Helmut Schmidinger

Schonbergs Bedeutung fiir die aktuelle
Kompositionspdadagogik

Meine erste Begegnung mit den padagogischen Schriften Arnold Schénbergs
liegt bereits einige Jahre zuriick. Meine Klavierlehrerin an der Musikschule hat
mir, als ich die Oberstufe besuchte, Schonbergs Harmonielehre zur Lektiire
empfohlen, deren erster Satz »Dieses Buch habe ich von meinen Schiilern gelernt«!
mich damals nachhaltig beeindruckte. Seit dieser Zeit begleitet diese Erkennt-
nis meine Sichtweise von Unterricht und scharft das Bewusstsein daftir, was
Lehrende von Lernenden lernen kénnen. Diese Perspektive erweitert das klassi-
sche Lehrer-Schiiler-Verhdltnis in Richtung einer gegenseitigen Bereicherung.

Als ich im Jahr 2000 begann, eine Kompositionsklasse an einer Musik-
schule aufzubauen, war ich auf der Suche nach geeigneter Unterrichtsliteratur.
Im Zuge meiner Recherchen stief8 ich auf Schénbergs Buch Modelle fiir Anfanger
im Kompositionsunterricht.? Auch wenn dieses Werk fiir meine Zwecke nicht
geeignet war, so hat es doch mein Interesse an Schonbergs padagogischem
Wirken geweckt und nach der Begegnung mit der Harmonielehre zur Neuent-
deckung Schonbergs gefiihrt.

2013 wurde ich eingeladen, an der Kunstuniversitdt Graz ein Studium der
Kompositions- und Musiktheoriepadagogik aufzubauen. Dabei gewann die
Beschdftigung mit Schonbergs Unterrichtstatigkeit erneut an Aktualitat und
wurde zur Faszination. Im Zuge der Recherchen fiir meine Unterrichtstatigkeit
bin ich auf ein sprachliches Bild Schénbergs gestoRen, das mich zum Format
einer nKomponierwerkstatt« inspirierte, die 2016 das erste Mal am Arnold
Schonberg Center, Wien, stattfand: »[...] k6nnte man beim Komponieren ebenso
zuschauen lassen wie beim Malen, kénnte es Komponierateliers geben wie es
Malateliers gab [...].<3

1 Arnold Schénberg: Harmonielehre. 2 Idem: Modelle fiir Anfinger im Komposi- 3 Idem: Harmonielehre, s. Anm. 1, p.2.
Leipzig, Wien 1911, p. V. tionsunterricht. Hrsg. von Rudolf Stephan.
Wien 1972.
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Diese Faszination fiir Schonbergs beispiellose Vielgestaltigkeit in der Beschaf-
tigung mit dem Unterrichten auf ganz unterschiedlichen Ebenen und in unter-
schiedlichen Formaten, das seinen Lebensweg von 1898 bis zu seinem Tode
1951 pragt*, nehme ich zum Anlass, die aus diesem Reichtum erwachsende
Bedeutung fiir die aktuelle Kompositionspadagogik an sieben ausgewdhlten
Aspekten zu skizzieren und dabei neue Sichtweisen auf Arnold Schénbergs
unterrichtliches — um in seinem Sinne bewusst das Wort »pddagogisch« zu
vermeiden (vgl. p. 119) - Wirken und Handeln zu er6ffnen.

Der Bogen der Aspekte beleuchtet nach einer kurzen Einfiihrung zum
Begriff der Kompositionspddagogik die Bedeutung des eigenen kiinstlerischen
Tuns und sein Potential fiir den autodidaktischen Zugang zum Komponie-
ren. Die ndchsten beiden Absdtze thematisieren die Herausforderungen
unterschiedlicher Zielgruppen und die Entwicklung dafiir notwendiger neuer
Ansdtze am Beispiel von Komponieren als Methode. Die folgenden beiden
Aspekte beschaftigen sich mit Schénbergs padagogischen Schriften und ihrer
Bedeutung fiir die Lehrerbildung. Der Bogen schlieRt mit der Skizze eines
neuen kompositionspadagogischen Formats, inspiriert von Schonbergs Begriff
der »Komponierateliersc.

Zum Begriff der Kompositionspadagogik

Kompositionspddagogik ist ein Begriff, der in der deutschsprachigen Literatur
seit dem Jahrtausendwechsel fiir die Professionalisierung des Kompositions-
unterrichts verwendet wird. Ein Kompositionspadagoge initiiert und begleitet
kompositorische Prozesse im Rahmen unterschiedlicher Lehr-, Lern- und
Unterrichtssituationen. Die Praxisfelder definieren die Kompositionspadagogik
schwerpunktmaRig als Entwicklung alternativer didaktischer Modelle, die einen
Einstieg in das Komponieren mit geringem musiktheoretischem Vorwissen
und/oder geringer instrumentaler Vorerfahrung ermoglichen.

Um unter diesen Voraussetzungen einen gelingenden Einstieg in das
Komponieren zu finden, ist ein Kompositionsbegriff notwendig, der elemen-
tarer und offener ist als der aktuelle, asthetisch sehr aufgeladene Begriff von
Komposition. Wendet man diesen aufgeladenen Begriff auf Werke von Kindern
und Jugendlichen an, fiihrt das in der Regel zu Missverstandnissen und erzeugt
eine Erwartungshaltung, die nicht eingeldst werden kann. Daher geht die
Kompositionspadagogik von einem »vokabularen« Kompositionsbegriff> aus,

4 Vgl. Sointu Scharenberg: Uberwinden 5 Vgl. Markus Bandur: Compositio | Riethmiiller. 24. Auslieferung. Stuttgart
der Prinzipien. Betrachtungen zu Arnold Komposition (1996), in: Handwérterbuch 2012.

Schénbergs unkonventioneller Lehrtdtigkeit der musikalischen Terminologie. Hrsg. von

zwischen 1898 und 1951. Saarbriicken 2002. Hans Heinrich Eggebrecht und Albrecht
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der Komponieren auch in seiner elementarsten Form im Sinne des Zusammen-
fligens versteht.

Arnold Schénberg deutet in seinen Grundlagen der musikalischen Kompo-
sition die Notwendigkeit an, hinsichtlich des Kompositionsbegriffs zwischen
»wirklichen Komponisten« und Anfdngern zu unterscheiden, wenn er schreibt:
»Ein wirklicher Komponist setzt natiirlich nicht, wie ein mit Holzbausteinen spie-
lendes Kind, ein Stiickchen neben ein anderes. Er stellt sich eine ganze Komposition
als spontane Vision vor [...] Kein Anfénger ist dazu féhig, sich eine Komposition in
ihrer Gédnze vorzustellen; daher muR er stufenweise vom Einfacheren zum Kompli-
zierteren fortschreiten.«® Wie ich spater zeigen werde, weitet sich Schénbergs
Kompositionsbegriff erneut, sobald er seine Unterrichtstatigkeit in Amerika
aufnimmt.

Die Kompositionspddagogik orientiert sich in ihrer Terminologie vorrangig
am Bamberger Fachstrukturmodell der Musikpddagogik,” das Stefan Hormann
und Eva Meidel in Zusammenarbeit mit Kolleginnen und Kollegen unterschied-
licher Musikuniversitdten fiir die Musikpadagogik formuliert haben. Dieses
Modell definiert die Musikpadagogik durch seine Ebenen Praxis, Didaktik
und Wissenschaft als wissenschaftliche Disziplin. Im Verlauf dieses Beitrages
wird dieses Modell fiir die Kompositionspadagogik um eine zusdtzliche Ebene
erweitert.

Der oben erwahnte Aspekt der Professionalisierung des Kompositions-
unterrichts fiihrt in Analogie zur Instrumentalpadagogik® vom Begriff des
Kompositionslehrers zum Kompositionspadagogen.

Kompositionslehrender ist grundsdtzlich jeder, der kompositorisches Wissen weitergibt —
also auch der pddagogisch interessierte bzw. begabte Komponist, der sich in seinem
Selbstverstdndnis aber vorrangig als Kiinstler sieht und keine pddagogische Ausbildung
hat. Kompositionspddagoge ist jemand, der im Lehren - in der Regel im Hochschulkon-
text — ausgebildet ist. Diese Unterscheidung ist mit keiner Wertung verbunden, sondern
beschreibt den zuriickgelegten Ausbildungsweg.®

6 Arnold Schonberg: Grundlagen der
musikalischen Komposition. Hrsg. von Rudolf
Stephan. Wien 1979, p.12.

7  Stefan Hérmann, Eva Meidel: Orien-
tierung im Begriffsdschungel. Terminolo-
gische und fachstrukturelle Perspektiven

zur Profilierung der Musikpddagogik 8 Vgl. Anselm Ernst: Lehren und Lernen im

und Musikdidaktik, in: Grundlagentexte
wissenschaftlicher Musikpddagogik. Begriffe,
Positionen, Perspektiven im systematischen
Fokus. Hrsg. von Bernd Clausen etc. Miinster
2016, p.43-53.
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Instrumentalunterricht. Mainz 2012, p. 16.

9  Helmut Schmidinger: Kompositions-
pddagogik. Theoretische Grundlegung als
Fachrichtung der Musikpddagogik. Augsburg
2019 (in Vorbereitung).



»[...] am meisten lernt der Schiiler durch das Vorbild ...«'°

Grundlage allen padagogischen Handelns bildet die Kunst in Form der eigenen
kiinstlerischen Tatigkeit. Diesen Primarimpuls, der ein Selbstverstandnis als
Kiinstler entstehen lasst und in der Folge die Grundlage padagogischen Han-
delns bilden kann, hat Anselm Ernst in Bezug auf die Instrumentalpddagogik
sehr treffend charakterisiert:
Ein Instrumentallehrer versteht sich in der Regel zuerst als Musiker, als Fachmann fiir sein
Instrument. Dieses Selbstverstdndnis entspricht der persénlichen Entwicklung, denn die
Motivationen fiir den Beruf sind urspriinglich musikalischer Natur: das groRe Interesse am
Instrument und die Leidenschaft zur Musik. Die pddagogische Berufsperspektive kommt
oft erst im Laufe des Studiums dazu."
In Analogie dazu lasst sich fiir den Kompositionslehrer formulieren: Ein Kompo-
sitionslehrer versteht sich in der Regel zuerst als Komponist. Auch im Bereich
der Komposition entsteht das Bediirfnis zur Weitergabe der eigenen Erfah-
rungen erst als zweiter Schritt. Die Beobachtung aber hat gezeigt, dass dieses
grundlegende Selbstverstdndnis als Kiinstler mit der Zunahme padagogischer
Aktivitaten Gefahr lauft, an gelebter Bedeutung zu verlieren.

Diese Beobachtung trifft auf Arnold Schénberg nicht zu. Fiir Schénberg
bildet bei all seiner padagogischen Tétigkeit die Ausiibung seiner Kunst, sein
eigenes kompositorisches Tun den MaRstab seines Denkens und Handelns:
»Man denkt nur um seines Gedankens willen. Und so kann Kunst nur um ihrer selbst
willen geschaffen werden. [...] es gibt nur»l’art pour I'art., Kunst alleine um der
Kunst willen.«'?

Barrett Ashley Johnson erarbeitet in seinem Buch Training the Composer.

A Comparative Study Between the Pedagogical Methodologies of Arnold Schoen-
berg and Nadia Boulanger eine Reihe von Methoden und Formaten, in denen
Schonbergs padagogisches Wirken sichtbar bzw. erlebbar wird. Als letzten
Punkt nennt er »Pedagogy through Indirect Methods«'* und subsumiert darunter
»Original Compositions and Performance Advocacy«. Auch Johnson erkennt in
Schonbergs kiinstlerischer Tatigkeit als Komponist ein wesentliches Format
mittelbarer padagogischer Tatigkeit, das er als »indirekte Methode« bezeichnet.

Die Folge, dass Schonbergs Position und Reputation als Komponist
sicher fiir viele Interessierte ein Anreiz war, sich dem Lehrer Schénberg anzu-
vertrauen, beleuchtet einen anderen Aspekt der Auswirkungen des eigenen

10 Arnold Schénberg: Harmonielehre, 12 Arnold Schénberg: New Music, Out- 13 Barrett Ashley Johnson: Training the

s.Anm.1, p.2. moded Music, Style and Idea (1946-1949) Composer. A Comparative Study Between
(ASSV 3.1.2.3.); zitiert nach der deutschen the Pedagogical Methodologies of Arnold

11 Anselm Ernst: Lehren und Lernen, Ubersetzung in idem: Stil und Gedanke. Schoenberg and Nadia Boulanger. Newcastle-

s.Anm.8, p.16. Aufsdtze zur Musik. Hrsg. von Ivan Vojtéch. upon-Tyne 2019, p.49f.
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Eigene kiinstlerische Tatigkeit

subjektive Aussagen Konkreter Umgang mit Musik

PRAXIS
Lehr-, Lern-,
Unterrichts-
geschehen

WISSENSCHAFT

Historische KP PLANUNG

Empirische KP T ”
Ko harativelke Musikdidaktik

Systematische KP

Gesichertes Wissen Vorschldge, Vorgaben

Abbildung 1: auf Wahrheitsgehalt auf Entscheidungen beruhende,
Das Bamberger Uberpriifbare auf Plausibilitat Gberpriifbare
Fachs.trukturmodell, deskriptive Aussagen normative Aussagen

um die Kunst

erweitert

kiinstlerischen Tuns, der hier nicht weiter verfolgt werden kann. Allerdings sei
vor der Verallgemeinerung gewarnt, dass ein guter Komponist automatisch ein
guter Lehrer, geschweige denn ein guter Padagoge sein muss.

Inspiriert von Arnold Schénbergs konsequentem Primat der eigenen
kiinstlerischen Tatigkeit und basierend auf Anselm Ernsts Beobachtung méchte
ich das Bamberger Fachstrukturmodell, das die Musikpddagogik als wissen-
schaftliche Disziplin beschreibt, fiir die Kompositionspadagogik um die Kunst
als Grundlage der Pddagogik erweitern. Dadurch wird die Kompositionspddago-
gik (KP) als kiinstlerisch-wissenschaftliche Disziplin akzentuiert (Abbildung 1).

Die eigene kiinstlerische Tatigkeit, die primdr um ihrer selbst willen
existiert, ermoglicht aus der Sichtweise der Pddagogik folgende Interpretation:
Obwohl ohne pddagogische Intention geschaffen, beinhaltet sie eine padago-
gische Option, namlich die der Vorbildfunktion. Um diesen scheinbaren Wider-
spruch darzustellen, der dieser Perspektive seine Dynamik verleiht, schlage
ich dafiir den Begriff »Informelles Lehren« vor. Informell meint hier »ohne
Lehrauftrag« und »auBerhalb des formalen Bildungswesens stattfindendx.

17 Helmut Schmidinger: Schénbergs Bedeutung fiir die aktuelle Kompositionspddagogik



Lehren bedeutet aber mit bestimmtem Auftrag ein bestimmtes Ziel (Lehr- oder
Lernziel) zu erreichen. Dieser Begriff ist als Pendant zum informellen Lernen,
dem Lernen auBerhalb des formalen Bildungswesens, gedacht.

Arnold Schénberg hebt die Bedeutung des »informellen Lehrens« hervor -
ohne diesen Begriff zu verwenden - indem er darauf verweist, dass Komponis-
ten alleine durch ihre Werke die Méglichkeit schaffen, dass andere von ihrem
Kénnen, ihrem Wissen und ihren Erfahrungen lernen konnen: »Am meisten
lernt der Schiiler durch das Vorbild, das ihm die Meister in ihren Meisterwerken
zeigen.«' Und dafiir braucht es fiir den ersten Einstieg keinen Lehrer. Auf diese
Weise wagen die meisten jungen Komponierenden nach dem instrumentalen
»Explorieren« den nachsten Schritt in das weite Feld des Komponierens: Sie
suchen sich eine Partitur und Gibernehmen in der Regel noch unreflektiert
Begriffe und Notationsweisen. In einem Lehrer-Schiiler-Kontext kann der Lehrer
daraufhin die »Ubernahmen« einordnen und suchende Schiiler auf Stellen in
Meisterwerken hinweisen, wo sie Antworten auf ihre Fragen finden kénnen.

Fiihrt man nun die vier Ebenen der Kompositionspadagogik mit den
eingangs erwdhnten unterschiedlichen padagogischen Ausbildungsformen
zusammen ergibt sich eine Matrix kompositionspddagogischer Wirksamkeiten
(Tabelle 1):

Kunst Praxis Didaktik Wissenschaft
kiinstlerisches  unterricht- Unterrichts-  Unterrichts-
Handeln liches Handeln planung forschung
Komponist X*) X*)
Kompositionslehrer X X X
Kompositionspadagoge X X X X
nach Anselm Ernst fachlich **) fachdidaktisch  pddagogisch

*) Informelles Lehren
**) flieBender Ubergang

Tabelle 1: Matrix kompositionspddagogischer Wirksamkeiten

Mit den Werken, die der Komponist im Rahmen seiner eigenen kiinstlerischen
Tatigkeit schafft, eroffnet er gleichzeitig den Raum zur Nachahmung, einem
weiteren zentralen Aspekt Schénbergscher Padagogik: »In der Kunst gibt es nur
einen wahrhaften Lehrmeister: die Neigung. Und der hat nur einen brauchbaren
Gehilfen: die Nachahmung.«'®

14 Arnold Schénberg: Harmonielehre, 15 Idem: Seminar f. Komposition (1917) Stil und Gedanke, s. Anm. 12, p. 182-184, hier

s.Anm.1, p.2.

(ASSV 5.3.5.2.); veroffentlicht in idem: p.182.
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»lch selbst bin Autodidakt [...]«'®

Man erlernt nur solche Dinge vollkommen, zu denen man veranlagt ist. Bei diesen bedarf
es dann auch keiner besonderen pddagogischen MaRregeln; die Anregung zur Nach-
ahmung durch ein Vorbild gentigt, man lernt das, wozu man geschaffen ist, ohne zu
wissen wie, erlernt soviel, als einem seinen Anlagen nach angemessen ist."”
Mit diesem Satz skizziert Schonberg ein Bild des Lernens, das ohne »pddago-
gische MaRregeln« auskommen kann. Die Nachahmung als die wohl elemen-
tarste und dlteste Form des Lernens bildet um 1917 die Grundlage seines Bildes
vom Lehren und Lernen. Diese Sichtweise ist wohl nicht zuletzt auch seinem
eigenen, autodidaktischen Zugang zum Komponieren geschuldet: »Deshalb sind
alle Kompositionen, die ich vor meinem siebzehnten Jahr geschrieben habe, nichts
als Imitationen solcher Musik, die mir zugdnglich war.«'8

Lernen durch Nachahmung ist eine zentrale Methode autodidaktischen
Lernens, das wiederum vor allem im Bereich der Komposition der wohl
wichtigste Einstieg ist, weil es im deutschsprachigen Raum noch kaum
einen voruniversitdren Kompositionsunterricht gibt, der einen klassischen
Lehrer-Schiiler-Einstieg im Sinne formalen Lernens ermdglicht. Die Kompositi-
onspadagogik sieht es als eine ihrer vordringlichsten Aufgaben, diese Situation
fiir junge Komponierbegeisterte zu dndern.

Was nun das Verhaltnis von Lernen durch Nachahmung, welches
Schonberg als »sorglose Lernart« bezeichnet, zur Padagogik betrifft, fahrt er in
seinem oben zitierten Essay Seminar fiir Komposition fort und prazisiert: »Erst
dadurch, daR die Zahl der zu erlernenden Dinge immer gréRer, die dafiir verfiigbare
Zeit aber verhdltnismdRig weniger wurde, muBte solcher sorglosen Lernart durch
Pddagogik nachgeholfen werden.«'®

Die Padagogik also muss kompensieren, was tiber den Weg der »sorglosen
Lernart« nicht mehr erlernbar ist. Dieser Satz aus der Feder Arnold Schénbergs
lasst die Pddagogik als ein Hilfsmittel, um mit sich verschlechternden, unzu-
reichenden Rahmenbedingungen zu Rande zu kommen, in keinem sehr guten
Licht erscheinen.

Es scheint, als ob die Kombination der Begriffe nKomposition« und
»Padagogik« zum Kompositum Kompositionspdadagogik im Kontext mit Arnold
Schonberg eher ein Missverstandnis denn in seinem Sinn ist. Dieser Beitrag will
aus Arnold Schénberg auch keinen »Kompositionspddagogen wider Willen«

16 Idem: Der Nutzen des Falschen (1924) 18 Idem: Riickblick (1949) (ASSV 3.1.1.34.);
(ASSV 1.2.1.4.28.) (Arnold Schénberg vero6ffentlicht in idem: Stil und Gedanke,

Center, Wien [T50.08]).

s. Anm. 12, p.397-408, hier p.397.

17 Idem: Seminar f. Komposition, 19 Idem: Seminar f. Komposition,

s.Anm. 15, p.182.

s.Anm. 15, p.182.
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machen, sondern den vielen Ansatzen und Wegen Schénbergs nachspiiren
und deren Bedeutung fiir die aktuelle Kompositionspadagogik reflektieren.
In der Intensivierung der Erforschung autodidaktischen Lernens im groRen
Feld Empirischer Kompositionspadagogik sehe ich zum Beispiel einen solchen
vielversprechenden Ansatz.
In Bezug auf die Nachahmung als Methode zeichnet sich 1929 in einem

Text aus dem Nachlass mit dem Titel Der neue Musikunterricht bei Schonberg
ein Umdenken ab: »da dem neuen Unterricht nicht mehr als Ziel: die Nachahmung
kiinstlerischer Eigenschaften eines Vorbildes gesetzt werden kann, muR er sich ein
eigenes neues Ziel setzen.«?° Dieses allerdings formuliert er nicht. 1950 bestarkt
Arnold Schonberg in seinem Essay Aufgabe des Lehrers noch einmal die Vorbild-
rolle des Lehrers, um Nachahmung tiberhaupt erst zu ermdoglichen:

Ein wahrer Lehrer muR seinen Schiilern ein Vorbild sein; er muR die Féhigkeit besitzen, das,

was er von einem Schiiler einmal verlangt, selbst mehrmals zu vollbringen. Es genligt hier

nicht einmal, genaue Anweisungen fiir bessere Verfahren zu geben; er muR sie in Gegen-

wart des Schiilers ausarbeiten, indem er mehrere Lésungen eines Problems improvisiert

und damit zeigt, was nétig ist.?!

»Berufsmusiker, Dilettanten und Kunstfreunde,
Anfdnger und Vorgeschrittene«??

Um den Nutzen dieser aus zwanzigjéhriger Lehrerfahrung entspringenden Erkenntnisse
den Lernenden zuzufiihren, habe ich mich entschlossen, ein Seminar fiir Komposi-
tion [...] zu griinden und die Bedingungen fiir die Aufnahme so festzusetzen, daR jeder,
Reicher oder Armer, Kiinstler oder Dilettant, Vorgeschrittener oder
Anfdnger, daran teilnehmen kann.>
Im Flugblatt zum »Seminar fiir Komposition« an der Schwarzwaldschule
(Abbildung 2) findet sich dann folgende Auflistung der Zielgruppen: »Berufs-
musiker, Dilettanten und Kunstfreunde, Anfdnger und Vorgeschrittene kénnen als
Hérer oder Schiiler aufgenommen werden.« Damit 6ffnet Schénberg seine
padagogische Tatigkeit auch fiir Angehorige interessierter Zielgruppen abseits
der »Componisten von Profession«®*.

20 Idem: Der neue Musikunterricht (1929)
(ASSV 5.3.5.15.); veroffentlicht in Andreas
Jacob: Grundbegriffe der Musiktheorie Arnold
Schénbergs. Hildesheim 2005, p.627f.
(Folkwang Studien 1.2).

21 Idem: Task of the Teacher (1950)
(ASSV 3.1.1.38.); zitiert nach der deutschen
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Ubersetzung in idem: Stil und Gedanke,
s. Anm. 12, p.446-447, hier p.446.

22 Flugblatt zum »Seminar fiir Komposi-

tion« an der Schwarzwaldschule (Arnold
Schénberg Center, Wien [TBK 8] | ASCI
TM3795).

23 Idem: Seminar f. Komposition,
s. Anm. 15, p. 182 (Hervorhebungen im
Original).

24 Johann Philipp Kirnberger: Der allezeit
fertige Polonoisen- und Menuettencomponist.
Berlin 1767, p. 4.



Abbildung 2: Flugblatt zum »Seminar fiir Komposition« an der Schwarzwaldschule
(Arnold Schonberg Center, Wien [TBK 8] | ASCI TM3795)
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Ich habe eingangs die Kompositionspddagogik schwerpunktmaRig als
Entwicklung alternativer didaktischer Modelle skizziert, die einen Einstieg
in das Komponieren mit geringem musiktheoretischem Vorwissen und/oder
geringer instrumentaler Vorerfahrung erméglichen. Dieser Ansatz verweist auf
die Anfange der Geschichte der Kompositionspadagogik, wo zum Beispiel mit
Konzepten wie dem Wolfgang Amadeus Mozart zugeschriebenen Musikalischen
Wiirfelspiel oder Johann Philipp Kirnbergers Allezeit fertiger Polonoisenkomponist
explizit andere Zielgruppen als die »Componisten von Profession« angespro-
chen wurden. Fiir diese Zielgruppe haben sich im 18. Jahrhundert die Begriffe
»Amateure« und »Dilettanten« herausgebildet. Dass Schonberg im Dilettanten
aber nicht jenen negativen Beigeschmack sieht, den dieser Begriff heute man-
cherorts ausstrahlt, ist in seinem Essay Seminar fiir Komposition nachzulesen.
Dort prazisiert er seine Vorstellungen vom »fdhige[n] Dilettant[en]« fritherer
Zeiten, der sich vom »K(instler nicht im Kénnen« unterschied, sondern dadurch,
dass er »nicht Broterwerb durch Kunsttdtigkeit«?> bezweckt. Die hier formulierte
Absicht, das Komponieren fiir breitere Personenkreise zu 6ffnen, wurde von
Schénberg im Zuge seiner Unterrichtstatigkeit in Amerika realisiert.
Ausgeldst durch diese wiederkehrende Beobachtung des Einflusses
amerikanischer Verhaltnisse auf seine padagogische Tatigkeit er6ffnet sich
ein spannendes Forschungsfeld Komparativer Kompositionspadagogik, bei
dem die Auswirkungen unterschiedlicher Rahmenbedingungen des Komposi-
tionsunterrichts im deutschsprachigen wie im amerikanischen Raum auf die
entsprechende Unterrichtspraxis und Didaktik untersucht werden.
Im Rahmen von Schénbergs Unterrichtstatigkeit in Amerika wird die Tren-
nung von angehenden Komponisten und Laien deutlicher. Der Herausgeber der
deutschen Fassung der Modelle fiir Anfdnger im Kompositionsunterricht Rudolf
Stephan unterstreicht in seinem Nachwort die Bedeutung der Zielgruppe
nichtprofessioneller Komponisten:
Das musiktheoretische Spdtwerk Schénbergs, das zugleich ein musikpddagogisches ist,
ist der amerikanischen Unterrichtspraxis insofern verpflichtet, als die Studiengdnge im
musiktheoretischen und kompositorischen Unterricht anders strukturiert, quasi voraus-
setzungsloser sind als im deutschen Sprachgebiet. Der Kompositionsunterricht, wie er in
den »Modellen« verwirklicht wird, ist einer fiir eine sehr breite Schicht, keiner aber etwa
fiir angehende Komponisten, da auf dem hier eingeschlagenen Weg nicht beliebig weiter
vorangeschritten werden kann.?®

Die Beleuchtung des Aspektes unterschiedlicher Zielgruppen fiihrt uns kurz

zur Diskussion um den Kompositionsbegriff zuriick, weil hier zwei sensible

Vokabeln angesprochen werden:

25 Arnold Schénberg: Seminar f. Komposi- 26 Idem: Modelle fiir Anfidnger im
tion, s. Anm. 15, p.182.
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a) Rudolf Stephan verwendet in seiner Einschatzung der Schonbergschen
Modelle mit dem Wort »voraussetzungslos« einen Begriff, der aus
terminologischen Griinden Anlass zu Missverstandnissen geben kann. Im
aktuellen Kompositionsbegriff erscheint der Terminus »voraussetzungs-
loses Komponieren« nahezu als Contradictio in adjecto. Im vokabularen
Verstandnis der Kompositionspadagogik aber bezeichnet er ein Setting, das
moglichst vielen Schiilern unter Einbeziehung von Voraussetzungen, tiber
die moglichst alle Schiiler - mit und ohne musikalische Vorbildung - ver-
fligen, einen Zugang zu kompositorischen Erfahrungen z. B. im Bereich der
Gruppenkomposition ermdglicht. Als konkrete Beispiele fiir diesen Zugang
seien das Horen bzw. die Bewegung genannt.

b) Die Begriffskombination »Komponieren« und »Dilettanten« fiihrt uns an
die Grenze vom Profi zum Laien und wirft die Frage auf, ob im aktuellen
Kompositionsbegriff das Komponieren fiir Laien ohne entsprechende
professionelle Ausbildung inkludiert ist. Eine mogliche Antwort auf diese
Frage findet sich im »Komponieren als Methodex.

»Komponieren iibt das Ohr«?’

Beim Komponieren als Methode steht das Erlernen eines musiktheoretischen
Wissens im Vordergrund, das (iber die Methode des Komponierens erprobt
und erfahrbar wird. Dieser Zugang ist durch eine externe Aufgabenstellung
z.B. eines Lehrenden charakterisiert und daher nicht primar fiir professionelle
Komponisten konzipiert, die beim »Komponieren als Zweck« die Realisierung
eines eigenen kiinstlerischen Anliegens verfolgen.

Bereits 1930 weist Arnold Schénberg in seinem Aufsatz Schulung des Ohrs
durch Komponieren auf diesen Ansatz des Komponierens als Methode hin, ohne
diesen Begriff zu verwenden: »Komponieren (ibt das Ohr im Erkennen dessen, was
man im Geddchtnis behalten sollte, und verhilft auf diese Weise zum Verstédndnis
musikalischer Gedanken.«*® Komponieren wird hier also als Methode eingesetzt,
um das Ohr zu trainieren.

Auch in seinem Lehrwerk Modelle fiir Anfdnger im Kompositionsunterricht,
das er fiir einen sechswdchigen Sommerkurs an der University of California
at Los Angeles vorbereitet hat, formuliert er 1942 die Hauptziele dieses Lehr-
gangs: »Gehdrbildung, Entwicklung des Formsinns, Verstdndnis der Technik
und Logik einer musikalischen Konstruktion.«*® Als Zielgruppe nennt Schénberg

27 Arnold Schénberg: Eartraining through 28 Ibidem.
Composing (1939) (ASSV 3.1.2.7.); zitiert

nach der deutschen Ubersetzung in idem: 29 Arnold Schénberg: Modelle fiir Anfidnger
Stil und Gedanke, s. Anm. 12, p.99-103, hier im Kompositionsunterricht, s. Anm.2, p.1.
p.102.
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Studierende, die »mit geringer schépferischer Begabung und Musikalitdt ein kleines
Menuett oder sogar ein Scherzo schreiben konnten, das nicht gdnzlich unméglich
war.«3°

Das Finden und Entwickeln einer eigenen Sprache ist nicht das Hauptziel
dieses Lehrganges, aber sehr wohl Hauptcharakteristikum des Komponierens
als Selbstzweck, also des Zuganges fiir professionelle Komponisten. Um im Bild
der eigenen Sprache zu bleiben, formuliert Schénberg in Bezug auf Profikom-
ponisten: »Man kann sich von der Sprache tragen lassen, aber sie trdgt nur den, der
imstande wdre, sie selbst zu erfinden, wenn es sie nicht gédbe.«*'

Mit dem »Komponieren als Methode« und dem »Komponieren als Zweck«
sind bereits zwei Formen kompositorischen Handelns benannt. Als dritte
Form kennt die Kompositionspidagogik die »Natiirliche AuBerunge. Dieser
Begriff ist angelehnt an den Begriff der »nattrlichen Spur« von Arno Stern und
beschreibt eine urspriingliche musikalische AuBerung eines Menschen, die
nicht auf Kommunikation gerichtet ist. Es handelt sich um das Spiel mit einem
Klang um des Klanges und des Spielens willen. Wenn z. B. ein Baby seine eigene
Stimme entdeckt und damit spielt, ist das so ein Moment. Sobald das Kind
seine Stimme als Kommunikationsmittel mit der Mutter entdeckt, ist bereits
die nachste Ebene betreten.

Beim Komponieren bleibt diese »natiirliche AuBerung« oftmals dem
Lehrer verborgen. Meist tritt sie beim Explorieren am Instrument auf, wenn
sich der Schiiler unbeobachtet fiihlt. In der Begleitung dieser Momente ist es
wichtig, eine Geschiitztheit sicherzustellen. D. h. diese »AuBerungen« sind nicht
zur Prasentation in einem 6ffentlichen Rahmen gedacht und sollen nicht zu
inhaltlichen Fragen oder zur Interpretation fiihren: Was wolltest du darstellen?
Sollte das nach einem »Gewitter« klingen? Lediglich eine technische Beratung
im Sinne der Handhabung des Instruments oder der Notation ist erwiinscht.

Arnold Schénberg und Arno Stern gemeinsam ist ihre Skepsis in Bezug auf
den institutionalisierten Lehrbetrieb. »Die pddagogischen Uberzeugungen haben
sich allerdings inzwischen geéndert und ein noch viel schlimmeres Ubel geschah:
die Kunsterziehung.«*? Bei dieser Aussage Sterns fiihlt man sich an Schonbergs
Satz erinnert: »[...] kénnte man beim Komponieren ebenso zuschauen lassen wie
beim Malen, kénnte es Komponierateliers geben wie es Malateliers gab, dann wire
es klar, wie iberfliissig der Musiktheoretiker ist und daR er ebenso schddlich ist
wie die Kunstakademien.«* Dass Schénberg gerade bei diesem Thema bei der

32 Arno Stern: Das Malspiel und die
Kunst des Dienens. Die Wiederbelebung des

31 Arnold Schénberg: Probleme des Kunst-

unterrichts (1910) (ASSV 3.1.1.2.); publiziert
in: idem: Stil und Gedanke, s. Anm. 12,
p.165-168, hier 168.

124 JASC 16/2019

Spontanen. Klein Jasedow 2016, p.11.
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Kunstform des Malens eine Anleihe nimmt, die ihm eine zweite Natur ist, ver-
leiht der Verknlipfung mit Arno Sterns Konzept der Malorte3* eine besondere
Note. Selbstverstandlich erfordert jede dieser drei Formen kompositorischen
Handelns eine ihr addquate Form der Riickmeldung, wie die folgende Grafik
zeigt (Tabelle 2):

»natiirliche AuRerung Riickmeldung
(vgl. Arno Stern) keinerlei Bewertung
ohne Ziel und Absicht keinerlei Analyse

»technische« Hinweise maglich

Zweck Riickmeldung
verkniipft mit einem eigenen, kiinstlerische Riickmeldung im Sinne
kommunikativen, kiinstlerischen einer Reaktion auf die Kommunikation

(= kompositorischen) Anliegen

Methode Riickmeldung
verkniipft mit einer »externenc Riickmeldung im Sinne der Aufgabe
Aufgabenstellung

Tabelle 2: 3 Formen kompositorischen Handelns und ihre Riickmeldungen
nbrauchen sie Anleitung dazu«®>

Die Entwicklung zum Didaktiker ist in der Beschreibung Anselm Ernsts nach
dem Selbstverstandnis als Kiinstler der zweite Teil der Professionalisierung des
Unterrichts: »Als Didaktiker schlédgt er die Briicke zwischen sich, dem Fachmann,
und dem Schiiler.<3® Zum weiten Feld der Didaktik, also der Unterrichtsplanung,
gehoren auch Lehrwerke, die sich durch ihren normativen Stil von wissenschaft-
lichen, deskriptiven Schriften unterscheiden. Auf diesem Gebiet ist Schénberg
unglaublich produktiv, vor allem, wenn man bedenkt, dass sein Einstieg in die
Komposition autodidaktisch erfolgt. 1917 postuliert er in seinem Essay »Semi-
nar fiir Komposition« fiir die Ausbildung professioneller Komponisten: »das
Lehren und Lernen nach dem Biichel will ich vermeiden. Das »Kapitellesen« seitens
[der] Schiiler und Lehrer ist nichts wert.«3”

34 Vgl. Arno Stern: Das Malspiel, 35 Arnold Schénberg: Grundlagen der

s. Anm. 32. Stern schafft mit seinem musikalischen Komposition, s. Anm. 6, p.119.
»Malort« einen realen Raum, in dem vor

allem Kinder, aber auch Erwachsene ihre 36 Anselm Ernst: Lehren und Lernen,
natiirliche Spielfdhigkeit ausleben kénnen, s.Anm. 8, p.16.

ohne dass ihnen dabei etwas beigebracht

werden soll. Die so entstandenen Bilder 37 Arnold Schénberg: Seminar f. Komposi-
verbleiben - unkommentiert von anderen - tion, s. Anm. 15, p.183.

am Malort.
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Der GroRteil seines padagogischen Schrifttums ist der Situation in Amerika
geschuldet:

Wadhrend der drei Jahre des Kontakts mit (Universitdts-)Studenten, in denen ich viele

meiner Vorstellungen, die ich im Laufe meiner vierzigjihrigen Arbeit als Lehrer gewonnen

hatte, korrigieren muRte, habe ich bemerkt, dass das gréRte Problem fiir die Studenten

ist, herauszufinden, wie sie komponieren kénnen, ohne inspiriert zu sein. Die Antwort

ist nattirlich, daB es unméglich ist. Da sie es aber dennoch tun miiBen, brauchen sie

Anleitung dazu.?®
Damit nimmt Schonberg eine aktuelle Herausforderung der Kompositionspa-
dagogik vorweg: Komponieren ist heute im deutschsprachigen Raum offiziell,
d.h. in den Lehrpldnen der Bildungseinrichtungen Schule und Musikschule,
angekommen. Was fehlt sind kiinstlerisch inspirierte Handreichungen fiir die
Lehrenden aus der Feder von Komponisten. Arnold Schénberg ist neben Paul
Hindemith einer der wenigen Komponisten des 20. Jahrhunderts, die sich der
Miihe unterzogen haben, Lehrwerke fiir den Kompositionsunterricht zu ver-
fassen. Auch in seinen Essays, die als ein konstantes Format der Positionierung
Schonbergs Leben begleiten, behandelt er konsequent padagogische Themen.
In Tabelle 3 seien die wichtigsten padagogischen Essays in chronologischer
Reihenfolge genannt.

nden Horizont der Lehrer (nicht nur dieses Kontinents) zu erweitern«*

Bereits die Essaytitel »Some Problems for the educator« und »Task of the
Teacher« geben einen Hinweis darauf, welche Bedeutung der Lehrer fiir Schon-
berg in der Musik einnimmt. Dabei er6ffnet er die Beschaftigung mit diesem
Thema in seiner Harmonielehre gewohnt provokant: »Keine Kunst ist in ihrer
Entwicklung so sehr gehemmt durch ihre Lehrer wie die Musik.«*0

Es erscheint daher nur folgerichtig, der Bildung von Lehrenden eine
groRere Bedeutung beizumessen. Dieses Bewusstsein, in der Qualifizierung der
Lehrenden eine wesentliche Grundlage fiir eine Ausbildung der Lernenden zu
erkennen, findet sich in Schénbergs Grundlagen der musikalischen Komposition
formuliert, wenn er als zweites Hauptziel dieses Buches »den Horizont der Lehrer
(nicht nur dieses Kontinents) zu erweitern«*' nennt. Fiir sein Buch Preliminary
Exercises in Counterpoint hat Schonberg ebenfalls nach eigenen Aufzeichnungen
neben dem verfassten Vorwort fiir Studierende auch ein eigenes Vorwort fiir
Lehrende und eines fiir Komponisten geplant. Leider hat er die beiden letztge-
nannten nicht realisiert.

38 Idem: Grundlagen der musikalischen 39 Ibidem, p.118. 41 Idem: Grundlagen der musikalischen
Komposition, s. Anm. 6, p. 119. Komposition, s. Anm.6, p.118.
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Lehrwerke | Musiktheoretika

Essays mit padagogischem Inhalt

Probleme des Kunstunterrichts (1910) (ASSV 3.1.1.2.)
Das Komponieren mit selbstdndigen Stimmen (1911) (ASSV 2.3.1.)**
Harmonielehre (1911, 31922) (ASSV 2.1.1.)
Formenlehre (1911-1923) (ASSV 2.3.2.)**
Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation, Formenlehre (1917) (ASSV 2.3.3.)**
Seminar f[iir] Komposition (1917) (ASSV 5.3.5.2.)
Die Lehre vom Zusammenhang (~1921) (ASSV 2.3.4.)**
Der musikalische Gedanke (1921-1936) (ASSV 2.3.5.)**
Vortragslehre (1923) - Theory of Performance (~1945) (ASSV 2.3.6.)**
Kontrapunkt-Lehrbuch (1926) - Counterpoint (1936) (ASSV 2.3.7.)**
Zur Frage des modernen Kompositionsunterrichtes (1929) (ASSV 3.1.1.21.)
Zur Kompositionslehre (1931) (ASSV 3.1.1.23.)
Education for Contemporary Music (1934) (ASSV 4.1.18.)
New Textbook of Harmony | Neufassung der Harmonielehre (~1937) (ASSV 2.3.8.)**
Fundamentals of Musical Compositions (1937-1948) (ASSV 2.2.1.)*
A»Theory« of Fourths (1939) (ASSV 2.3.9.)**
‘ Eartraining through Composing (1939) (ASSV 4.1.28.)
Structural Functions of Harmony (1939-1948) (ASSV 2.2.2.)*
Models for Beginners in Composition (1942) (ASSV 2.1.2.)
Preliminary Exercises in Counterpoint (1942-1950) (ASSV 2.2.3.)*
‘ Some Problems for the Educator (1943) (ASSV 4.1.33.)
Bach’s Counterpoint (194?) (ASSV 2.3.11.)**
‘ The Blessing of the Dressing (~1948) (ASSV 3.1.2.13.)
Instrumentationslehre — Orchestration (Classical Score Extracts) (1949?) (ASSV 2.3.10.)**
‘ Task of the Teacher (1950) (ASSV 3.1.1.38.)

*

zur Veroffentlichung vorgesehene Lehrwerke
** Fragment gebliebene Lehrwerke und unvollendete Musiktheoretika

Tabelle 3: Arnold Schonberg: Lehrwerke und Musiktheoretika
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Dieses Bewusstsein um die Bildung der Lehrenden hat in letzter Konsequenz
auch zur Einrichtung des Studiums der Kompositions- und Musiktheoriepada-
gogik an der Kunstuniversitdt Graz gefiihrt. Dort wird durch die pddagogische
Professionalisierung von Komponisten ein Kreislauf in Gang gesetzt, der im
Instrumentalbereich bereits gelebte Praxis ist: Junge Menschen sind von einem
Instrument begeistert, werden von professionell ausgebildeten Instrumentalpa-
dagogen zur Universitatsreife gefiihrt, und geben dann als Absolventen padago-
gischer Studiengdnge ihr Wissen in voruniversitaren Unterrichtsstrukturen an die
nachste Generation weiter. Dieser Kreislauf steckt im Bereich der Komposition
noch in den Anfdngen, aber die ersten Schritte sind gesetzt.

rkénnte es Komponierateliers geben«*

Wihrend die meisten Komponisten im Unterricht fiir angehende Profikompo-

nisten im Kompositionsunterricht iberwiegend das klassische Meister-Schii-

ler-Modell zur Weitergabe ihres Wissens pflegen, entwickelt Schénberg

alternative Modelle, die er in seinem »Seminar fiir Komposition« in den Rdumen

der Schwarzwaldschen Schule praktizierte.
Ich verfolge als Lehrer meine eigenen Pldne, eine neue, ganz eigene Methode, und die
muB mal hinaus in die Welt. [... | Darum habe ich meinen Lehrkursen, die ich Seminar fiir
Komposition« nenne, ein vollkommen neues, freies System zugrunde gelegt, namlich so:
Eine bestimmte Tageszeit gehdrt ganz allen meinen Schiilern zugleich.*?

Diese Idee des Gruppenunterrichts habe ich aufgegriffen und inspiriert von

Schoénbergs Begriff des »Komponierateliers« 2016 das Format einer Kompo-

nierwerkstatt entwickelt, das am Arnold Schénberg Center gemeinsam mit

dem wunderbaren Team des Center realisiert wurde. Dieses Format bietet

bis zu sechs jungen Komponistinnen und Komponisten die Mdglichkeit eines

altersaddquaten voruniversitaren Kompositionsunterrichts und verfolgt dabei

folgende Ziele:

- Kontakt zu und Begegnung mit anderen Jugendlichen mit denselben
Interessen (iber das eigene geografische Umfeld hinaus

- Begegnung mit dem Werk bzw. dem Nachlass Arnold Schénbergs (Fiihrung,
Ausstellungsbesuch, »Bibliotheksgesprach«)

- Neue Inputs durch einen anderen Lehrenden

- Teilhabe am Erfahrungsgewinn aller durch den (Klein-)Gruppenunterricht

- Aktive Einbindung in die Probenphase und Erarbeitung des eigenen Werkes

- Offentliche Auffiihrung des eigenen Werkes an einem prominenten und
renommierten Ort durch ein professionelles Ensemble

42 Idem: Harmonielehre, s. Anm. 1, p. 2. 43 Idem: Seminar f. Komposition,
s.Anm. 15, p.183.
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Abbildung 3: Arbeitsphase mit Interpretinnen im Rahmen der Komponierwerkstatt am Arnold Schénberg Center

Junge Komponistinnen und Komponisten werden eingeladen, sich mit einer
Skizze eines Werkes fiir ein vorgegebenes Instrumentarium um einen Platz fiir
ein Stipendium zu bewerben. Die rdumlichen Méglichkeiten am Center - es
stehen den jungen Komponierenden zwei getrennte Raume mit je einem Kla-
vier sowie die Bibliothek als »stiller« Arbeitsraum zur Verfiigung — ermdglichen
eine Konzeption der Werkstatt, die durch einen Wechsel der GruppengréRe
eine moglichst individuelle Betreuung bei gleichzeitiger Behandlung gemein-
samer Themen in der Gesamtgruppe erlaubt. Die Werkstatt findet in zwei
aufeinander aufbauenden Arbeitsphasen statt.

Im ersten Block erfolgt der Unterricht in der Gesamtgruppe mit allen
6 Stipendiatinnen und Stipendiaten alternierend zu Phasen des Kleingruppen-
unterrichts, in dem jeweils 3 Stipendiatinnen und Stipendiaten individuellen
Arbeitsauftrdgen nachgehen, wahrend die anderen 3 Stipendiatinnen und
Stipendiaten individuellen Kompositionsunterricht erhalten. In den Kleingrup-
penphasen stehen neben der Beschaftigung mit dem jeweils eigenen Werk
auch Aufgaben zur Entwicklung des Handwerks auf dem Arbeitsprogramm wie
z.B. eine fiir alle gleiche Instrumentationsaufgabe des Klavierstiickes op. 19/6
aus der Feder von Arnold Schonberg fiir die durch die Werkstatt vorgegebene
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Besetzung. Im Eréffnungsblock kommt es dann auch zu einer ersten Begeg-
nung mit den Musikern in der GroBgruppe (Abbildung 3). Im zweiten Block
sind neben den ausfiihrlichen Proben der nun fertig ausgearbeiteten Werke im
direkten Austausch zwischen Musikerlnnen und Komponistinnen auch Themen
wie das Verfassen von Biographien und Einfiihrungstexten zu den eigenen
Werken fiir das Konzertprogramm Schwerpunkt der alternierenden Gruppen-
und Einzelarbeitsphasen. Das gemeinsame Mittagessen und ein gemeinsamer
Konzertbesuch in der Gesamtgruppe bieten die Moglichkeit zum privaten
Austausch auBerhalb der Arbeitsprozesse.**

Im padagogischen Handeln und Wirken Arnold Schénbergs sehe ich fiir
den Forschungsbereich der Empirischen Kompositionspddagogik einen groRen
Impuls zur Entwicklung und Evaluierung neuer Formate des Kompositionsunter-
richts, besonders in voruniversitaren Strukturen und im Bereich des informellen
Lernens.

Durch die intensive Beschdftigung mit Schonbergs umfangreicher
Lehrtétigkeit, die im Sinne einer »entwickelnden Variation« sein ganzes Leben
begleitet hat, er6ffnen sich immer wieder neue Perspektiven. Diese neuen
Sichtweisen laden ein, sie zu erproben und in die eigenen Handlungsweisen ein-
flieRen zu lassen, um mit den Worten Schénbergs »Lehrer aus Leidenschaft«#?
zu sein und zu bleiben.

44 Néhere Informationen zur aktuellen 45 Arnold Schonberg: Task of the Teacher,
Werkstatt auf www.schoenberg.at. s.Anm. 21, p.446.
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