden hat im
elementaren Unterricht einen enormen Stellenwert. Die Lernenden werden auf der Stufe
ihres Kénnens abgeholt und geférdert (= voraussetzungsoffen) — ,unabhangig von
jeglichen technischen Voraussetzungen® (ebd.). Das Elementare bezieht sich nicht auf das
vermeintlich ,Einfache“. Es beinhaltet vielmehr ,das Wesentliche® oder ,das
Grundlegende®. Die elementare Beschaftigung mit Musik soll und kann ein solides
Fundament flr jegliche tiefgreifendere, musikalische Betatigung bilden (vgl. ebd.). Da es
sich in der EMP um eine kunstlerisch-padagogische Disziplin handelt, sind die Leitenden

sowohl Padagoginnen bzw. Padagogen als auch Kiunstler*innen zugleich.

In den nun folgenden Kapiteln 3. 1. und 3. 2. beziehe mich ausschlieRlich auf die Artikel
von Michael Dartsch im ,Bildungsplan Musik fur die Elementarstufe/Grundstufe®
(DARTSCH 2010, S. 17 und 22).

In Kapitel 3. 3. beziehe ich mich auf einen Artikel von Heike Arnold-Joppich in ,Der
Musikkindergarten Detmold — ein padagogisches Portrat‘, der wiederum an Michael
Dartsch’s Ausfuhrungen anknipft (ARNOLD-JOPPICH 2020, S. 42f.)



3. 1. Inhalte

Michael Dartsch, Professor fur Musikpadagogik an der Hochschule fur Musik Saar,
unterteilt die Inhalte der Elementaren Musikpadagogik in mehrere Bereiche: Singen,
Instrumentalspiel, Bewegung, Wahrnehmen und Erleben, Denken und Symbolisieren und
das Verbinden von Musik mit anderen Ausdrucksformen. Das Phrasieren und Atmen
stehen beim Singen im Mittelpunkt. In diesem Bereich kann spielerisch das
Intonationsvermdgen trainiert, der stimmliche Ambitus erweitert, das Rhythmusgefihl
gestarkt sowie die Sprachentwicklung bzw. das Sprachverstandnis geférdert werden.
Einstweilen kann Solmisation eingefuhrt und angewandt werden. Weiter erlautert er das
Instrumentalspiel, bei dem es ,in besonderer Weise um den Aspekt des Spiels sowie um
das Erzeugen von Klangen durch Manipulation von Gegenstanden“ geht. Bei der
Exploration unbekannten Materials geht es maligeblich um die Erkundung in seiner
Ganzlichkeit. Abgesehen von mutwilliger Zerstorung gibt es keinen falschen Umgang mit
dem Material bzw. Instrumentarium. Wahrend einer anschlie®enden Improvisationsphase
stehen vor allem Rhythmus- und Klangfarbenvielfalt im Fokus. Im Bereich der Bewegung
Lritt der Aspekt der Verkorperung von Musik, die organische kdrperliche Darstellung in den
Vordergrund. Unter anderem werden Rhythmus, Artikulation und Form fokussiert®.
Moglichst unbefangen wird den Teilnehmenden der Kontakt mit inrem eigenen Korper und
dessen individuellen Fahigkeiten ermoglicht. Eine gesunde Beziehung zum eigenen
Korper ist gleichzusetzen mit einer friedvollen Einstellung zu sich selbst. Dartsch erwahnt
auch das Wahrnehmen und Erleben, bei dem es auf eine moglichst groRe Sensibilitat im
Umgang mit Musik ankommt. ,So werden Nuancen des Klanges und des Ausdrucks
erfahren“. Dies kann auf samtlichen sensorischen Ebenen geschehen. Selten wird
herkdbmmliche Notenschrift in elementaren Musiziereinheiten thematisiert. Haufig dagegen
werden Symbole als Aquivalent fir musikalische Aspekte herangezogen. Verbal nach
vorigem HoOren oder visuell anhand von beispielsweise Klangpartituren wird das
musikalisch-formale Denken angeregt. Das Verbinden von Musik mit anderen
(klinstlerischen) Ausdrucksformen wie Malerei, Belletristik oder Schauspiel ermdglicht

die meist unbewusste Vertiefung zuvor erfahrener musikalischer Inhalte.



3. 2. Methodische Prinzipien

Dartsch empfiehlt das Gestalten eines Unterrichts in der Elementarstufe/Grundstufe unter
anderem an den ,Bedingungsfaktoren kindlichen Lernens“ zu orientieren. Da die
Elementarstufe/Grundstufe zum Grofteil die Arbeit mit Kindergruppen verschiedener
Altersstufen umfasst, bietet sich das Orientieren am Spiel an, einer Lernform, die Kinder
,meist mit ernsthafter Beteiligung und zugleich mit Freude® ausfuhren. Auch fur altere
Teilnehmende oder Gruppen gemischten Alters ist die Erarbeitung oder Vertiefung auf
spielerische Art und Weise sinnvoll, da sie persdnliche Hemmungen nehmen und den
Gruppenzusammenhalt starken kann. Dartsch stellt folgende These auf: ,Insofern Spiel
eine von den Alltagserfahrungen abgehobene Welt eroffnet, 1asst sich auch Musik als
Form des Spiels begreifen®. Die Aufgabe des Lehrenden liegt nun darin, eine Kongruenz
aus beidem herzustellen. Auch das Experimentieren und Explorieren basiert auf der Idee
kindlicher Neugier. Mit zunehmendem Alter und wachsendem Erfahrungsschatz scheint
dieses Prinzip jedoch immer schwerer umsetzbar zu sein, da Klangideale und Spielweisen
von den Teilnehmenden Ubernommen werden wollen und Unbekanntes oder
Ungewohntes als falsch empfunden wird. Da auch die Hemmschwelle bezlglich
personlicher Fehler mit zunehmendem Alter wachst, muss hier das bedenkenlose
Ausprobieren erst wieder trainiert werden. Michael Dartsch zufolge muss ein Kind ,die
Gelegenheit erhalten, eigene Impulse einflie3en zu lassen®. In der Arbeit mit Kindern sorgt
diese Art der kreativen Beteiligung nicht nur fur die Vertiefung der musikalischen Inhalte,
sondern auch fur die Aufrechterhaltung der Aufmerksamkeit. Selbstwirksamkeit zu
erfahren, indem ein Impuls beispielsweise von der Gruppe aufgegriffen wird oder gar den
Stundenverlauf voranbringt, starkt das Selbstbewusstsein. Dies gilt ebenso
selbstverstandlich fur Erwachsene, nur zeigen diese erfahrungsgemald weitaus geringer
das Bedurfnis einer kreativen Einbringung und lassen sich — im Gegenteil — gern durch die
gesamte Stunde fuhren. Auch in solchen Gruppen regelmallig Phasen eigener Kreativitat
einzubinden, schafft auf lange Sicht Selbstvertrauen in die personlichen musikalisch-
kinstlerischen Fahigkeiten. Generell sollte der wdchentliche Unterricht weniger das
Erlernen konkreter musikalischer Inhalte zum Ziel haben, sondern vorrangig ,auf den
kontinuierlichen [personlichen] Bildungsprozess® der Teilnehmenden abzielen. ,In dessen
Verlauf konnen sich Muster des Fuhlens, Denkens und Verhaltens in Breite und Tiefe
stetig weiter ausdifferenzieren, ohne dass dieser Prozess an einem bestimmten Punkt [...]

wertvoll ware®. Eine intermediale Verbindung der in Punkt 3. 1. beschriebenen
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Inhaltsbereiche sorgt fur die Vertiefung der musikalischen Aspekte und auf lange Sicht
gesehen fur eine Férderung der eigenen musikalischen Fahigkeiten. Zusatzlich kann eine
Verbindung von Musik mit anderen Ausdrucksformen eine breite kulturelle Bildung sowie
die Wahrung von Interessenvielfalt gewahrleisten. Diese erstreckt sich sowohl auf andere
Kunstformen als auch auf soziokulturelle musikalische Unterschiede, die nicht nur in
Gruppen mit hoher Immigrationsrate wertvoll sind. Die haufige Beteiligung des Korpers
als optimales Medium zum direkten Erleben und Erfahren musikalischer Parameter ist
unentbehrlich, um einen ,kognitiv orientierten Unterricht, dem es in erster Linie um Wissen
und Verstehen gelegen ist® vorzubeugen. In der Arbeit mit Kindern wird auf diese Weise
der natlrliche Bewegungsdrang befriedigt. In Gruppen mit koérperlich eingeschrankten
Personen kénnen korperliche Fahigkeiten erhalten oder gar ausgebaut werden, doch
muss an dieser Stelle unbedingt auf individuelle Bedurfnisse achtgegeben werden.
,2Korperbewegungen, -haltungen und -spannungen sind entscheidende Faktoren fur die
Ausfihrung von Musik und korrespondieren unmittelbar mit emotionalen
Ausdrucksgehalten. Dementsprechend wird Musik sich in einem grundlegenden Unterricht
insbesondere auch Uber den Korper erschlie3en lassen®. Eine essenzielle Erfahrung, die
jeglichen Formen elementaren Unterrichts innewohnt, ist der soziale Aspekt. Schliel3lich
ist Musik ,im Leben des Kindes zunachst an Situationen des Miteinanders gebunden®,
wenn bereits im Mutterleib und auch unmittelbar nach der Geburt Kommunikation ,mittels
Tonhohenverlaufen und Rhythmen® stattfindet. Im Gegensatz zu herkdmmlichem
Instrumentalunterricht lebt der Elementarunterricht vom Agieren als GroRgruppe. Dabei ist
jedoch auch ein Lernen und Erleben in Einzel-, Partner- oder Kleingruppenarbeit sinnvoll.
Die Teilnehmenden kdnnen auf diese Weise verschiedene Rollen innerhalb der Gruppe
einnehmen, erhalten die Mdoglichkeit individueller Verarbeitung und Entwicklung und
erleben sich selbst als Teil des Ganzen. Da es im Elementarunterricht lediglich um den
Erwerb musikalischer Grundlagen, nicht aber um Spezialisierung geht, gilt das Prinzip
grundsatzlicher Offenheit. ,Dazu gehéren sowohl eine stilistische Vielfalt als auch die
Breite der Umgangsweisen mit Musik®. Die Teilnehmenden entscheiden unterbewusst
selbst, in welchem Male sie die angebotenen Inhalte, Erfahrungen und Erlebnisse

aufnehmen und verarbeiten.
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3. 3. Formen methodischen Handelns

Um Teilnehmende in ihrer personlichen musikalischen Entwicklung allumfassend zu
fordern, unterscheidet Dartsch im Hinblick auf methodisches Handeln, Formen des
Steuerns, des Anregens und des Zulassens. Eine situationsbezogene und dennoch
ausgewogene Abwechslung der verschiedenen Methoden eroffnet Maoglichkeiten,
musikbezogene Informationen zu vermitteln, personliches Interesse daran zu wecken und
diese selbststandig zu verarbeiten. Die Methode der Steuerung verleint dem
Unterrichtsgeschehen Kontur, indem die Lehrperson zum Beispiel konkrete Uberleitungen
von Inhalt zu Inhalt kreiert. Zumeist verbal konnen Informationen gegeben, besprochen
oder ausgewertet werden, um das musikbezogene Denken (Kap. 3. 1.) sanft
voranzutreiben. Zudem vermittelt die lenkende Anleitung durch die Lehrkraft den
Teilnehmenden Sicherheit. Durch von der Lehrperson initiierte, die Fantasie anregende
Angebote wie das ,Vorschlagen von Aktivitaten, Impulse fur Szenen oder
Spielmoglichkeiten, Bereitstellen eines anregenden Umfelds, Fokussieren von
Aufmerksamkeit, Anbieten eines Modells (etwa durch eigenes kunstlerisches Handeln)
sowie das Stellen offener Fragen® erfahren die Teilnehmenden eine Wertschatzung ihrer
eigenen Vorstellungskraft. Sie erhalten die Moglichkeit, Selbstwirksamkeit (Kap. 3. 2.) zu
erfahren, indem sie eigene Ideen einbringen und sich auf diese Weise thematisch
vertiefen. Das Zulassen von Eigenaktivitaten ist der spannendste und zugleich
schwierigste Punkt im Unterrichtsverlauf. Das Ergebnis kann je nach Vorarbeit und
Aufgabenstellung hochst individuell sein. Fur die Teilnehmenden bedeutet dieser Schritt
die Moglichkeit zu freier Entfaltung (Kreativitat, Kap. 3. 2.), individueller Verarbeitung und
thematischer Fokussierung. Fur die Lehrperson besteht die Hauptaufgabe in flexibler
Betreuung (,von Aufmerksamkeit Uber behutsames Mittun bis hin zu Unterstiutzung®) sowie
anschlieBendem Zusammenfihren der Teilnehmenden und deren (Gestaltungs-)
Ergebnissen. Fur Teilnehmende mit fehlendem Selbstbewusstsein kann diese Methode

eine Hurde sein, die es gilt mithilfe der Lehrperson behutsam zu Gberwinden.
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4. Einfuhrung in die Thematik der Horschadigung

Der Wert des Horens als einer unserer Sinne wird von Normalhérenden oft unterschatzt,
da es im Alltag als normal erscheint und nur selten bewusst wahrgenommen wird. Kaum
jemand macht sich Gedanken daruber, welche Beeintrachtigungen es mit sich brachte,
wenn das Hoéren nur eingeschrankt moglich ware oder ganzlich ausfiele (vgl.
LEONHARDT 2022, S. 13). Dabei gehoéren Hoérschadigungen — ,bezogen auf die
Gesamtbevolkerung — zu den verbreitetsten korperlich-funktionellen Beeintrachtigungen®
(ebd., S. 69). Laut BVHI (Bundesverband der Horsysteme-Industrie) leben rund 1,6
Milliarden Menschen weltweit mit einem Horverlust. Allein in Deutschland gabe es rund
zehn Millionen schwerhérige Menschen. Fast sechs Millionen davon seien deutlich
beeintrachtigt. Aufgrund von Unkenntnis, Scham oder fehlender Einsicht unternahme nur
ein Drittel der Betroffenen etwas dagegen. Der Verband weist darauf hin, dass
Schwerhorigkeit im  mittleren Lebensalter ein Risikofaktor fir eine spatere
Demenzerkrankung sei. Auch soziale Isolation und Depressionen kdnnten Folgen von
Schwerhorigkeit sein (vgl. KLOCKAU 2021). Betrachtet man die Vielzahl von Faktoren, die
das Ausmald der Folgen einer Horschadigung bestimmen, wird die Komplexitat eines
jeden Einzelfalls bewusst. Dazu werden in der KMK (Standige Konferenz der

Kultusminister der Lander) von 1996 auf S. 4 aufgefuhrt:

a) Beginn der Horschadigung (Kap. 4. 2.)

b) Art und Grad der Horschadigung (Kap. 4. 1.)

¢) Beginn und Art der durchgeflhrten FérdermalRnahmen

d) Versorgung mit technischen Hilfen (Kap. 4. 3.)

e) Kommunikations- und Spracherfahrung (Kap. 4. 2. und Kap. 6. 3.)
f) Lern- und Leistungsverhalten

g) Einstellung und Verhalten von Bezugspersonen und Umwelt

4. 1. Kategorisierung

Die Gruppe der Horgeschadigten ist aullerst heterogen: sie schliel3t hinsichtlich der

Formen Menschen mit Schallleitungs-, Schallempfindungs- oder kombinierter
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Horbeeintrachtigung sowie Auditiver Verarbeitungs- und Wahrnehmungsstorung (AVWS),
hinsichtlich der Auspragung wiederum Menschen mit leichtgradiger (Horverlust von 20-40
dB), mittelgradiger (Horverlust von 40-60 dB) oder hochgradiger Hoérschadigung
(Horverlust von 60-90 dB) sowie Menschen mit Resthorigkeit (Horverlust uber 90 dB) ein.
Gehorlose Menschen verfugen uber eine Resthorigkeit, wenn sie trotz der Diagnose
Gehorlosigkeit Uber kleine Horreste verfugen (vgl. LEONHARDT 2022, S. 52ff.). Dies trifft
auf ungefahr 98% der Menschen, die als ,gehdrlos* bezeichnet werden, zu (vgl. POHLE
1994, S. 12). ,Diese Horreste sind jedoch so gering, dass Lautsprache auf naturlichem [...]
Wege nicht oder bei der Verwendung von digitalen Horgeraten nur unter bestimmten
Bedingungen, d. h. durch spezifische Férderung und Erziehung, erlernt werden kann®
(LEONHARDT 2022, S. 56). Im weiteren Verlauf wird dargelegt, dass eine absolute
Taubheit, bei der keinerlei Horreste mehr vorhanden sind, sehr selten sei und eigentlich
nur dann auftrate, wenn der Hornerv oder das primare Horzentrum zerstort sind (vgl.
ebd.). Die Padagogik orientiert sich in der Kategorisierung von Hoérschaden an der
Fahigkeit der Sprachwahrnehmung Uber den Horsinn und unterscheidet nur drei Gruppen:
Schwerhorigkeit (Kommunikation stutzt sich auf die Lautsprache), Resthorigkeit (obwohl
noch verwertbare Horreste vorhanden sind, ist die Entwicklung von Lautsprache ohne
visuelle Unterstlitzung nicht maoglich) und Gehorlosigkeit (Sprache ist Uber den
akustischen Kanal nicht wahrnehmbar) (vgl. PRAUSE 2007, S. 31ff.). Der Begriff
,gehorlos” bezeichnet auch eine kulturelle Gruppe von gebardensprachlich
kommunizierenden Menschen, die unabhangig von ihrem tatsachlichen HOoOr- und
Lautsprachvermdgen in  Gebardensprache kommunizieren und sich mit der
Gebardensprachkultur identifizieren (vgl. SACKS 1992, o. S.). Leonhardt geht auch auf die
bereits erwahnten Auditiven Verarbeitungs- und Wahrnehmungsstérungen (AVWS) ein
(vgl. LEONHARDT 2022, S. 59). Diese ,liegen vor, wenn bei normalem peripheren Gehor
(normale Hoérschwelle im Tonaudiogramm) zentrale Prozesse des Horens gestort sind®.
Trotz einer normalen Horschwelle sind bei den Betroffenen hdhere ,Funktionen des
Horens, wie beispielsweise Sprachverstehen in Ruhe und in Storlarm, oder die
Schalllokalisation®, gestort (vgl. ebd., S. 59f.). Andreas Nickisch, Arzt fur Phoniatrie und
Padaudiologie, erkennt die Auswirkungen einer AVWS an Merkmalen wie haufigem
Nachfragen, unangemessenen Reaktionen oder Missverstandnissen bei verbaler
Kommunikation, auditiver Empfindlichkeit, vermindertem Lautsprachverstehen bei
Storgerauschen, horbedingtem Verwechseln ahnlich klingender Worter, Schwierigkeiten

beim Einpragen langerer verbaler Aufforderungen, Schwierigkeiten bei der
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Phonemdifferenzierung sowie Lese- und/oder Rechtschreibstorungen (vgl. NICKISCH
2010, S. 202f.). AbschlieRend sei die sogenannte Lautheitsempfindlichkeit (Recruitment)
erwahnt: Sie kann vor allem bei einer larm- oder altersbedingten Schwerhdrigkeit
hinzukommen. So ist zum Einen die Horschwelle verschoben, zum Anderen ,werden laute
Tone schneller als unangenehm empfunden. Der Dynamikbereich ist [dabei] mehr oder
weniger stark eingeschrankt” (vgl. STELZHAMMER-REICHHARDT 2008, S. 31)

4. 2. Zeitpunkt des Eintritts und dessen Auswirkungen

Horschadigungen konnen zu verschiedenen Zeiten auftreten. Sie ,kdnnen angeboren sein
(genetisch bedingt bzw. pra- oder perinatal auftretend) oder im Laufe des Lebens
[postnatal] eintreten® (LEONHARDT 2022, S. 30). Die sensible Phase des
Spracherwerbes ist durch eine HoOrstérung besonders gefahrdet. Es wird deshalb
zusatzlich zwischen pra-, peri- und postlingualem Auftreten (das heift vor, wahrend und
nach dem Spracherwerb) einer Horstorung unterschieden (vgl. WICKEL/HARTOGH 2006,
0. Seitenangabe). Das Lebensalter, in dem ein Hérschaden eintritt, ist von wesentlicher
Bedeutung fur die Entwicklung der Personlichkeit. ,Je fruher das geschieht, desto
gravierender sind in der Regel die Auswirkungen auf die Entwicklung® (LEONHARDT
2022, S. 81). Laut Hans Helmut Decker-Voigt, der u. a. als Psycho- und Musiktherapeut
tatig ist, schlagen die meisten Herzen im Ruhezustand 68-72 Mal pro Minute (vgl.
DECKER-VOIGT 2008, S. 16). ,Der Rhythmus des Herzschlags ist die erste akustische
Nahrung eines Kindes® (ebd., S. 15). Weiter schreibt der Schriftsteller, dass ,bei einer
gesund verlaufenden Schwangerschaft [...] das Kind den Herzrhythmus der Mutter 26 bis
28 Millionen Mal auf[nimmt]“ (ebd., S. 27). ,Starke und hochgradige Hérschaden, die
angeboren, unter der Geburt oder im frihen Kindesalter, noch vor oder wahrend des
(Laut-)Spracherwerbs eingetreten sind, belasten die Entwicklung des Kindes erheblich,
zumal Kleinkinder noch nicht Uber die erforderlichen Regulationsmechanismen verflgen,
um aktiv auf die Gestaltung der Wechselbeziehungen mit ihrer sozialen Umwelt Einfluss
nehmen und der Horbehinderung entgegenwirken zu konnen® (LEONHARDT 2022, S. 81).
Menschen, deren Horverlust wiederum erst mit fortgeschrittenem Alter eintritt, realisieren
Defizite in der alltaglichen sprachlichen Kommunikation kaum oder erklaren sich diese
durch Storfaktoren unabhangig vom eigenen Hérvermdgen. Da das menschliche Gehirn

alle eintreffenden Sinneseindrucke analysiert, vergleicht und bewertet, wird die Erfahrung
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des Musikhorens wiederum oftmals als besonders frustrierend empfunden, ,weil die
verzerrten Tone fur diese Menschen ,falsch® — im Vergleich zu friher — klingen®. So, wie
uns eine verstimmte Gitarre irritiert, sorgen veranderte oder verzerrte Signale fur Irritation
oder Unbehagen. Daher ist dies fur Menschen mit angeborenen HOorstorungen meist
weniger problematisch, da ,sie von vornherein ihre verbleibenden Horeindricke als richtig*
im Gehirn speichern (vgl. STELZHAMMER-REICHHARDT 2006, S. 111). Somit sollte
gerade beim ,Musik-Hdéren zwischen Menschen mit Horschadigung, die Uber Hérerfahrung
verfugen, und solchen ohne Horerfahrung differenziert werden® (vgl. REICHENBERGER
2021, S. 18). Um einen individuellen Eindruck Uber die Musikwahrnehmung eines
hérgeschadigten Menschen zu erhalten, méchte ich die Erfahrung von Helene Jarmer,
einer dsterreichischen Politikerin, anfihren. Frau Jarmer ist erwachsen, pralingual ertaubt,

gebardensprachlich, tragt keine Horsysteme und verfugt auch Uber keine Horerfahrungen:

»Ilch wurde im Alter von zwei Jahren gehérlos. Schuld war ein Unfall. [...] Ich kann mich
nicht an Gerdusche, Stimmen oder Musik erinnern. Aber an das Geftiihl, in einer Kirche zu
sein. Auch das war nach dem Unfall ein anderes. Ich denke dadurch, dass ich keine
Orgelmusik mehr héren konnte. Ich erinnere mich, dass ein Kirchenbesuch davor warm
und schén war. Es hat sich nach dem Ungliick kalt angefiihlt. Auch eine Spieluhr zum
Einschlafen féllt mir ein. Ein schénes Bild, das ich in mir trage. [...] Freunde von mir, die
erst im Alter von 17, 18 Jahren ihr Gehér verloren haben, empfinden bei diesem Thema
eine grol3e Trauer. Sie vermissen die Musik. Bei mir verhélt sich das anders. Man kann
etwas Unbekanntes nicht vermissen. Es ist ja auch unmaoglich, eine Farbe zu beschreiben,
die man nie gesehen hat* (HAUSENBLAS 2020).

4. 3. Horsysteme

Horgerate sind Hilfsmittel, die eine Horschadigung symptomatisch behandeln (vgl.
LENARZ/BOENNINGHAUS 2012, S. 127). Sie kommen ,immer dann zum Einsatz, wenn
bei Schwerhorigkeit durch chirurgische und medikamentose MalRnahmen keine
Horverbesserung zu erreichen ist® (LEONHARDT 2022, S. 110). Da jedes Horen wie ein
eigener Fingerabdruck ist, gibt es sehr viele individuelle Horsysteme (mit
unterschiedlichen Features, unter anderem speziell fur Musiker*innen). Dazu gehdren

Horgerate, Cochlea Implantate (Cl) und Horanlagen, die bei grofderen Zuhdrerzahlen und
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Entfernungen von Sprecher und Horer der auditiven Barrierefreiheit dienen (vgl.
LENARZ/BOENNINGHAUS 2012, S. 127). Die Individualitat ist im doppelten Sinne zu
verstehen, denn Horgerate dienen zum einen der Versorgung einzelner Personen und
zum anderen mussen sie fur jede*n Trager*in individuell programmiert und regelmalig
angepasst werden. Unter den Horsystemen unterscheidet man verschiedene Grundtypen:
Knochenleitungshorgerate, Luftleitungshérgerate und implantierbare Hoérgerate (vgl.
REICHENBERGER 2021, S. 10ff.). ,Gemeinsam haben alle Horgerate ihr Grundprinzip:
das Mikrofon nimmt die Schallwellen auf, welche dann je nach Typ des Horgerats verstarkt
an verschiedene Stellen des Ohres oder sogar das ganze Aul3en- Mittel- und Innenohr
uberbrickend weitergegeben werden® (ebd., S. 11). Im Falle einer Gehorlosigkeit findet
eine Versorgung mit Cochlea Implantaten statt (vgl. LEONHARDT 2022, S. 110). 1978
wurden die ersten ihrer Art bei gehdrlosen Erwachsenen, spater auch bei gehorlosen
Kindern, vorgenommen. Diese Hoérhilfe, die in das Innenohr eingesetzt wird, ist jedoch
nicht fur alle Betroffenen immer empfehlenswert. Allein durch eine Transplantation und
Anpassung des Sprachprozessors kann ein*e Betroffene*r noch nicht hoéren oder
verstehen. Voraussetzung ist ein intakter Hornerv (vgl. STEINMANN/POLLICINO 2009, S.
10). Im Allgemeinen sind Cochlea-Implantate vor allem fur ein moglichst gutes
Sprachverstandnis ausgelegt und optimiert, daher kann das Tragen zur Folge haben, dass
Musik als ,Klangbrei“ wahrgenommen wird (vgl. STELZHAMMER-REICHHARDT 2008, S.
37f.). Sollte es aufgrund einer derart geschadigten Cochlea nicht mdglich sein, mit Cls zu
versorgen, da diese beispielsweise keine akustischen Signale mehr Ubermitteln konnen,
kann im weiteren ein Hirnstammimplantat eingesetzt werden. Mit einem auditorischen
Hirnstammimplantat ist es mdglich, durch elektrische Stimulation des zweiten Neuron der
Horbahn den Verlust der Hornerv- und Innenohrfunktion ansatzweise zu kompensieren.
,Bei enger Dynamik (das ist der Bereich zwischen Horschwelle und
Unbehaglichkeitsschwelle) kann die Horsystemanpassung schwierig sein, weil leicht
Verzerrungen auftreten® (Kap 4. 1.) (LEONHARDT 2022, S. 55). Im Kindergarten oder
auch im (Musik-)Schulunterricht konnen teils sogenannte Audio-Anschlusse (Audioschuhe)
verwendet werden. Mit ihnen ist es moglich, an eine Hoéranlage im Raum direkt
anzukoppeln, um dadurch ,das Nutz-Stérschallverhaltnis durch eine Nahmikrophon-
besprechung gegenuber einem Horen mit Horgerat im freien Schallfeld [zu verbessern]®
(vgl. ebd., S. 112). Horsysteme werden stets weiterentwickelt, wodurch sie sich in den
letzten Jahrzehnten maligeblich verbessert haben. Dadurch sind horbeeintrachtigte

Menschen in der Lage, in ihrer Freizeit Musik zu héren oder gar selbst zu musizieren.
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Hieraus eroffnen sich gleichsam neue Potentiale in der musikpadagogischen Arbeit mit
hdrbeeintrachtigten und gehdrlosen Schiler*innen (vgl. REICHENBERGER 2021, S. 3).

5. Multisensorischer Zugang zur Musik

Menschen mit und ohne Horschadigung konnen in der Musik ihre eigene Personlichkeit
entdecken, sich mit ihr identifizieren und ihre eigene Personlichkeit in die Musik
hineingeben. Daruber hinaus belegen amerikanische Studien, dass sich die musikalische
Begabung bei hdrenden und gehoérlosen Menschen nicht unterscheidet (vgl.
WICKEL/HARTOGH 2006, S. 142f.). Der Umstand, dass horbeeintrachtigte und gehorlose
Menschen im Musikunterricht den zentralen Unterrichtsgegenstand, die Musik selbst, nur
beschrankt wahrnehmen konnen, spiegelt sich in samtlichen Vorluberlegungen zur
Stundenplanung wider (REICHENBERGER 2021, S. 39). ,Demnach muss ein guter
Musikunterricht mit horbeeintrachtigten Schuler*innen einerseits die etwaig vorhandenen
Horfahigkeiten voll ausschopfen und sich andererseits fur unkonventionelle Moglichkeiten
der Musikwahrnehmung 6ffnen, um das Potential zu einer mdglichst umfangreichen und
mehrdimensionalen Musikwahrnehmung zu entfalten® (ebd.). Daher ist es flr
horbeeintrachtigte Menschen von grof3er Wichtigkeit, die Musik in ihrer Vielgestaltigkeit auf
moglichst viele verschiedene Weisen zu beleuchten und zu erleben. Nach Mdglichkeit
sollten alle Sinne angesprochen werden (vgl. STELZHAMMER-REICHHARDT 2008, S.
41). ,Durch diese multisensorischen Impulse ist es moglich, auch da noch anzusetzen, wo
ein wichtiges Sinnesorgan ausfallt oder geschadigt ist* (ORFF 1974, S. 9). Eine besondere
Bedeutung ist hierbei dem taktilen Wahrnehmen beizumessen. ,Musik mit allen Sinnen
erleben ist die Basis fir ein umfassendes Musikverstandnis. Oder wie Joseph Beuys
(1921-1986) es ausdrlckte: ,Kunst ist Denken mit dem ganzen Korper‘. In Anlehnung an
diesen Gedanken muss es auch fur Musik als kunstlerisches Ausdrucksmittel heil3en:
Musik ist Denken mit dem ganzen Korper. Die Aufgabe der Musikpadagogik ist es, dies zu
vermitteln“ und zu ermdglichen (STELZHAMMER-REICHHARDT 2008, S. 95).
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5.1. Horen

Musik und Lautsprache sind sich in ihren physikalischen Parametern auf den ersten Blick
sehr ahnlich: ,Beide sind hochgradig organisierte Kombinationen von Tonhohe,
Klangfarbe, Akzentuierung und Rhythmus, die bestimmten Regeln folgen®
(STELZHAMMER-REICHHARDT 2006, S. 111). Weiter legt Stelzhammer-Reichhardt dar,
dass der Sprachbereich (ca. 200-5500 Hz) nur ein kleiner Ausschnitt unseres
Hoérvermogens sei: ,Der Musikbereich ist im Vergleich dazu viel groRer. Das Schallfeld der
Musik ist sowohl im Frequenzbereich als auch in der Intensitat viel grolRer als das
Schallfeld der Sprache. Selbst wenn eine Horstorung vorhanden ist, die die Wahrnehmung
von Sprache bereits massiv beeintrachtigt, kann immer noch — wenn auch eingeschrankt —
Musik auditiv wahrgenommen werden“ (STELZHAMMER-REICHHARDT 2008, S. 34).
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Abb. 1: Der Hoérbereich Normalhérender inkl. die ungefédhren Bereiche fiir Sprache und
Musik (aus: SONIMUNDUS o. D.)
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Aufgrund der oben genannten Punkte ist es somit gerade in der Elementaren
Musizierpraxis mit hérbeeintrachtigten und gehoérlosen Menschen von gréliter Bedeutung,
dass der Lehrperson die Art der Hoérschadigung einschlieRlich der individuellen
Horbeeintrachtigungen (v. a. beim Musikhoren) der Betroffenen bekannt und bewusst sind
(vgl. REICHENBERGER 2021, S. 27f.).

5. 2. Fuhlen

,Musik beruhrt die Menschen Uber den hoérbaren Schall hinaus® (STELZHAMMER-
REICHHARDT 2008, S. 19). Schon im vorgeburtlichen Alter von sechseinhalb Wochen
sind laut Decker-Voigt Reaktionen des Embryo durch auRerliche Berlihrungen zu
erkennen. Die Antwort des Embryo auf ,Berihrung von Nahrung, Berihrung von anderer
Haut anderer Lebewesen® sind beispielsweise an der Mundpartie, spater auch an
Ganzkorperbewegungen, zu erkennen. Decker-Voigt stellt durch dieses Phanomen einen
Zusammenhang zwischen den taktilen und den durch akustische erzeugten auditiven
Schwingungen her: ,Obwohl ein Embryo in dieser Phase noch nicht ,héren‘ kann, erlebt er
vermutlich in dieser fruhesten Zeit schon rhythmische Vibrationen um sich herum® (vgl.
DECKER-VOIGT 2008, S. 25). Der HNO-Arzt und Professor fur Audio-Psycho-Phonologie
Alfred Tomatis beschreibt das Héren im Mutterleib als eine ganzheitliche Erfahrung. Dabei
dient die Wirbelsaule als vibrierende Sehne zwischen Kehlkopf und Becken. Das Becken
ist der Resonanzraum. Das Horen funktioniert Uber die Knochen in einem riesigen
Klangraum (vgl. KREUSCH-JACOB 1999, S. 13). Auch im Laufe des Lebens gibt es
immer wieder Berichte von horbeeintrachtigten und gehdrlosen Menschen, die ihre
besonderen Zugange zur Musik beschreiben. Gleichermallen wie beim Embryo scheint
der Korper, der als Sinnesorgan, das Musik wahrnehmen kann, fungiert, eine grof3e Rolle
zu spielen. Evelyn Glennie, britische Schlagzeugerin und Komponistin, ertaubte bereits im
jungen Alter. Auf die Frage nach ihrer Art des Horens antwortet sie: ,Klang ist vibrierende
Luft und Horen eine spezialisierte Form der Beruhrung“ (STELZHAMMER-REICHHARDT
2008, S. 12). Allgemein bekannt ist, das durch den Wegfall eines Sinnesorgans die
Konzentration auf alle weiteren gleichermallen gesteigert ist. Auch Reichenberger
bestatigt die These: ,Wie Hor- und Tastsinn bei blinden Menschen starker ausgepragt sind,
so verlagert sich die Musik-Wahrnehmung bei Menschen mit einer Horbeeintrachtigung

auf das Vibrationsempfinden. Das Vibrationsempfinden kann trainiert werden und so zu
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einem verhaltnismallig differenzierten Musik-Erleben verhelfen® (REICHENBERGER
2021, S. 28). Der Grad der Differenzierbarkeit vibratorischer Wahrnehmungen ist dabei
abhangig von dem Modus der Ubertragung: Je direkter die Vibrationen auf den Kérper
ubertragen werden, desto praziser lassen sich die Signale differenzieren (vgl. PRAUSE
2007, S. ©68f.). Die Auswertung von Erfahrungsberichten lasst eine relativ prazise
Lokalisierung der Vibrationsempfindungen unterschiedlicher Frequenzen zu: Frequenzen
zwischen 40-80 Hz werden im Bauch, solche zwischen 80-130 Hz in der Brust
wahrgenommen. Frequenzen zwischen 130-250 Hz konnen im oberen Brustbereich,
solche zwischen 250-500 Hz in der Kehle als Vibrationen gespurt werden (vgl. ebd., S.
68). ,Durch die Vibrationsempfindungen kdénnen horbeeintrachtigte Menschen den
Zeitpunkt, die Tondauer und damit den Rhythmus von Musik erkennen. Veranderungen in
der Frequenz lassen Tonhohe und Melodie verfolgen und Veranderungen des
Schalldrucks machen die Tonstarke, also die Dynamik der Musik deutlich. Voraussetzung
fiir diese sensible und umfassende Musikwahrnehmung ist ein langer Ubungsweg, der bei
der Entdeckung des Horens oder/und der Vibrationen beginnt* (STEINMANN/POLLICINO
2009, S. 18). Wie Manuela-Carmen Prause bereits zuvor erwahnte, spielt das Erlernen
von Empfindungen verschiedener Schwingungen eine groRe Rolle. Auch
hdérbeeintrachtigte und gehdrlose Schiler*innen mussen im Elementarunterricht in einem
ersten Schritt an das Erfihlen von Schwingungen herangefuhrt werden. Dies geschieht
zunachst Uber den Kontakt mit dem ganzen Korper an einem Instrument. Erwachsene
oder auch erfahrene Schulerinnen konnen bereits mit nur wenig Korperteilen,
beispielsweise den Handflachen, die Vibrationen einer akustische Quelle (Instrument,
Stereoanlage) mithilfe einer Handtrommel aufnehmen. Mit der Zeit kann der Abstand
immer weiter vergrof3ert werden (vgl. ebd., S. 34). Interessant zu beobachten ist, dass
Schuler*innen akustische Instrumente, wie zum Beispiel das Klavier, den elektrischen
Instrumenten, wie zum Beispiel dem Keyboard, immer wieder vorziehen. Der hochgradig
schwerhdrig geborene und im Alter von 11 Jahren ertaubte Musiker Paul Whittaker erklart
den schwierigen Umgang mit elektronischen Instrumenten: ,Gleichgultig, welchen Ton
man auf dem elektronischen Keyboard anschlagt, das ,Gefuhl” bleibt stets im
Wesentlichen gleich® (WHITTAKER 2006, S. 40). Auch Manfred Spitzer,
Neurowissenschaftler und Psychiater, betont, dass kein noch so guter, elektrisch erzeugter
Ton diese sinnlichen Erfahrungen naturlich erzeugter Tone ersetzen kann: ,Beginnen die
Kinder zu musizieren, so sollten sie Tone so leibhaft wie moglich erleben. Die Luft aus den

eigenen Lungen, das Vibrieren der Saiten an den Fingern oder einfach das Hoéren der
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eigenen Stimme sind wichtige Erlebnisse, die nur sehr abgeschwacht oder gar nicht durch
elektronische Klangerzeugung nachgeahmt werden kdénnen“ (SPITZER 2004, S. 333). Die
Livemusik ist immer der Musik von Tontragern vorzuziehen. Aus technischen Grinden
werden die Ultraschallanteile in  Musiksticken auf Tontragern weggefiltert.
Untersuchungen einer japanischen Forschungsgruppe ergaben, dass Musik mit ihren
Ultraschallanteilen von den getesteten Personen als angenehmer wahrgenommen wurde.
Aulerdem ist die Hirnaktivitat bei Livemusik hoher als bei gefilterter Musik (vgl.
STELZHAMMER-REICHHARDT 2006, S. 116). ,Die sensible Auswahl von
Musikinstrumenten unter Berucksichtigung der moglichen Frequenzspektren auch im
Hochton- und Ultraschallbereich kann gehoérlose und schwerhérige Schiler zu einem
tieferen und intensiveren Klangerlebnis fihren, das in weiterer Folge die musikalische und
personliche Entwicklung positiv anregt” (STELZHAMMER-REICHHARDT 2008, S. 91).

5. 3. Rolle der Augen

Im vorigen Kapitel erwahnte ich bereits die verstarkte Wahrnehmung der Sinne als Folge
des Wegfallens eines der entsprechenden Organe. Zwar bedeutet dies fur Menschen mit
einer Horschadigung eine Beeintrachtigung der auditiven Perzeption von Lautsprache,
jedoch ,bieten die beim Sprechen sichtbaren Bewegungen [...] eine gewisse Moglichkeit,
die Einschrankung oder den Ausfall des auditiven Analysators zu kompensieren® (vgl.
LEONHARDT 2022, S. 163). Die visuelle Verwendung dieser Sprechbewegungen wird als
,visuelle Lautsprachperzeption“ oder ,Absehen® bezeichnet (vgl. ebd.). Leonhardt nennt
bestimmte Faktoren, die fur das Gelingen von Absehen besonders wichtig sind (vgl. ebd.,
S. 164f.):

a) Das Gesicht ist dem Absehenden zuzuwenden und zugewendet zu halten, solange
man spricht

b) Der Mund des Sprechers soll gut beleuchtet sein (jedoch kein zu grelles Licht, da
es die Konturen des Gesichts verflacht) und sich gegen dunklen Hintergrund
abheben

c) Die Entfernung zwischen dem Absehenden und Sprechenden soll 0,5 bis 3,5 m
betragen

d) Sprechender und Absehender sollen sich auf gleicher Augenhdhe befinden
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e) Der Sprecher soll mit natarlichem Mundbild sprechen

f) Das Sprechtempo ist leicht herabzusetzen

9) Bartwuchs, auffallige Brillengestelle, individuelle Gestaltungen des Gesichts,
hangende Ohringe, Piercings und Tattoos im Gesicht kdnnen das Absehen

erschweren bzw. bedurfen beim Absehenden einer langeren Eingewdhnungszeit

Neben dem Absehen gibt es auch das sogenannte ,Bewegungssehen®. Taglich lassen
sich vor allem junge Menschen in der Offentlichkeit beobachten, die tber ihren Kopfhérer
Musik horen und dabei ihren Kopf oder gar ihren ganzen Korper entsprechend bewegen.
In der Regel stimmen die Bewegungen mit dem Rhythmus der Musik Uberein. Im Rahmen
der Elementaren Musikpadagogik kann eine rhythmisch-musikalische Erziehung zum Ziel
haben, Schuler*innen mit einer Horbeeintrachtigung bzw. Gehdrlosigkeit sensorisch zu
schulen sowie die Personlichkeitsbildung und die Entwicklung sozialer Kompetenz zu
fordern (vgl. LEONHARDT 2022, S. 157ff.). ,Da man die Bewegungen sehen kann,
geschieht gleichzeitig eine Transformation des Klanglichen auf die visuelle Ebene”
(WICKEL/HARTOGH 2006, S. 143). Laura Marie Schwengber ist seit 2011 fur ihre
Interpretation von Musik mit Gebardensprache bekannt. Die
Gebardensprachdolmetscherin  beschrankt sich bei der Wiedergabe von Musik in
Bewegung im Gegensatz zu anderen nicht nur auf die Parameter Rhythmus und Text,
sondern Ubersetzt daruber hinaus auch weitere Parameter wie Melodik, Dynamik und
Klangfarbe, wofur sie deutschlandweit sehr gefragt und erfolgreich ist (vgl.
REICHENBERGER 2021, S. 30).

Zusammenfassend lasst sich zum gesamten Kapitel sagen, dass die Rezeption von Musik
ein  mehrdimensionaler Vorgang ist, der sich nicht auf die auditive Wahrnehmung
beschrankt. Die Musikrezeption ist vor allem flr gehdrlose Menschen ein Zusammenspiel
von Kontaktfihlen, indirekter Vibrationsrezeption, Resonanzfuhlen, der etwaigen
Resthorigkeit sowie dem Bewegungssehen (vgl. WICKEL/HARTOGH 2006, S. 144f.).
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6. Unterrichtsgestaltung

Laut Shirley Salmon, einer Lehrerin am Orff-Institut der Universitat Mozarteum Salzburg,
bieten sogenannte ,Spiellieder” vielfaltige Gestaltungsmoglichkeiten an, die fur Kinder
(speziell solchen mit Horbeeintrachtigungen) im Vorschul- und Grundschulalter
bereichernd sein kdénnen (vgl. SALMON 2008, S. 98f.). ,Es koénnen dabei vielfaltige
Zielbereiche angesprochen werden — sowohl solche, die Musik betreffen als auch andere
Entwicklungsfelder® (SALMON 2006, S. 235). Dem Wortlaut gemalf’ vereint das ,Spiellied"
in sich ,zwei Komponenten — das Lied und das Spiel [...].

Merkmale des Spiels im Spiellied kdnnen sein:

a) die Moglichkeit, Fertigkeiten spielerisch zu Uben

b) Kreativitat und Fantasie zu férdern

c) im Spiel neue Lebensenergie zu tanken

d) im Spiel seelische Note aufzulésen

e) durch das Spiel in Beziehung zu Mitspielern treten zu kdnnen

f) Umgang mit Spielregeln zu lernen
Typische Liedmerkmale von vielen Spielliedern sind:

a) kleiner Tonumfang und leicht reproduzierbare Melodie

b) die Melodie spiegelt den Versrhythmus und den Strophenbau des Textes [wider]
c) klare Struktur

d) Begleitung, wenn vorhanden, durch die harmonischen Hauptstufen

e) rhythmisch leicht erfassbar

f) kindgerechte Texte, um Inhalte leicht verstandlich Gbermitteln zu kénnen®
(SALMON 2008, S. 98f.)

Nachdem ,Spiellieder thematisch bedingt vor allem, aber nicht ausschlielich, in der
Arbeit mit Kindern sinnvoll angewandt werden kdnnen, sind fur altere Teilnehmer*innen vor
allem Lieder geeignet, die ahnlich simple musikalische Merkmale wie ,Spiellieder”
aufweisen, inhaltlich aber alters- und interessengemal} angepasst sind (z. B. Volkslieder).
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Eine intermediale Erarbeitungs- und Spielweise mit dem ausgewahlten musikalischen
Material ermdglicht den Teilnehmenden durch die gleichzeitige Ansprache verschiedener
Sinne einen individuellen Zugang entsprechend der persoénlichen sensorischen
Méglichkeiten (vgl. SALMON 2006, S. 235).

6. 1. Gestaltungsschwerpunkte

Salmon unterteilt die Gestaltungsschwerpunkte des Spielliedes in folgende Bereiche:
Bewegung, Raum, Tanz, Materialien, (Korper-)Instrumente, Stimme und Sprache, Horen,
Soziale Spielformen, Visualisierung und Musiktheater. Diese Schwerpunkte kdnnen allein
oder intermedial wirksam werden (vgl. ebd., S. 242). In der Stundenplanung lasst man sich
von Liedmelodie, thematischem Inhalt und den oben genannten Bereichen anregen,
konzipiert verschiedene Aktivitaten zu jedem Schwerpunkt, um sich schliefdlich fur jene zu
entscheiden, die sowohl bzgl. des Inhalts als auch der momentanen Mdoglichkeiten und
Bedurfnissen der Gruppe bzw. der Kinder entsprechen (vgl. ebd.). ,Handlungsformen, die
von den Kindern [teils selbststandig, teils mit Hilfestellung] ausgeubt werden kénnen, sind:
wahrnehmen, erkunden, experimentieren, spielen, kommunizieren, erkennen, erinnern,
imitieren, variieren, darstellen, differenzieren, entscheiden, erfinden, Uben und gestalten®
(ebd., S. 243).

6. 1. 1. Bewequng

.Fur [die Sozialarbeiterin, Lehrerin und Psychologin] Marianne Frostig ist
Korperbewusstsein eine wesentliche Voraussetzung fur eine normale seelische und
korperliche Entwicklung® (SALMON 2008, S. 156f). Eine gesunde Beziehung zum eigenen
Korper ist Voraussetzung fur den selbstbewussten Umgang mit der AuRenwelt und
anderen Menschen. Gerade wenn eine Sinneswahrnehmung geschwacht ist oder gar
entfallt, ist es von enormer Wichtigkeit, sich auf den Kdrper und die verbleibenden Sinne
verlassen und stutzen zu konnen (vgl. ebd., S. 156). ,Aufgrund der Horbeeintrachtigung
und fehlender oder mangelhafter Bewegungserfahrungen haben manche Kinder nicht
immer eine gute Beziehung zu ihre[m eigenen Korper]. Das Kdrperbewusstsein, das im

Zusammenhang mit der Ich-ldentitat steht, ist manchmal unterentwickelt® (ebd.).
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Korpernahe Arbeit sollte demnach ein wesentliches Prinzip elementarer Arbeit, vor allem
bei horbeeintrachtigten und gehoérlosen Menschen, sein (vgl. SALMON 2008, S. 156f).

6.1.2. Raum

Die Rolle der Beschaffenheit des Raums fur das sinnliche und atmospharische Erleben

beim Musizieren wird haufig unterschatzt. Auch bei kurzen Musiziereinheiten sollten der
Raum bzw. die Raumaufteilung, die Mobel und Materialien entsprechend geraumt und
geordnet werden (vgl. ARNOLD-JOPPICH 2017, S. 121). Vielleicht lohnt es sich hier,
mehrere Moglichkeiten auszuprobieren und das jeweilige Gelingen zu vergleichen. In
jedem Fall muss ausreichend Platz fir Bewegung in verschiedenen Tempi vorhanden sein,
aulRerdem muss es in dem Raum madglich sein, Sprache und Musik rein und ohne Echo zu
horen. Gerade in Kitas findet Musikalische Friherziehung in Turnsalen statt, die zwar
ausreichend Platz bieten, wegen ihrer Uberakustik aber eher ungeeignet sind (vgl.
SALMON 2008, S. 166f.). ,Firr die Ubertragung von Vibrationen ist ein Schwingboden
optimal. Fur die Wahrnehmung von Vibrationen in den Hohlraumen des Korpers ist es
manchmal notwendig, den Schwingboden zu dampfen. Es kann z. B. Kinder auch storen,
wenn sie Uber den Boden die Vibrationen von den Flf3en anderer standig wahrnehmen
mussen. Hier ist ein zusammenrollbarer Teppich, der fast so grol3 wie der Raum sein soll,
besonders wertvoll. Lautsprecher sollen auf dem Boden stehen, einerseits um Vibrationen
uber den Boden zu Ubertragen, andererseits konnen Kinder die Lautsprecher direkt
angreifen und z. B. einen Luftballon oder eine Handtrommel in die Nahe der Lautsprecher
halten, um die Vibrationen zu spuren® (ebd., S. 167). Stuhle, Hocker u. a. werden nicht

benotigt, alternativ eignen sich Sitzkissen.

6.1.3. Tanz

Das Tanzen im Elementarunterricht bietet vielfaltige Moglichkeiten, von Ausdruckstanz
ohne Musik Uber improvisiertes Tanzen/Bewegen zur Musik bis hin zu Paar-, Reihen- oder
Kreistanzen. Dabei gilt es Salmon zufolge, ,die Funktion und die Art der Musik genau [zu]
hinterfragen“ (vgl. ebd., S. 157). Auf der Internetseite der Grazer Tanzschule ,Social
Dancing Academy* ist von ,isoliertem Uben“ — in elementarpadagogischem Kontext eher
isoliertem Erlernen oder Ausprobieren — die Rede. Es wird empfohlen, ungewohnte

Bewegungen vorerst ohne Musik zu Uben, um die Aufmerksamkeit ganzlich auf das
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Korpergefuhl fokussieren zu konnen. Mit zunehmender Korperkontrolle konne schrittweise
langsamere, spater schnellere Musik hinzugenommen werden, um den sogenannten
.Flow“ zu erreichen (vgl. SDB 2020) Viele Anregungen zum Tanz ohne Musik sind auch in
der Arbeit von Naomi Benari, einer Tanzpadagogin, zu finden. ,Der Tanz muss nicht durch
Musik ,aus der Konserve‘ entstehen, sondern z. B. aus dem inneren Rhythmus heraus.
Klang (Vibration) und Bewegung kénnen als Einheit erlebt werden, z. B. wenn die Kinder
sich im Raum bewegen und dabei gleichzeitig Instrumente spielen. Wenn man Musik von
Tontragern verwendet, ist es notwendig, Uber das Horvermogen der Kinder informiert zu
sein und nicht-auditive Wahrnehmungsmoglichkeiten wie z. B. Uber den vibro-taktilen Sinn
zu nitzen“ (SALMON 2008, S. 157).

6. 1. 4. Materialien

Als besonders wertvoll beschreibt Salmon den ,Einsatz von Spielmaterialien [...] fr

horbeeintrachtigte Kinder” (ebd., S. 156). Von Kontext und gegebenenfalls Materialart her
angepasst, lasst sich das auf altere Lernende selbstverstandlich Ubertragen. ,Neue
sinnliche Erfahrungen kdnnen gemacht werden und die Gesetzmaligkeit des jeweiligen
Materials, die Moglichkeiten und die Grenzen erfasst werden® (ebd.). Im Spiel mit
Materialien steht die Lautsprachkompetenz nicht im Fokus. Sie kdénnen nonverbal
eingefuhrt, exploriert, bespielt und erfahren werden. Laut Salmon dient der Einsatz von
Materialien in der musikpadagogischen Arbeit folgenden Zielen:

- ,die Sinneswahrnehmung, das Reaktionsvermoégen, die Raumerfassung, die
Orientierung, das Gedachtnis, die Geschicklichkeit (Behutsamkeit, Fein- und
Grobmotorik, Gleichgewicht), das Formempfinden (legen/zeigen, merken,
nachmachen), das Ordnen (unterscheiden, vergleichen, zuordnen nach Farben,
Formen, Klangen, Gerauschen, Oberflache)“ zu schulen

- ,Kommunikation und Interaktion“ zu fordern

- ,eine Brucke zwischen eigener Innen- und Aullenwelt zu schaffen (Eindruck —
Ausdruck)” sowie

- .Kreativitat und Fantasie“ anzuregen (ebd.).

Als besonders wertvolles Material benennt er Luftballons: ,Sie Ubertragen Vibrationen,

wenn Musik gespielt wird. Wenn wir singen oder sprechen, lassen sich die Vibrationen
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genau spuren und differenzieren® (SALMON 2008, S. 156). Weitere von Salmon
empfohlene Materialien (Schlagholzer, farbige Rhythmik-Stabchen, Chiffon-Tucher,
Kreisel, japanische Papierballe, Bleischnlire, Kastanien, Steine, usw.) bieten
unterschiedliche Qualitaten und konnen dem Stundenthema entsprechend ausgewahlt fur
vielfaltige sensorische Erfahrungen sorgen. Nach Spiel- und Explorationsphase konnen
die Materialien intermedial ins musikalische Unterrichtsgeschehen integriert werden (vgl.
ebd.).

6. 1. 5. (Korper-)Instrumente

~Je mehr Mdglichkeiten [Menschen] haben, Musik mit allen Sinnen zu erleben, umso
reichhaltiger wird ihr Horgedachtnis. Mit allen Sinnen bedeutet, selbst zu musizieren, mit
Klangen experimentieren zu kdnnen, Instrumente zu bauen und in einer Gruppe Musik zu
machen“ (STELZHAMMER-REICHHARDT 2009, S. 183). Die Integration des
Instrumentalspiels in das Unterrichtsgeschehen ist demzufolge auch fur die musikalische
Schulung Horbeeintrachtigter unerlasslich. Die Perspektiven und Moglichkeiten dieses
Gestaltungsschwerpunkts sind sehr vielseitig. Es kann sowohl mit dem Instrument
.Korper als auch mit herkdmmlichen Instrumenten musiziert werden. Auch der Selbstbau
von Instrumenten (,Tontopfxylophon, Dosenxylophon, Windspiel mit Nageln, Papprohr-
Gitarre, Murmelklangspiel, Dosenrassel, Jogurtbecherrassel, Regenmacher, Waldteufel,
Zupfbecher, Kazoo, Blumentopftrommel, Glockenschneebesen, Nusskastagnetten,
Nussrassel, Nusstrommel, Glihbirnenrassel® (SALMON 2006, S. 127)) ist padagogisch
empfehlenswert, um die Entstehung von Klang zu erleben und, im wahrsten Sinne des
Wortes, zu erfassen, das Horen von Klangqualitaten zu intensivieren, zum eigenen
Musizieren zu motivieren und die Wertschatzung von Musikinstrumenten zu starken (vgl.
STEINMANN/POLLICINO 2009, S. 36). Zu Beginn der elementaren musikpadagogischen
Arbeit mit Horbeeintrachtigen sind vor allem ,Handtrommeln und andere kleinere
Instrumente, mit denen das Kind seine eigenen Bewegungen begleiten kann“ (SALMON
2008, S. 159) empfehlenswert. Gerade bei Fellinstrumenten sind Vibrationen von Stimme
oder Instrumenten gut spurbar, indem eine Hand auf das Fell gelegt wird wahrend Live-
Musik in unmittelbarer Nahe erklingt (vgl. ebd.). Im Gegensatz zum Spiel von
Blasinstrumenten, welchem trotz der verstarkten akusto-vibratorischen Informationszufuhr
hinsichtlich der Intonation (Obertone werden teils nicht wahrgenommen) gerade

unerfahrenen horgeschadigten Instrumentalisten starke Grenzen gesetzt sind, eignen sich

27



Tasteninstrumente wie das Klavier oder das Keyboard aulierordentlich gut fur den Einsatz
beim Gruppenmusizieren mit hérbeeintrachtigten Schiler*innen, da bei diesen ,neben der
taktilen noch die Mdéglichkeit der optischen Tonhdhenkontrolle hinzukommt® (vgl. PRAUSE
2007, S. 278). Das gemeinsame Musizieren kann dadurch erleichtert werden, dass die
Instrumente durch Mikrofone verstarkt bzw. Keyboards eingesetzt werden, deren Klang
durch Kopfhérer oder Uber eine Horanlage leichter hérbar gemacht werden kann. Nicht
zuletzt sei auf den Einsatz eigener Korpergerausche und Korperklange (Bodypercussion)
hingewiesen. Diese Klange korrespondieren in besonderem Mall mit der taktilen
Wahrnehmung und ,werden anders gehort, weil sie Uber die Knochen und Hohlraume im
Korper weitergeleitet werden und die innere Resonanz direkter und intensiver ansprechen®
(STEINMANN/POLLICINO 2009, S. 37). Wie zuvor im Bezug auf Materialien beschrieben,
ist die ausgiebige Moglichkeit zur Exploration und Improvisation mit Instrumenten
jedweder Art sehr wichtig. Die Explorationsphase ermoglicht einen individuellen Zugang
zum jeweiligen Instrument, wahrend die Improvisation eine geschutzte Atmosphare zur
erstmaligen Prasentation gefundener Klange bietet (vgl. SALMON 2006, S. 126). In der
Literatur existieren zwei Ansatze zur Durchfuhrung einer musikpraktischen Arbeit mit
Horbeeintrachtigen und Gehorlosen. Der erste Ansatz beginnt bei der Ausbildung und
Kontrolle des Rhythmusgeflihls durch die Zuhilfenahme von kdrpereigenen Instrumenten.
Anschlie®end erfolgt der Transfer auf Perkussionsinstrumente und erst im letzten Schritt
werden Melodieinstrumente hinzugezogen. Der zweite Ansatz genau genau andersherum
vor und beginnt also seine intensive Arbeit auf Melodieinstrumenten, um spater erst
Perkussionsinstrumente hinzuzuziehen (vgl. PRAUSE 2007, S. 272f).

6. 1. 6. Stimme und Sprache

Das Singen in Gruppen mit horbeeintrachtigten Personen ist ein besonderes Erlebnis.
Vorurteilen (bezlglich dieses Handicaps) zum Trotz singen hérbeeintrachtigte Menschen —
sogar Gehorlose — ebenso gern wie Normalhdrende. ,Sie kdnnen den Rhythmus eines
Liedes lernen sowie das Auf und Ab der Melodie“ (SALMON 2008, S. 158). Da eine eigene
auditive Uberpriifung der Tonhdhe, geschweige denn der Intonation, beim Singen in den
meisten Fallen nicht mdglich ist, klingt ,das Gruppensingen [...] fir [Normalhérende]
manchmal wie ein Cluster, das sich rhythmisch mit der Melodie auf und ab bewegt® (vgl.
ebd.). ,Ausnahmen konnen Kinder sein, die fruh mit einem Cochlea-Implantat versorgt

wurden, das ihnen Wahrnehmungen Uber den funktionsfahigen Gehoérnerv ermdglicht.
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Aber auch manche gehodrlose Kinder konnen mittels entsprechender Instrumente wie
Klavier oder Bassxylophon lernen, eine Melodie zu singen“ (SALMON 2008, S. 158). Das
Singen ist flr die Betroffenen sowohl seelisch als auch aus musikpadagogischer Sicht
wertvoll:  Neben stark vibratorischen Angeboten, die beim Instrumentalspiel
wahrgenommen werden konnen, lebt auch das Singen von Schwingung und Resonanz
des eigenen Korpers. Durch das Toénen in eine Handtrommel, Réhre oder die eigene Hand
kann diese Schwingung noch intensiver erlebt werden. Auch das Beflihlen des eigenen
Kehlkopfs oder dem des Lehrenden beim Singen oder Sprechen bietet interessante
Erfahrungen (vgl. STEINMANN/POLLICINO 2009, S. 22).

Eine Besonderheit in der Arbeit mit Horbeeintrachtigen und Gehdrlosen, die in EMP-
Gruppen mit Normalhérenden in der Regel nicht zur Verfligung steht, ist die
Gebardensprache. Sie ist gerade beim Singen analog zu herkdmmlichen (Klang-)Gesten
anwendbar und hat sich in den USA ,nicht nur [in] Gruppen von Kindern mit und ohne
Hoérbeeintrachtigung [...], sondern auch fur Kinder mit anderen Behinderungen® bewahrt
(vgl. SALMON 2008, S. 158). Die Auswahl an Liederbichern mit Gebarden im
deutschsprachigen Raum ist leider noch sehr klein. Zur Synchronisation ist ,das
gemeinsame Singen oder Sprechen — auch von Kanons — [in Verbindung mit Bewegung]
gut moglich®. Instrumente kdnnen unterstutzend hinzugezogen werden. Allerdings ist auf

den bisherigen Erfahrungsstand der Gruppe zu achten (vgl. ebd.).

6.1.7. Horen

Der padagogisch sinnvolle Einsatz des Horens als Gestaltungsschwerpunkt in der Arbeit

mit horbeeintrachtigten Schiler*innen hangt stark von den individuellen Horprofilen der
einzelnen Teilnehmer*innen ab. Wie bereits mehrfach erwahnt, muss die Lehrperson also
gut Uber die jeweiligen Einschrankungen der Teilnehmenden informiert sein. Zudem
benennt Reichenberger das Vibrationsempfinden und das Bewegungssehen als zu
beachtende Faktoren bezuglich effektiver Musikrezeption in genanntem Kontext (vgl.
REICHENBERGER 2021, S. 39f.). In Bezug auf die Musikrezeption kann es zu starken
Differenzen zwischen schwerhdrigen und gehdrlosen Teilnehmenden kommen, wenn
beispielsweise ,die Offenlegung der Wahrnehmungsgrenzen von Musik und der
Beeintrachtigungen fur gehoérlose Schuiler*innen ohne Horsystem zu Frustration fuhren®
(ebd., S. 61). Reichenberger schlagt vor, die Gruppe wahrend dieser Unterrichtsabschnitte

zu teilen (vgl. ebd.). ,Je nach Art der Hoérschadigung bzw. des Horprofils [kdnnen
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bestimmte Instrumente] besser, schlechter oder gar nicht wahrgenommen werden. Auch
grolde Pegelunterschiede und zu [schnelle] Tempi werden zu Beginn als problematisch
angesehen® (REICHENBERGER 2021, S. 40). Besonders gut koénnen Stlcke
wahrgenommen werden, die von einer kleinen Besetzung, im Idealfall solistisch, und vor
allem live musiziert werden (vgl. ebd.). Haufige Beobachtungen, die Musikpadagogen(-
padagoginnen und Musiktherapeuten(-therapeutinnen) in der Arbeit mit gehdérlosen und
horbeeintrachtigten Kindern und Jugendlichen machen, sind (vgl. STELZHAMMER-
REICHHARDT 2008, S. 18):

a) Vorliebe fur dissonante Klange

b) Wahl von Instrumenten, deren Klangspektrum subjektiv au3erhalb des gemessenen
Horbereiches des jeweiligen Kindes liegt

C) Vorliebe fur live bzw. unplugged gespielte Instrumente sowie

d) wenig Interesse fur Tontrager

Entscheidet man sich wiederum fur die Verwendung eines Tontragers, sind Reichenberger
zufolge ,vor allem die Besetzung (Klangfarbe, Frequenz, Qualitative Ebene), die Dynamik
(Lautstarke (-unterschiede)), Quantitative Ebene), das Tempo und die Grofle der
Besetzung (klangliche Komplexitat) zu bertcksichtigen“ (REICHENBERGER 2021, S. 40).

6. 1. 8. Soziale Spielformen

Die Vielgestaltigkeit sozialer Spielformen, also die verschiedenen Arten und Grade
sozialer Interaktion, sind im Buch ,Elementare Musikpadagogik® der Musikpadagogin,
Wissenschaftlerin und Professorin Juliane Ribke anschaulich zusammengetragen. Im
Wesentlichen unterscheidet sie zwischen dem Individuum und der Gruppe, die wahrend
des Unterrichtsprozesses in verschiedenen Konstellationen (miteinander) interagieren und

auch voneinander lernen und profitieren kdnnen.
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Interaktive Konstellation
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Abb. 2: Interaktionsmodi nach Juliane Ribke (aus: RIBKE 2018, S. 162)

Im folgenden sind oben abgebildete Konstellationen erlautert:

Konstellation I: Alleinspiel — Ich

In Spielen, die sich der sensorischen Sensibilisierung widmen, erleben Teilnehmende
Momente des Alleinspiels. Diese Augenblicke sind individuell wertvoll, da sie in
Gruppenunterrichten tendenziell selten vorkommen. Fir einen Moment, beispielsweise

wenn mit geschlossenen Augen Klangen gelauscht oder Gegenstande betastet werden,
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konnen alle weiteren Personen ausgeklammert werden und die eigene Empfindung steht
im Fokus (vgl. RIBKE 2018, S. 161)

Konstellation II: Parallelspiel — Ich — (Du, Du, Du, ...)

Konstellation |l bezieht sich auf Spielsituationen, in der das Individuum eigene
Vorstellungen, Winsche und Ideen ausleben kann, bewusst oder unbewusst aber
zeitgleich auch einzelne andere Individuen und deren Tun wahrnimmt. Dies ,ist z. B. fur
Explorationsphasen charakteristisch, wenn jeder Teilnehmer die Moglichkeiten eines
Instruments oder Materials ausprobiert und die anderen Anwesenden durchaus peripher

wahrnimmt, so dal® Beeinflussungen stattfinden kdnnen“ (ebd.)

Konstellation Ill: Rollenspiel (mit wechselnden Rollen) / Regelspiel — Ich — lhr

(= Massendu)

Die Gruppe agiert in dieser Spielform als von Ribke bezeichnetes ,Massendu®. Sie basiert
auf der ,Beobachtung, dal es Kindern meist leichter fallt, sich ideenreich vor der Gruppe
zu produzieren als in einen echten Interaktionsprozel3 mit einem einzelnen Partner
einzutreten® (ebd., S. 162) Dem Individuum gegenuber steht also eine Art ,vervielfaltigter
Partner, der in Nachahm- oder Frage-Antwort-Spielen mdoglichst einheitlich auf den
Impuls des Individuums reagiert (vgl. ebd.). ,Auch Erwachsene tun sich oft schwer darin,
mit einem Partner sensibel zu interagieren. Hier kommt es offensichtlich auf den Grad der
Vertrautheit miteinander an; ist dieser gering, kann Nahe Uberfordern und das ,Massendu’
als neutraler empfunden werden, zumal der Blickkontakt sich nicht auf eine Bezugsperson

beschranken mul3“ (ebd.).

Konstellation IV: Rollenspiel (mit wechselnden Rollen) / Regelspiel — Ich — Du

Im Unterschied zu Konstellation Ill handelt es sich bei dieser Spielform um direkte
Partnerarbeit. Zwei Individuen mit eigenen lIdeen und Vorstellungen treffen aufeinander
und sollen miteinander agieren. Fur dieses Zusammenwirken kann es entweder eine von
der Lehrperson vorgegebene konkrete Aktion geben, die partnerschaftlich ausgefuhrt
werden soll, z. B. Korperberthrungen zu einem Vers, oder eine kreative
Gestaltungsaufgabe, die anschlie3end vielleicht sogar von der Gruppe prasentiert werden
kann. Diese Spielform verlangt unter Umstanden ein gewisses Mal} an Vertrauen. Daher
kann es je nach Aufgabenstellung sinnvoll sein, Paare entweder nach Wunsch oder aber

absichtlich nach dem Zufallsprinzip zusammenzustellen (vgl. ebd., S. 162).
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Konstellation V: Team — (Ich — Du — Wir)

Konstellation V bietet mit Abstand das hdéchste Energiepotenzial aller bisher erlauterten
Interaktionsmodi. Sie lebt vom gemeinsamen Agieren aller Teilnehmenden und steht und
fallt mit der Motivation jedes Einzelnen. Da in der EMP Gruppenbildung und soziale
Aspekte einen grol3en Stellenwert geniel3en, wird diese Spielform haufiger als andere in
die Unterrichtsgestaltung einbezogen. Hier erhalt jede*r Teilnehmende die Chance, sich
selbst wie auch sein Gegenlber wahrzunehmen und als Teil der Gruppe zu erleben (vgl.
RIBKE 2018, S. 162).

6. 1. 9. Visualisierung

Wir brauchen Ohr und Auge, um die Welt der Musik in der uns moglichen Erlebnistiefe zu
durchdringen: Was sehen wir, wenn wir Musik hoéren? Was horen wir, wenn wir Bilder
sehen? Anliegen dieses Inhaltsbereichs ist es, die Vielfalt der Verknlpfungsmaoglichkeiten
von Musik mit visuellen Vorstellungen und Bildern aufzuzeigen und damit zur
Differenzierung des musikalischen Erlebens und Verstehens beizutragen (vgl. KRAMER
2011, o. S.). Ein Beispiel hierfur bietet das sogenannte ,Liedgebarden® (song signing): es
bedeutet das Ubersetzen und Interpretieren eines Liedtextes, ohne dabei zu singen. Auch
konnten Bilder in Bewegungen umgesetzt und diese auf Instrumente Ubertragen werden.
Das Legen einer Bildpartitur konnte diesen Prozess unterstitzen. STEINMANN legt nahe,
,zur Verdeutlichung der Empfindung von Vibrationen [...] die Schwingungen der
Instrumente oder der Musikanlage zusatzlich sichtbar zu machen, indem ein leichter
Gegenstand (z. B. Papierschnipsel) auf ein besonders groRes Fellinstrument gelegt wird.
,Die Gegenstande ,tanzen‘ schon bei der kleinsten Schwingung und springen in die Hohe
bei einem starken Anschlag. Moglicherweise kommen Kinder mit solchen zusatzlichen
visuellen Informationen besser zur Nutzung des Restgehdrs, weil sie durch die Verbindung
der Empfindungen verstehen, dass es etwas zu ,héren’ gibt, auch wenn nur einzelne
Frequenzen auditiv wahrnehmbar sind” (vgl. STEINMANN/POLLICINO 2009, S. 35)

6. 1. 10. Musiktheater

Erfahrungsgemal wird die Integration musiktheatralischer Inhalte und Aktionen mit

Begeisterung angenommen. Die Moglichkeit, in verschiedene Rollen zu schlupfen,

ergreifen nicht nur Kinder gern. Eine bestimmte Rolle spielend, fuhlen sich viele Menschen
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freier, ungewohnte Aktionen selbstbewusst auszufuhren. Eine allgemein kreativ-freudige
und offene Stimmung ist die Folge. Eine beispielhafte Herangehensweise ist in
POLLICINO beschrieben: Gemeinsam kdnnen Ideen und Begriffe zu einem bestimmten
Thema gefunden werden (z. B. Sommerurlaub). Passend dazu konnen kleine Geschichten
erfunden und erzahlt werden (in Lautsprache und/oder Gebardensprache). Ist der Ablauf
klar, improvisiert beispielsweise die Lehrperson eine Klavierbegleitung dazu, wobei die
Bewegungen der Kinder die Impulse und den zeitlichen Rahmen fur die Musik vorgeben
konnen. Alternativ sucht man nach einem Bilderbuch oder Gedicht und definiert Rollen und
Begriffe. Am Ende folgt das Umsetzen der Begriffe in Bewegungen. Es konnen Materialien
und Requisiten verwendet werden. Das pantomimische Darstellen der Rollen kann mit
Klangen unterstitzt werden. Bestimmte Rollen lassen sich auch mit der Stimme darstellen
(vgl. STEINMANN/POLLICINO 2009, S. 177).

6. 2. Kommunikation und Korpersprache

Kommunikation ist fur den Menschen lebensnotwendiger Bestandteil des Seins und des
Miteinanderagierens. Fehlender Kontakt zur Aul3enwelt fuhrt langfristig zu Unwohlsein,
Abschottung, Isolation und personlichem Zerfall. Der Mensch braucht den Austausch mit
anderen, sowohl um eigene Bedurfnisse mitzuteilen als auch zur seelischen
Weiterentwicklung. Ist nun die Art der Kommunikation gestért oder erschwert, gilt es,
andere Wege des Austauschs zu finden. Das heutzutage weit verbreitete Phanomen der
Altersschwerhorigkeit ist den meisten gelaufig. Schon hier stoRen Normalhoérende nicht
selten an ihre Grenzen, wenn es darum geht, Uber einen langeren Zeitraum laut, langsam
und Ubermafig deutlich sprechen zu muissen, um ein verbales Gesprach mit den
Seniorinnen und Senioren zu ermdglichen, die sich zudem aus Scham oder mangelnder
Einsicht der Horgerateversorgung verweigern oder die bereits vorhandenen Systeme
schlichtweg nicht tragen. Bei Menschen, deren Horschadigung friher eintritt oder die gar
mit eingeschranktem Horvermogen (bis hin zur Gehdrlosigkeit) auf die Welt kamen,
gestaltet sich die Kommunikation via Lautsprache entsprechend schwieriger. Durch
intensive spezifische Forderung kann mittels des ,Absehens” (Kap. 5. 3.) die Lautsprache
erlernt werden. Die Schwierigkeit hierbei besteht darin, dass die Gehoérlosen Uber nahezu
keine Mdglichkeit der auditiven Selbstkontrolle verfigen (vgl. LEONHARDT 2022, S. 82).
Da der Spracherwerb fur Horbeeintrachtigte, vor allem pralingual Ertaubte, aufgrund
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dessen sehr schwer ist, gestaltet sich der verbale Austausch meist als anstrengend und
unzufriedenstellend. Mdglicherweise klingt die Sprechweise fremd, ist schwer verstandlich
und nicht selten kommt es, auch beim so genannten ,Mundablesen®, zu
Missverstandnissen (vgl. STEINMANN/POLLICINO 2009, S. 9f.). Gerade bei Kindern
konnen Wahrnehmungs- und Kommunikationsbeeintrachtigungen ,zu weiteren Problemen
fuhren wie Konzentrationsschwache und Unsicherheiten beim Erkennen der Geflhle
anderer Menschen. Die nicht wahrgenommenen und nicht verstandenen Signale
verursachen Angste und der Horbeeintrachtigte zieht sich zurlick oder verhalt sich
auffallig® (ebd., S. 17). Daher ist es sehr wichtig, betroffenen Menschen und deren
Bezugspersonen alternative Kanale zur Kommunikation anzubieten und zu erdffnen. Eine
Madglichkeit bietet die Gebardensprache. Sie ,ist eine eigenstandige, vollwertige Sprache,
die allen sprachfunktionalen Anforderungen genugt. Sie verfugt Uber eine autarke
lexikalische und grammatische Strukturierung, die nicht mit der der Lautsprache identisch
ist* (LEONHARDT 2022, S. 90). Wie in manchen Kapiteln schon erwahnt, ist diese
Sprache weit verbreitet und findet bereits Einzug in die (musik-)padagogische Arbeit mit
Horbeeintrachtigen. Eine weitere Sprache, die mindestens ebenso verbreitet, jedoch
weitaus weniger anerkannt ist, ist die Korpersprache. lhre psychologisch gesehen enorme
Kommunikationsstarke wird weitgehend unterschatzt. Welche emotionalen Aussagen ein
Blick, ein Handedruck, die generelle Kdrperhaltung oder allein schon das leichte Verziehen
eines Mundwinkels machen kann, ist enorm. Die Korpersprache einer anderen Person zu
lesen, erfordert Offenheit und Sensibilitat. Kinder, vor allem solche mit
Horbeeintrachtigung, reagieren noch instinktiv auf die Korpersprache ihrer direkten
Bezugspersonen. Besonders stark ausgepragt ist diese Kommunikationsweise bei
Sauglingen und Kleinkindern vor dem Spracherwerb. Abgesehen von schriftlichen oder
rein auditiven Kommunikationsformen ist die Korpersprache im Austausch mit anderen
Menschen allgegenwartig. Doch ist sie je nach Verstandigungsform unterschiedlich stark
ausgepragt. Die folgende Abbildung visualisiert den korpersprachlichen Anteil der

verschiedenen Kommunikationsformen:
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Pantomime  Mon-verbale Geb#rdensprache  Lautsprach- Lautsprache
Eommunikation begleitende Gebarde

K O RPERSPR: C ff__:____ff;‘:::-—:

e

VISUELLE AFUSTISCHE
EONTIMIE ATTON E ONRUNIE ATION

Abb. 3: Mimik, Gestik, Bewegung, Blickkontakt usw. sind unterschiedliche Faktoren, die
bei den verschiedenen Kommunikationsformen unterschiedlich gelagert sind (aus:
SALMON 2008, S. 126)

Es zeigt sich, dass sich mit Hinwendung zur akustischen Kommunikation der Anteil der
Korpersprache minimiert (vgl. ebd.). Eine weitere Kommunikationsform, die unter
musikpadagogischem Aspekt besonders wichtig ist, ist die Musik selbst. Auch ,Musik und
Bewegung [kdnnen] als nonverbale Sprachen zur Kommunikation eingesetzt werden, um
Beziehungen zwischen den Menschen aufzubauen. Dabei geht es um die Vermittiung
emotionaler Signale, den Aufbau von Sicherheit in der Korpersprache, die mimische
Ausdrucksfahigkeit und den musikalischen Dialog” (STEINMANN/POLLICINO 2009, S.
17f.). Ahnlich der Kérpersprache dienen Kérper und Stimme hier als vom Héren
weitgehend unabhangige Ausdrucks- und Interaktionsmittel (ebd., S. 18). ,Die Erfahrung
und das Erkennen eines Begriffes Uber den Korper [ist] sehr viel leichter und
eindrucklicher als eine komplizierte verbale Erklarung (beispielsweise ,waagerecht —
senkrecht’). Oft, insbesondere fur den Ausdruck in Musik oder Bewegung, ist das
Umgehen damit wichtiger als die Benennung (das Wort oder die Gebarde) des Begriffes
selbst. Es geht beispielsweise nicht darum zu wissen, was laut oder leise ist, sondern
darum, mit dem eigenen Korper laut und leise sein zu kdnnen oder auch die Lautstarke
lautlos darstellen zu koénnen“ (ebd., S. 47). Die elementare musikpadagogische
Arbeitsweise bietet also ein ideales Medium, um mit Hérbeeintrachtigen und Gehdrlosen in
Kontakt zu treten, sie zu fordern und zu bilden. Fir eine erfolgversprechende Arbeit mit
den Betroffenen ist es nicht notwendig, Gebardensprache zu erlernen. Selbstverstandlich

kann sie unterstitzend hinzugezogen werden.
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6. 3. Exemplarische Gestaltungsansatze

Um die vielfaltigen Moglichkeiten zu verdeutlichen, wird hier exemplarisch eine Sammlung
einiger Gestaltungsansatze beschrieben, die einem oder mehreren Bereichen zuzuordnen
sind. Die genannten Ideen sollen inspirieren und zu eigenen Gestaltungsprozessen Uber
mehrere Stunden mit Kindern anregen, wobei nicht alle Schwerpunkte vorkommen
mussen. Die ausgewahlten Aktivitaten und die Gestaltungsprozesse sollen sich nach der
Reife der Kinder, der Konstellation der Gruppe, sowie der Unterrichtssituation richten.

Ausgangspunkt ist das folgende (Spiel-)Lied:

M. + T.: aus Israel Tzadik Katamar (Regenlied)

Gm D Gm D
A \ N : . :
Y 17 & N N N N N -
= P R e L B e D S e
Y J - / i 1) o] ! J
Es reg - net, es reg - net, es reg-net gar so sehr. - Der
Gm D Gm D G7
b—b K _— _ =
Vi hy ] ] ] I) / ). 1 )] s [Y] =
G —— =" o = B ; ——r
1Y) 4 T 4
Wind be-wegt die Bau - me, die Bau-me hin und her. Es
Cm F B Gm A7
A |
Y 1D % P 2
(" ) ® i J v )
ANSY |4 | Vi | "4 ) )]
e) T l T T ( f
blitzt und es don-nert, es blitzt und es don-nert, ich schau und
D7 - [1.6m G7 2. Gm l
A |
A7 N N i & il
v 74 / I ) . =
seh” den Re-gen - Do C- gen. Es bo - gen.

Abb. 4: Tzadik Katamar (Regenlied) (aus: ARNOLD-JOPPICH 2017, S. 279)
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Bewegung

Raum

Tanz

Den Wind mit Gesten zeigen, mit den Handen und mit dem ganzen Korper im
Raum darstellen

Bewegungen beobachten und mit den Handen bzw. mit dem ganzen Korper
imitieren

Die Bewegungen unter den folgenden Aspekten variieren: Zeit, Dynamik, Raum,
Ausdruck

Bewegungen zu einer Sequenz (allein/zu zweit) entwickeln. Die Ausgangs- und

Schlussposition beachten

Jedes Kind stellt mit einem Tuch einen Regentropfen dar. Die Lehrperson (und
spater ein Kind) ahmt den Wind durch Bewegungen nach. Die Regentropfen
bewegen sich danach und lassen sich von einem Platz zum anderen bewegen (Je
nach Hoérvermodgen kann der Wind durch eine Ocean-Drum oder durch Schleifen
uber das Fell einer grollen Trommel dargestellt werden)

Partneraufgabe: Ein Kind stellt den Regentropfen dar, das zweite den Wind. Die
Bewegungen des Windes zeigen Kraft und Richtung fir den bewegenden Tropfen

Mit unterschiedlichen Raumwegen fur den fliegenden Tropfen experimentieren:
gerade, kurvig, zackig, im Kreis, in einer Spirale. Raumwege ausprobieren und
malen

Eine Kombination von Raumwegen ausprobieren; einen Ablauf malen; einen

anderen Ablauf in Bewegung umsetzen

Freie tanzerische Aktivitaten (z. B. tanzende Regentropfen, bewegte Baume) mit
Bewegungsbegleitung oder ausgesuchten Musikstlcken
Ideen der Kinder sammeln und gemeinsam ausprobieren

Eine Form bzw. Reihenfolge festlegen (,Regentanz®)

Materialien

Mit Chiffontichern experimentieren (z. B. fallen, schweben, drehen, blasen, fliegen
lassen)
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Das Fliegen des eigenen Tuchs beobachten, die Bewegung mit eigener Bewegung
und/oder mit der Stimme begleiten; die Endform am Boden betrachten, mit dem

Korper imitieren

(Korper-)Instrumente

An einer Tischtrommel, an der sich alle Kinder befinden, durfen alle Kinder reihum
einen Rhythmus machen, alle anderen imitieren

Alle spielen gleichzeitig in der gleichen Art und Weise: Tippen, streichen, mit der
flachen Hand schlagen, schnell, leise (Blitz, Donner, Wind, ...). Sobald jemand die
Spielweise andert, machen es ihm alle nach. Jeder kann jederzeit und sollte sich
gleichzeitig jederzeit anpassen

Klangobjekte und einfache Instrumente basteln, z. B. Kazoos, Windspiel mit

Nageln, etc.

Selbstgemachte und andere Instrumente ausprobieren und dem jeweiligen Wetter
zuordnen, z. B. welche Instrumente spielen den Regen, den Wind, den Blitz, den
Donner?

Ein*e Dirigent*in zeigt, welches Wetter spielerisch dargestellt wird, wie laut oder
wie leise

Das Lied mit Klanggesten (Klatschen, Patschen, Schnalzen, Stampfen) begleiten,
z. B. das Metrum patschen

Das Lied mit einem Bordun begleiten (Tone G und D am Anfang jedes Taktes), z. B.
mit GroRbass- und Bassklangstaben aus Holz

Bei einer Wiederholung des Liedes kann zwischen dem ersten und zweiten

Durchlauf tber ein Bordun improvisiert werden (quasi A-B-A-Form)

Stimme und Sprache

Den Wind mit der Stimme imitieren — dabei unterschiedliche Vokale ausprobieren
und mit Bewegung unterstutzen

Mit der Stimme Klange fur bestimmte Begriffe erzeugen und als Zwischenspiele
einsetzen: z. B. Regen, Wind, Blitz, Donner (darauf achten, ob die Laute
stimmlos/stimmhaft sind)

Worter als Ostinati sprechen, z. B. es regnet; der Wind

Das Lied lernen, rhythmisch sprechen (evtl. mit Gebarden) und mit Klanggesten

begleiten
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Horen

Verlauf der Melodie (gespielt auf einem gut wahrnehmbaren Instrument)
wahrnehmen, mitzeigen, einer graphischen Notation folgen

Flahlen der Musik uber eine Handtrommel und Umsetzung in Bewegung

Horen von Musik passend zum Thema, z. B. Ausschnitte aus der ,Sturmsonate”
von Beethoven; bestimmte musikalische Ereignisse wahrnehmen, z. B. laut/leise,

Wiederholungen, schnell/langsam, viele/wenige Instrumente

Soziale Spielformen

Die Kinder stellen Wind dar, die ihren eigenen Wege frei im Raum tanzen, ohne
einander zu storen

Partneraufgabe: Ein Kind bewegt sich als Wind im Raum, das andere bewegt sich
in gleicher Weise hinter dem ersten Kind. Wenn das Paar stehen bleibt und sich
umdreht, ibernimmt das zweite Kind die FUhrung

Alle Kinder stellen Baume dar, verteilt im ganzen Raum. Ein Kind stellt den Wind
dar und bewegt sich in unterschiedlichen Tempi und Richtungen durch den Raum.
Die Baume, an denen es vorbeikommt, bewegen sich entsprechend. Bleibt das
Kind neben einem Baum stehen, verwandelt es sich selbst in einen, der

danebenstehende Baum wird zum Wind

Visualisierung

Am Platz im Metrum seitlich leicht schwingen

Den Liedrhythmus wahrnehmen (der Rhythmus wird eventuell auf einer Trommel
mitgespielt) und durch Handbewegungen sichtbar machen

Den Rhythmus grof3raumig in die Luft malen, mit den FuRen gehen oder am
Boden,malen®

Den Liedrhythmus mit graphischen Zeichen malen

Rhythmische Bausteine des Liedes erkennen

Die Melodie wird auf einem gut wahrnehmbaren Stabspiel oder Klavier gespielt. Die
Kinder nehmen die Melodie taktil, akustisch und visuell wahr

Das Lied wird in einer kleinen Tanzform visualisiert
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Musiktheater

- Begriffe und Ideen zum Thema Regen werden von und mit den Kindern gesammelt

- Eine Regengeschichte wird erzahlt oder erfunden

- Ein Bilderbuch oder Gedicht zum Thema Regen wird gesucht, und mdgliche
Begriffe/Rollen werden notiert

- Die Kinder uberlegen, wie sie die Begriffe in Bewegung umsetzen kdnnten

- Es werden verschiedene Rollen ausgedacht (Regentropfen, Wind, Blitz, Donner,
Regenbogen)

- Requisiten und Materialien zur Darstellung der Rollen werden gesucht

- Die pantomimische Darstellung der Rollen wird mit Klangen unterstutzt

- Bestimmte Rollen lassen sich auch mit der Stimme darstellen, z. B. durch
Gerausche (Wind, Regen), aber auch durch Sprache (kurze Texte, Reime,
Gedichte)

6. 4. Ziele

Da diese Arbeit primar auf das Musizieren mit horbeeintrachtigten und gehodrlosen
Menschen abzielt, ist bei der Definition des Ziels bzw. der Ziele im Bereich des
multisensorischen Ansatzes (Kap. 5) zu beginnen. Ich werde also nicht konkret auf Ziele
der Elementaren Musikpadagogik eingehen. Allerdings ist die Tatigkeit als Elementare
Musikpadagogin bzw. Elementarer Musikpadagoge eine optimale Voraussetzung fur das
Musizieren in diesem besonderen Bereich (Kap. 3), weil ohnehin eine weitgehend
nonverbale Vermittlung von Inhalten angestrebt wird. Auch sind im Laufe der Arbeit
Mdglichkeiten genannt, die zur Gestaltung eines inklusiven Unterrichts beitragen kénnen
und welches Vorwissen die Stundenplanung voraussetzt. In einem Artikel von Shirley
Salmon sind die Zielbereiche des multisensorischen Ansatzes wie folgt
zusammengetragen (SALMON 2008, S. 153f.):

Wahrnehmung erweitern

- Taktile und vibratorische Reize wahrnehmen, aufnehmen und umsetzen

- Optische Zeichen und Symbole erfassen, verstehen und umsetzen

- Lautdiskriminierung und Hoértraining: Akustische Reize wahrnehmen, unterscheiden

und deuten
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Musik als ordnendes Element erleben und gestalten: metrische, dynamische,
rhythmische und raumliche Ordnung
Kdérperwahrnehmung: Entwicklung von Koérperschema, Koérperbewusstsein, Fein-

und Grobmotorik, Koordination und innerem Rhythmus

Stimme, Sprache, Kommunikation fordern

Freude an Stimme und Sprache (Lautsprache bzw. Gebardensprache) entwickeln
Sprach- und Sprechfahigkeit unterstutzen

Rhythmisierung der Lautsprache, Phrasen und Satzstrukturen erleben, uben und
einsetzen

Stimmumfang und Stimmqualitat, Sprachmelodie, Sprachrhythmus weiterentwickeln
Einsatz von Gebarden, Gestik, Mimik entwickeln

Korpersprache, Gestik, Mimik entwickeln

Wortschatz entwickeln

Personlichkeitsentwicklung

Selbstvertrauen, Selbststandigkeit, Selbstwertgefuhl unterstitzen
Anpassungsfahigkeit aufbauen und entwickeln
Ausdrucksmoglichkeiten entdecken und entwickeln

Soziales Lernen und Kommunikationsmoglichkeiten entwickeln
Kreativitat entdecken und entwickeln

Gedachtnis, Konzentration und Begriffsbildung entwickeln

Musikalische und tanzerische Ziele

Kennenlernen und bewusstes Erleben musikalischer und tanzerischer
Erscheinungs- und Ausdrucksformen

Umgang und Erfahrung mit der Stimme, mit Instrumenten, mit Bewegung und Tanz
Teilhaben an den sozialen und kulturellen Werten der Lieder, Tanze, Musikstlcke
etc.

Uben von musikalischen und ténzerischen Fertigkeiten

Improvisieren und Gestalten

Den eigenen Ausdruck finden
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Betrachtet man Menge und Vielfalt der hier aufgefuhrten (musik-)padagogischen Ziele, ist
offensichtlich, dass viele Bereiche nicht in groRem Mal ausgebaut oder gar fundiert
werden konnen. Je nach Auspragung und Langfristigkeit des musikalischen Angebots,
aber auch stark abhangig von der Bereitschaft der Teilnehmenden, ist es dennoch sehr gut

moglich, eine personliche (musikalische) Entwicklung anzuregen und voranzutreiben.

7. Referenzen

Im Rahmen meines Studiums beschaftigte ich mich oft mit dem Thema Musik und
Horbeeintrachtigung. Bisher — mit Ausnahme meines Praktikums an der Westkampschule
Bielefeld (Kap. 7. 2.) - hatte ich jedoch noch nicht die Gelegenheit, mein Wissen in die
Praxis umzusetzen. Die folgenden Referenzen sind meiner Meinung nach Belege fur diese

theoretisch verfasste Arbeit.

7. 1. Thementag Hannover

Der am 11. Mai 2019 in der Hochschule fur Musik, Theater und Medien Hannover (HMTM)
stattgefundene Thementag ,Musizieren mit Hoérschadigung — wie geht das?“ hat
Musiklehrkraften, Menschen mit und ohne Horschadigung, Expertinnen und Experten
sowie Studierenden ein innovatives Forum fur Information, Austausch und Weiterbildung
zu diesem wichtigen, aber bisher vernachlassigten Thema, geboten. Ursprung dieser
These war die Tatsache, dass ca. 15 Millionen Menschen in Deutschland von einer
Hoérschadigung betroffen sind, von denen jedoch einige musikalisch interessiert sind und
daruber hinaus den Wunsch haben, zu musizieren. Konzipiert und geleitet wurde die
Veranstaltung durch Roswitha Rother, der Vorsitzenden der Hannoverschen Cochlea
Implantat Gesellschaft, Dr. Claus-Jurgen Schulz, der trotz starker Horbeeintrachtigung
aktiv in Laienensembles musiziert und sich fur Inklusion einsetzt und Dr. Andrea Welte, der

Professorin fur Musikpadagogik an der HMTM.
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Folgende Themen sind im Plenum thematisiert worden:

- Wie lasst sich Musik mit Cl besser héren? (Marina Imsiecke)

- Musikhéren mit ClI — Herausforderungen und Ubungsmoglichkeiten in der
Rehabilitation (Tabea Otte)

- Musik machen mit Horbehinderung — Tipps aus der Praxis und fur die Praxis
(Sebastian Fehr und Dr. Claus-Jurgen Schulz)

- Musizieren geht auch mit HoOrschadigung: Zur Neuroplastizitat des auditiven
Systems (Prof. Dr. Eckart Altenmdller)

Folgende Workshops sind den Teilnehmenden angeboten worden:

- Instrumente ausprobieren (Prof. Dr. Andrea Welte und Team)

- Musik héren und trainieren mit Cl (Roswitha Rother)

- Durch Bewegung zum Klang (Christine Lobbert)

- Sing and move — Kann das gemeinsame Singen von Bewegungselementen
unterstitzt werden? Ja. Und wie? (Prof. Elisa Laubin)

- Musikalische Begabungen bei Menschen mit Hérschadigung entwickeln und férdern

(Dr. Claus-Jurgen Schulz und Sebastian Fehr)

Am Thementag haben ca. 90 Gaste in nahezu jedem Alter teilgenommen. Eindriicke, die
ich heute noch in meinem Kopf behalten habe, sind altere Damen mit Cochlea-
Implantaten, die zum ersten Mal in ihrem Leben eine Geige in der Hand halten, das
Instrument Uber verschiedene Sinne erleben durften und plétzlich begannen zu weinen.
Das hat mich sehr beruhrt. Andere berichteten, dass, als sie vor ca. 50 Jahren ein
Instrument lernen wollten, Padagoginnen und Padagogen ihnen das Spielen von
Instrumenten verwehrten, ,denn Menschen, die nichts horen, seien nicht in der Lage,

Musik zu machen® (aus Notizen des Verfassers am 11.05.2019).
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7. 2. Praktikum in der Westkampschule Bielefeld

Der Landschaftsverband Westfalen-Lippe (LWL) ist Schultrager von insgesamt 35
Forderschulen. Im Rahmen meines Studiums zum Elementaren Musikpadagogen
(Bachelor of Music) besuchte ich im Sommersemester 2022 ein Praktikum an der
Westkampschule Bielefeld. Sie ist eine der LWL-Forderschulen mit dem Schwerpunkt
Horen und Kommunikation. Leonhardt empfiehlt fur jede Klasse eine Anzahl von ,vier und
sechs Schuler[n], was eine sehr individuelle Forderung ermdglicht* (LEONHARDT 2022,
S. 204). Der Unterricht bertcksichtigt die erschwerten Lernbedingungen und den
individuellen Forderbedarf der Schuler*innen. Ziel der Forderung ist es, den Schuler*innen
die Sprache in Laut- und Schriftform so weit wie moglich verfugbar zu machen. Die
Kommunikation findet je nach den individuellen Bedirfnissen der Schuler‘innen in Laut-,
Schrift- oder Gebardensprache statt. Die Vorbereitung auf ein selbststandiges Leben in
der Gesellschaft und auf das Berufs- und Arbeitsleben sind besondere Schwerpunkte im
Unterricht. Fur die theoretische, sowie praktische und wissenschaftliche Umsetzung bedarf
es einer speziellen Padagogik: der Sonderpadagogik. Diese wird ,auch als
Behindertenpadagogik, Foérderpadagogik, Heilpadagogik, Rehabilitationspadagogik und
ferner als Rehabilitation, Normalisierung, Integration und zunehmend als inklusive
Padagogik bezeichnet”. [...] Gemeinsam benennen sie [...] den Tatbestand des
padagogischen Bemuhens, Menschen mit Behinderungen bei ihrem Hineinwachsen und
Leben in der Gesellschaft zu unterstlitzen (ebd., S. 32). Die Praktikumsgruppe wurde von
insgesamt zwei Mentorinnen und einem Mentor betreut: Einer Sonderpadagogin mit dem
Schwerpunkt Gehorlosen- und Lernbehindertenpadagogik (zuvor Grundschullehramt fur
Deutsch, Mathematik, Musik und Kunst), einer Sonderpadagogin mit den
Forderschwerpunkten Hoéren und Kommunikation sowie Lernen und einem
Integrationshelfer, der Kindern und Jugendlichen mit geistiger, seelischer oder korperlicher
Behinderung hilft, am Schulunterricht teilzunehmen. Die von mir besuchte Gruppe bestand
aus sieben Kindern einer flnften Klasse. Alle trugen in irgendeiner Form Horsysteme,
seien es einfache Horgerate oder Cochlea-Implantate. Zu diesem Zeitpunkt waren zwei
der Kinder gehorlos, alle anderen konnten mit ihren Systemen Sprache mehr oder weniger
gut verstehen und selbst auch wiedergeben, wenn auch teils undeutlich und abgehackt.
Die Leistungsstande wiesen gravierende Unterschiede auf. Bei der Liederarbeitung stand
der Text im Mittelpunkt und wurde sowohl gesprochen bzw. gesungen, als auch

gleichzeitig gebardet. Beim Musizieren mit Instrumenten wurde vorwiegend
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Instrumentarium aus dem Schlagwerkbereich verwendet. Das ganzheitliche Erleben eines
Liedes wurde durch die dazugehdrige Bewegung (oder Gebarde) ermdglicht. Freie Tanze
bzw. Bewegungen fanden haufig im Zusammenhang mit vom Tontrager abgespielter
Musik statt. Beim Horen von Musik wurde unter anderem herausgefunden, ob sich
bestimmte Motive eines Musikstucks wiederholten, oder Uberlegt, wie sich die Musik
generell beschreiben lasst. In einer ,Beethoven-Stunde® wurde die fiinfte Sinfonie des
Komponisten anhand einer eigens aufgeschriebenen, rhythmischen Notation auf
unterschiedlich groRen Trommeln wiedergegeben. Jedes System der Skizze enthielt vier
Notenzeilen. Die erste Notenzeile wurde von besonders hoch-klingenden, die letzte Zeile
von besonders tief-klingenden Trommeln gespielt. Die Aufgabe der Kinder bestand darin,
ihre Trommeln jeweils dann zu spielen, sobald sie erkannten, dass ihre Stimme dran war,
sodass das Stuck quasi nachgespielt wurde. Im Hinblick auf die Spielformen des
Musizierens nach Arnold-Joppich waren folgende Methoden zu beobachten: ,Vormachen —
Nachmachen, Einzelne, wenige, alle — Musizieren nach Dirigat® (ARNOLD-JOPPICH
2017, S. 80ff.). Inhaltliche Wiunsche der Kinder wurden gelegentlich in den Unterricht
einbezogen. Die Covid-19-Pandemie und die damit verbundene Regelung der Mund- und
Nasenbedeckung erschwerte die Kommunikation, zumal schwerhorige sowie gehorlose
Kinder unter anderem auf das Lippenablesen angewiesen sind (Kap. 5. 3.). Mir war bis
dato nicht bewusst, dass Musik nicht nur positive, sondern auch negative Schwingungen
auf die Spielenden Ubertragen kann. Eine der beiden gehdrlosen Schulerinnen hatte in
einer Sitzung vom Musizieren auf Trommeln Bauchschmerzen bekommen und musste
sich wahrend der Zeit des Ensemblespiels aulRerhalb des Raums aufhalten. Bei einer
Recherche las ich, dass Schwingungen, die unterhalb unseres Horfeldes (ca. 20 — 20 000
Hz) liegen, als Infraschall bezeichnet werden und bei entsprechender Intensitat
Vibrationen wahrnehmbar sind. Hierbei kdonnen Reaktionen wie Unwohisein oder
Angstgefuhle entstehen (vgl. BERGLUND/HASSMEN/SOAMES-JOB 1996, o. S.). Sehr
schon zu beobachten war, dass ein synchrones Musizieren trotz Schwerhdrigkeit bzw.
Gehorlosigkeit moglich ist. Interessant waren die personlichen Meinungen der Kinder,
warum ihnen ein bestimmtes Lied besonders gut gefiel: ,das Lied beginnt langsam und
wird dann schnell”, hat einen aussagekraftigen Text (,ich finde den Text toll“) oder ,man
kann gut zu dem Lied tanzen®. Die bevorzugten Genres waren Rock, Pop und Rap. Im
Rahmen meines Praktikums hatte ich als lernende Person aus dem elementaren,

musikpadagogischen Bereich den Eindruck, dass ich fachlich gut aufgestellt bin und
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eigene Projekte mit horbeeintrachtigten und gehdrlosen Menschen auf die Beine stellen

kann.

7. 3. Interview mit Christine Lobbert

Christine Lobbert studierte neben Violoncello auch Lehramt fur Musik, Englisch und
Deutsch an der Hochschule fur Musik in Freiburg. Durch einen Berufsunfall erblindete sie
im Alter von ca. 30 Jahren. Lange Zeit arbeitete Christine Lobbert als Fachlehrerin flr
Musik am Bildungs- und Beratungszentrum (BBZ) fur Horgeschadigte in Stegen, beendete
aber aufgrund ihrer derzeitigen Dissertation die Tatigkeit. Das BBZ ist ein Uberregionales
staatliches sonderpadagogisches Zentrum mit Internat, dessen Spezialisierung im
Forderschwerpunkt Horen liegt. Hier entwickelte Christine Ldbbert ein Konzept fur einen
ganzheitlichen Musikunterricht. Sie unterrichtete sowohl horgeschadigte, als auch
gehorlose Jugendliche der funften bis zehnten Klasse im Fach Musik. Auch wenn es
paradox klingen mag, dass eine Blinde Horgeschadigte in Musik unterrichtet, schien ihr
Unterricht vollig normal zu laufen. Da ihre Schiler*innen alle noch Uber ein gewisses
Resthorvermogen verfugten, konnte Christine Lobbert mit ihnen sprechen und musste sich
nicht der Gebardensprache bedienen. Meine Frage, ob Sie die Gebardensprache trotz
dessen gelernt hatte, verneinte sie und begriindete dies damit, dass ,die Schule grof3en
Wert auf Lautsprachlichkeit legt. Im Musikunterricht musste sie die Gehorlosen nicht
aulRergewohnlich behandeln, denn ,die Musik wurde von den Gehodrlosen uber die
Schwingungen wahrgenommen und gehort.” Erganzend erwahnt sie: ,Wir haben einfach
gesungen und musiziert“. Eine Besonderheit dieser Schule war, dass Schuler*innen mit
und ohne Hoérschadigung gemeinsam mit- und voneinander lernen konnten. Fir dieses
Inklusionskonzept stand jedoch nur bedingt weiteres Personal zur Verfligung. Lobbert
revidiert: ,Manchmal war eine weitere Person dabei, aber nicht immer, und sie hatte mehr
eine beratende Funktion was die Sache der Raumakustik, Horgeratetechnik und -funktion
betrifft.“ In der Realschule gab es unter anderem das Fach ,Hdérgeschadigtenkunde®,
thematisiert wurden hier jedoch nur einfiUhrende Informationen zu Horsystemen und wie
man beispielsweise mit jemandem kommuniziert, der Cochlea-Implantate tragt.
Interessant fand ich unsere Diskussion meiner vorliegenden Arbeit. Auf ihren Wunsch hin
das Thema meiner Bachelorarbeit genannt, argerte sie sich beinahe darlber, dass eine

Beeintrachtigung bzw. Behinderung gleich mit dem ,Elementaren® in Verbindung gebracht
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wird. ,Einige Padagoginnen und Padagogen assoziieren mit dem Elementaren das
Musizieren mit behinderten Menschen bzw. Menschen mit einem Handicap® (aus einem
Gesprach des Verfassers mit Christine Lobbert am 23.05.2023; vgl. auch KASTNING
2014). Mir schien es, als wusste sie nicht die genaue Definition von Elementarer
Musikpadagogik. Diese bedeutet ein Erleben, Erfahren und kiunstlerisches Tun vor dem
Kognitiven und bildet damit eine Abgrenzung zur Schulmusik. Mit Fokus auf eine
korperliche und nonverbale Kommunikation kdnnen wir als Padagoginnen und Padagogen

einen einfachen Zugang zu den entsprechenden Zielpersonen schaffen.

8. Schlusswort

»,Musik und Hoérbeeintrachtigung schliefen sich keinesfalls aus. [Wie in den vergangenen
Kapiteln aufgefuhrt gibt es] viele Wege zur Musik, die fur Schwerhoérige und auch flr
vollstandig Gehorlose erleb-, erkenn- und verstehbar sind. Die nonverbale
Kommunikation, die durch Musik und Bewegung moglich ist, [erfahrt] gerade in der Arbeit
mit hérgeschadigten Kindern und Jugendlichen eine besondere Bedeutung. Mit Musik —
auch wenn sie nur bruchstickhaft oder auf Vibrationen reduziert ist — sind alle Menschen
erreichbar® (STEINMANN/POLLICINO 2009, S. 16). Im Kontext eines inklusiven
Musikunterrichts gilt der Anspruch, ,allen Menschen Zugang zu musikalischer Bildung zu
ermdglichen, unabhangig von den Differenzen, die ihnen je nach Situation und Kontext
zugesprochen werden* (STOGER 2017, S. 120). Auch Kinder mit einer
Horbeeintrachtigung haben ein Recht auf ihre eigenen Erlebnisse, Erfahrungen,
Handlungs- und Gestaltungsmoglichkeiten mit Musik und Bewegung. Dabei sollen die
Inhalte von den Bedurfnissen und Fahigkeiten der horbeeintrachtigten Kinder ausgehen
und nicht nur blasse Kopien von Inhalten, die hérenden Kindern angeboten werden, sein.
Dabei scheint es wichtig, zum Begriff des ,Elementaren® zurlickzukehren, denn die
Moglichkeit, sich elementar auszudricken, ist in jedem Menschen vorhanden. Wenn dies
durch Musik geschieht, wird vom elementaren Musizieren bzw. von elementarer Musik
gesprochen und als die Verwirklichung einer urspringlichen, zentralen musikalischen
Potenz, die in jedem Menschen angelegt ist, verstanden (vgl. KELLER 1984, o. S.). Zwar

gibt es an Musikschulen die sogenannten ,Instrumentenkarussells®, bei denen meist junge

48



und vor allem normalhdrende Kinder die Moglichkeit erhalten, verschiedene Instrumente
klanglich zu erleben und auszuprobieren. Jedoch ist mir ein vergleichbares Angebot fir
Horbeeintrachtigte und Gehdrlose, die die verschiedenen Farben von Instrumenten
wahrnehmen und fuhlen konnen, nicht bekannt. Dies geschieht meines Wissens nur im
Rahmen der Forderschulen oder im Rahmen von Kooperationen, eventuell noch im
Bereich JeKits — jedem Kind Instrumente, Tanzen, Singen (die Betonung liegt auf JEDEM).
,Eine Musikschule fur alle“ oder wie heildt es immer so schén? Nach der Musikerin und
Erziehungswissenschaftlerin Sigrid Kock-Hatzmann lassen sich die Anliegen samtlicher
Padagogen und Wissenschaftler wie folgt zusammenfassen (vgl. KOCK-HATZMANN
2006, S. 61f.):

Entwicklung kann Wirklichkeit werden, wenn wir die Moglichkeiten dafur eroffnen

2. Was der Moglichkeit nach aus einem Menschen WERDEN kann, ist bedeutsam,
nicht der IST-Zustand
3. Die Orientierung an der Kompetenz, nicht am Defekt
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