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1 Einleitung

Die venezolanische Musikschuleinrichtung ,,El Sistema“ mischt seit Beginn des neuen Jahrtausends
die Welt der Klassik auf. Edicson Ruiz wurde mit 17 Jahren zum jiingsten Mitglied der Berliner
Philharmoniker. Gustavo Dudamel gilt als neuer Stern am DirigentInnenhimmel. Die nationalen
Jugendorchester Venezuelas touren um die Welt und Simon Rattle bezeichnete Venezuela als das
Land, in dem die Zukunft der klassischen Musik liege. Zudem wurde El Sistema nicht nur als
Kultur- sondern vor allem als Sozialprojekt bezeichnet, das Kindern aus schwierigen Verhéltnissen
neue Perspektiven biete.

Gleichzeitig leidet Venezuela seit einigen Jahren unter einer humanitdren und politischen Krise, die
unter anderem durch den niedrigen Olpreis und eine rasende Inflation befeuert wird. Prisident
Maduro entmachtete zudem 2017 das Parlament und setzte ohne demokratische Legitimierung eine
verfassungsgebende Nationalversammlung ein. Trotz der prekéaren finanziellen und politischen Lage
erhalten nach wie vor ungefdhr 800 000 MusikschiilerInnen, auch dank staatlicher Unterstiitzung,

kostenlosen Musik- und Instrumentalunterricht.

Im Rahmen dieser Arbeit, wird der Frage nachgegangen, wie es zu dieser scheinbar paradoxen
Situation kommen konnte und in welchem Verhéltnis die Felder Politik, Gesellschaft, Musik und
Musikerziehung stehen. Am Beispiel Venezuelas wird erortert, welche Rollen MusikerInnen in der
Gesellschaft einnehmen kénnen, und welches politische Potential Musik besitzt.

Ein besonderer Fokus liegt dabei auf der 1975 von José Antonio Abreu gegriindeten
Musikschuleinrichtung El Sistema, da der Bereich der Musikerziehung oftmals staatlich gesteuert
und finanziert wird, und somit generell aus politischer Sicht interessant erscheint. Die Sichtung und
kritische Analyse von Berichten, Zeitungsartikeln, Videos und Online-Korrespondenz zeigt dabei

die enge Verflechtung zwischen El Sistema und dem politischen Establishment auf.

El Sistema wurde ab der Jahrtausendwende international als richtungsweisendes Musikschulprojekt
fiir klassische Musik gefeiert, und in zahlreichen Landern kopiert. 2014 erschien jedoch Geoffrey
Baker’s Buch El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth, das dem hochgelobten Projekt ein
vernichtendes Zeugnis ausstellte. Baker’s zentrale Kritik richtet sich darauf, dass die Struktur dieser
Musikschuleinrichtung autoritédr sei und die Kinder und Jugendlichen daher eher zu disziplinierten

Untertanen, als zu freien und kritischen BiirgerInnen erzogen wiirden. Diese gesellschaftlich und



politisch hochbrisanten Vorwiirfe, erregten im akademischen Bereich und dariiber hinaus heftiges
Aufsehen. Baker’s, im Rahmen von qualitativer ethnologischer Feldforschung gewonnene Thesen,
konnten jedoch weder falsifiziert noch verifiziert werden, da es kaum empirische Forschung tiber El
Sistema gab. 2016 wurden schlielich zwei quantitative Studien (eine Langsschnitt- und eine
Querschnittstudie) veroffentlicht. Anhand dieser Studien und weiterer von mir vorgenommener
qualitativer Interviews werden jene Aussagen Baker’s, die sich auf die Personlichkeitsentwicklung

der MusikschiilerInnen beziehen, untersucht werden.

Der letzte Teil der Arbeit setzt sich mit den verschiedenen Funktionen auseinander, die
MusikerInnen in einer Gesellschaft einnehmen koénnen. Als moégliche politisch aktive Form wird
das Konzept von ,,Artistic Citizenship“ aus kritischer Perspektive vorgestellt werden. Abschliefend
wird erortert, welche strukturellen MaRRnahmen El Sistema ergreifen miisste, um dem Ideal einer

,»Education as/for Artistic Citizenship“ gerecht zu werden.

2 Methoden

2.1 Hermeneutische Arbeit

Im Zuge des Vergleichs, der Differenzierung, der Gliederung und kritischen Beurteilung
sachrelevanter Literatur aus den Bereichen der Musikpsychologie, Musikphilosophie,
Musikdidaktik, Musiksoziologie, Geschichtswissenschaften und Philosophie soll ein moglichst

fundiertes theoretisches Rahmengeriist angefertigt werden.

2.2 Qualitative Forschungsmethoden
Mit Hilfe von teil-narrativen Interviews werden nédhere Einblicke in die Funktionsweise von El
Sistema gewonnen. Die Interviews wurden auf spanisch und deutsch mit Personen gefiihrt, die

entweder in oder mit El Sistema arbeiten, oder gearbeitet haben.

2.3 Diskursanalyse medialer Berichterstattung
Anhand von Zeitungsartikeln, offenen Briefen und {iber die sozialen Medien verbreiteten
Botschaften, wird ein reprasentatives Panorama des 6ffentlichen medialen Diskurses rund um El

Sistema, skizziert.



3 Titel, Annahmen und Grundlegendes

3.1 Titel
GemadR der Reihenfolge des Titels wird zunédchst Allgemeines tiber Politik, Musik(-erziehung) und
El Sistema Venezuela gesagt, um einerseits das Feld dieser Arbeit abzustecken und andererseits den

Grund fiir die Verbindung der drei Elemente darzulegen.

3.1.1 Politik

Politisch relevantes Verhalten bezieht sich in dieser Arbeit auf die folgenden Bereiche:

- Politische Aktivitdten (enge Definition)

- Aktivitdten die die Gesellschaft oder Teile von ihr betreffen (weite Definition)

Im Grunde wird in dieser Arbeit also jede menschliche Interaktion als politisch relevant eingestuft.
Dies leitet sich vom antiken griechischen Gedanken ab, demzufolge der Mensch ein zoon politikon,
ein auf ein Leben in Gemeinschaft hin ausgerichtetes Wesen ist. Im Laufe der Arbeit wird
manchmal von Politik im engen oder weiten Sinn die Rede sein. Dies bezieht sich auf die oben

durchgefiihrte Abgrenzung.

3.1.2 Musik(-erziehung)

Musik als Zeichensystem wird von Generation zu Generation entweder formell (Musikerziehung),
oder informell (in den Alltag integrierte musikalische Aktivitdten), weitergegeben. Musikalische
Produktion und Rezeption gelten als wichtige soziale und kulturelle Praxis. Musik wird oftmals mit

den Emotionen in Verbindung gebracht.

3.1.3 El Sistema Venezuela

El Sistema wurde 1975 von José Antonio Abreu mit dem Ziel gegriindet, die musikalische
Ausbildung der venezolanischen Jugend zu verbessern. Der Fokus lag dabei vor allem auf den
Werken und Instrumenten des klassischen Symphonieorchesters. Heute gilt El Sistema als eines der
grofSten Musikschulwesen der Welt. In den hunderten Musikschulen sorgen rund 10 000 Lehrkréfte
fiir die musikalische Ausbildung von rund 800 000 Kindern. Instrumente und Unterricht sind

kostenlos. Der Fokus des Musikunterrichts liegt auf der kollektiven Praxis im Orchester.'

1 Fundamusical.org: http://fundamusical.org.ve/nucleos/#.WiAVILgYEbZ (Zugriff: 30.11.2017)


http://fundamusical.org.ve/nucleos/#.WiAVJLgYEbZ

Kritiker werfen El Sistema vor, dass es ein autoritdres System sei, das eine Indoktrinierung der
venezolanischen Jugend begiinstige, und dass die positiven sozialen Effekte vollig tiberschétzt

wiirden.

3.2 Verbindung der Bereiche

Das Symphonieorchester wurde von José Antonio Abreu oft als Modell einer idealen Gesellschaft
bezeichnet. Diese Behauptung steht im krassen Gegensatz zu Geoffrey Baker’s These, wonach
zeitgleich mit dem Aufkommen des Faschismus auch die ersten Stardirigenten in Erscheinung
traten. Baker sieht im Symphonieorchester eher ein Paradebeispiel autoritdrer Gewalt.

Diese unvereinbare Dichotomie wirft eine Reihe von Fragen auf: Welche Auswirkungen hat
Orchesterspiel/musikalische Praxis auf Individuen und Gruppen? Inwieweit darf man diese
Auswirkungen als gesellschaftlich und politisch relevant erachten? Welche musikdidaktischen und
-padagogischen Schliisse kdnnen daraus gezogen werden? Welche Rolle kénnen MusikerInnen,
Musik und Musikerziehung in ,,der” Gesellschaft einnehmen? In welchem Verhéltnis stehen das
Musikschulprogramm El Sistema und die venezolanische Politik?

Versucht man diese diversen Fragen zu kondensieren, erhilt man den Titel dieser Arbeit. Aufgrund
der enormen Vielschichtigkeit des Themas, soll diese Arbeit nicht als Versuch der Antwort auf eine
Detailfrage, sondern als grobe Orientierungshilfe, &hnlich einer Landkarte verstanden werden. Der
Erkenntnisgewinn liegt zum einen in der interdisziplindren Verbindung von Gesellschaft, Politik,
Musik und Musikerziehung, und zum anderen in der freilich liickenhaften Systematisierung der aus

dieser Verbindung resultierenden Problembereiche.

3.3 Asthetik und Ethik

Fenner teilt das Verhiltnis von Asthetik und Ethik ganz grob in drei Grundpositionen ein:
Asthetischer Autonomismus, dsthetischer Moralismus und &sthetischer Ethizismus. Ersterer trennt
asthetische Urteile streng von ethischen. Zweiterer macht den dsthetischen Wert eines Kunstwerks
vom ethischen Urteil abhédngig. Letzterer kann als Mischform verstanden werden, wobei die
ethische Qualitit das dsthetische Urteil beeinflussen kann, aber nicht muss.? Diese vermittelnde

Position wird auch in dieser Arbeit als Grundlage dienen.

2 Vgl. Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 121-
122)
3 Fenner, Dagmar: Was kann und darf Kunst? Ein ethischer Grundriss. Campus. Frankfurt/New York 2013 (S. 67-68)
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Im Hinblick auf das Thema dieser Arbeit muss nun die Frage gestellt werden, wie Musik ethisch
relevant sein kann. Bei Fenner findet man diesbeziiglich folgende Passage: ,,In den narrativen
Kiinsten Literatur, Theater und Film konnen im Unterschied zu anderen Kunstgattungen wie Musik
oder bildende Kunst unmittelbar moralische Normen und Werte zur Sprache kommen.“* Auf den
ersten Blick kénnte man nun die Frage nach der Existenz eines politischen Potentials von Musik
ganz einfach negieren.

Fenner liefert jedoch selbst eine zweite Perspektive, die in etwa folgendermalen lautet: Wenngleich
Kunst nicht dazu verpflichtet ist moralische Zwecke zu verfolgen, kann sie, wie jeder Teil
menschlicher Praxis, aus ethischer Perspektive kritisiert werden.® Daraus ergibt sich die
Schlussfolgerung, dass die Produktion, Rezeption und Distribution von Musik politisch relevant
sind, da sie wie jeder Teil menschlicher Praxis mit ethischen Fragen konfrontiert werden kénnen.
Dies trifft auch zu, wenn sich das Kunstwerk selbst, wie in der abstrakten bildenden Kunst oder der

absoluten Musik einem ethischen Urteil weitgehend entzieht.

3.4 Exkurs Musikphilosophie

Hinsichtlich der ethischen Relevanz von instrumentaler/nicht mit Sprache verbundener Musik gibt
es unterschiedliche Positionen. Die meisten theoretischen Positionen kénnen sich darauf
verstandigen, dass Musik expressiv ist, und dass sie in irgendeinem Zusammenhang mit Emotionen
steht. Uber den Zusammenhang zwischen Emotionen und Musik kann man ebenso trefflich streiten,
wie tiber das Wesen von Musik. Zumeist wird Musik jedoch als ein Zeichensystem betrachtet. Grob
kann man eine arbitrdre und auf Konvention beruhende Verbindung von Zeichen und Bezeichnetem
[wie bei der menschlichen Sprache mit Ausnahme der Onomatopoesie (Z.B.: Miau — Laut der
Katze)], von einer Verbindung unterscheiden, die nicht vollkommen arbitrér ist, sondern auf
irgendeine Form von Ahnlichkeit [Klang, Struktur, ...(Z.B. Onomatopoesie)] aufbaut.

Man ist sich gemeinhin dariiber einig, dass Instrumentalmusik keine komplexen Propositionen/
Aussagen machen kann, die von verschiedenen RezipientInnen als solche erkannt werden. Dies
liegt unter anderem daran, dass Musik anders als die Sprache, mit einigen Ausnahmen (z.B. Jodeln)
nicht zur alltdglichen Kommunikation verwendet wird. Gleichsam besitzt Musik sehr wohl eine
expressive Funktion. Tatsdchlich wurde und wird Musik auch immer wieder als Ausdruck von
Emotionen angesehen. Wenngleich es kein strenges musikalisches Vokabular fiir bestimmte

Emotionen zu geben scheint, werden grundlegende Emotionen doch mit einer iiber blofSe

4 Ebd. (S. 110)
5 Vgl Ebd. (S. 244)



Zufélligkeit hinausgehenden Haufigkeit gewissen musikalischen Formen zugeordnet. Dies fiihrte zu

den folgenden Theorien:

Die kausale Theorie sieht Musik als Wirkung der Emotionen der ProduzentInnen und als Ursache
der Emotionen der RezipientInnen. Diese Position wird mit dem Hinweis auf die unterschiedlichen
Ausdriicke, etwa von Trauer in der Musik und die enorm diverse Reaktion der HorerInnen,
entkraftet. Lehnt man die Kausalitét ab, stellt sich die Frage, ob der Zusammenhang von Emotion

und Musik véllig kontingent ist oder nicht.

Die semantische Theorie geht davon aus, dass Musik etwa als Sprache/Zeichensystem der
Emotionen dient (und somit erlernt werden kann/muss, aber de facto kontingent ist), oder wie
Susanne Langer vorschligt, formale Ahnlichkeiten mit den Emotionen hat (isomorphische Theorie,
nicht vollkommen kontingent). Gegen die semantischen Theorien wurde vorgebracht, dass sie den

direkten ,,phdnomenalen® Eindruck, den Musik bei den HoérerInnen auslost, nicht erklaren kénnen.

Dieser Einwand kommt vor allem von Seite der Persona-Theorie, welche besagt, dass der Ausdruck
von Emotionen in der Musik mit den Gesten und Gebédrden von Personen verglichen werden kann
und dass man sich beim Musikhoren immer bewusst oder unbewusst eine Person vorstellt, die diese
musikalischen Gesten und Gebarden von sich gibt. Dadurch ergibt sich quasi eine

zwischenmenschliche Interaktion, die die emotionale Reaktion erkliren soll.

Gegen diesen Standpunkt wurde von Seiten der kognitivistischen Theorie die Kritik gedul8ert, dass
man sich beim Musikhéren nicht immer automatisch ein Gegeniiber vorstellt und dass die
vorgestellte Person ziemlich vage und undefiniert sei. Die kognitivistische Theorie geht ihrerseits,
dhnlich wie die isomorphe Theorie, von einer strukturellen Ahnlichkeit zwischen den Konturen
expressiver Musik und der Sprechweise und Koérperhaltung von Menschen aus. Der Unterschied zur
Persona-Theorie liegt darin, dass die emotionale Reaktion keine automatische emotionale Reaktion
sei, sondern als kognitives Erkennen einer ,,Universal“~-Emotion gedeutet werden kann. (die
Emotion wird erkannt, aber nicht gefiihlt) Diese These wurde der kognitivistischen Theorie
vorgehalten, da man infolge von Musikhoren sehr wohl unterschiedliche Emotionen direkt

verspiire.°

6 Vgl. das Vorangegangene: Bertinetto, Alessandro: ,,Die Expressivitdt von Musik und ihre ethische Pragnanz“. In:
Demmerling, Chr., u.a. (Hrsg.): Deutsche Zeitschrift fiir Philosophie. Vol. 60 (2). Akademie Verlag. Berlin 2012 (S.
310-316)



Meiner Meinung nach kann keine Theorie als uneingeschrankt giiltig postuliert werden. Im
Anschluss an Ortony macht es meiner Meinung nach Sinn, verschiedene Arten von Emotionen zu
unterscheiden.” Wihrend etwa die &sthetischen Attraktivititsemotionen (M6gen, Nichtmégen) sehr
wohl ohne die bewusste oder unbewusste Projektion der Expression der Musik auf ein Gegeniiber
moglich ist, erscheinen etwa die Empathieemotionen (Mitfreude, Neid, Schadenfreude, Mitleid),
oder auch die Verbindungsemotionen (Arger, Dankbarkeit) ohne die Setzung der Persona nur
schwer denkbar.

Dies fiihrt wiederum zur Frage nach dem Wesen von Emotionen.

3.5 Exkurs Musikpsychologie®

Musik besitzt die Fahigkeit sehr starke Emotionen hervorzurufen, weshalb ihr sowohl
verfiihrerische, als auch zerstoérerische Macht zugeschrieben wird. Als Emotion wird die
Verbindung von subjektivem Erleben (=Gefiihl), motorischem Zeichen (z.B.: Géansehaut) und
Reaktion des autonomen Nervensystems (z.B.: schnellerer Herzschlag), bezeichnet. Es wurde zum
Beispiel in Experimenten nachgewiesen, dass sich die Atemfrequenz und der Blutdruck bei
gewissen rhythmischen Stiicken stdrker erhoht als bei anderen, und dass es auch eine Rolle spielt,
ob einem ein gewisses Musikstiick gefillt.” Emotionen werden von Stimmungen (depressive
Stimmung, ... ), Antrieben (Hunger, Sexualtrieb, ... ), Personlichkeitsmerkmalen (Aggressivitit,
Introversion, ... ) und Einstellungen (Toleranz, Gastfreundlichkeit, ...) unterschieden. Emotionen
sind keine permanenten Phdnomene, sondern fiir besondere Lebenssituationen vorgesehen, da sie
einen hohen Energiebedarf aufweisen. Sie sind einem bewusst und konnen auf einen Ausloser
zuriickgefiihrt werden. Als primédre Emotionen werden lebenswichtige Emotionen bezeichnet, die
scheinbar nicht erlernt, sondern zur biologischen Grundausstattung gehéren. Zu diesem Schluss
kam man, da die Emotionen Trauer, Furcht, Freude, Arger, Ekel und Uberraschung in allen

menschlichen Kulturen auf die gleiche mimische Weise ausgedriickt werden. '’

Handelt man im Zuge starker Emotion so spricht man von einer Affekthandlung.

Beim Menschen kommt neben den drei oben genannten Merkmalen der Emotion auch noch die

7  Ortony, Andrew; Collins, G.L. Clore: The cognitive Structure of Emotions. Cambridge University Press. Cambridge
1988

8 Vgl. das Folgende: Altenmiiller, E.; Bernatzky, G.: ,,Musik als Ausléser starker Emotionen®. In: Bernatzky,
Giinther; Kreutz, Gunter (Hrsg.): Musik und Medizin. Chancen fiir Therapie, Prdvention und Bildung. Springer.
Wien 2015 (S. 221-237)

9 Vgl. Rétter, Giinther: ,,Musik und Emotion. Musik als psychoaktive Substanz — Musikalischer Ausdruck — Neue
Experimentelle Asthetik — Emotionstheorien — Funktionale Musik®. In: de la Motte-Haber, Helga; Rotter, Giinther:
Musikpsychologie. Laaber Verlag. Regensburg 2005 (S. 274)

10 Vgl. Ebd. (S. 286-287)
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bewusste Bewertung zum Tragen. Zwischen der bewussten (sprachlichen) Bewertung einer
Emotion und der gefiihlten, wahren Emotion gibt es oft Unterschiede, da man Gefiihle auch nicht
immer in Worten ausdriicken kann.

Manche Emotionstheorien orientieren sich an einer emotivistischen Perspektive, nach der
spezifische korperliche Muster a posteriori als spezifische Emotion interpretiert werden.
Kognitivistische Theorien sehen umgekehrt zuerst eine spezifische (emotionsbestimmende)
kognitive Einschatzung, die sodann zu einem gewissen Handlungsimpuls und unspezifischen

physiologischen Reaktionen fiihrt.

3.6 Emotion und Musik

Aus Sicht der Emotionen kann man die Bewertung von Musik auf 4 bis 5 sprachlich ausgedriickte
Faktoren reduzieren. ,,Der erste beschreibt das Ausmall der Erregung oder Aktivierung, der zweite
eine Bewertung (angenehm/unangenehm), der dritte Macht oder Potenz und der vierte
Triebhaftigkeit.“ Als fiinfter Faktor wird manchmal noch die Durchschaubarkeit der Struktur bzw.

Ausgeglichenheit genannt."

Uber die genauen Auswirkungen von Musik gibt es bis heute keine einheitliche Meinung. Man
konnte jedoch sagen, dass der/die Komponistln Noten (=Ausdruck) erzeugt, welche vom/von der
Interpretln in akustische Signale umgewandelt werden. Diese Signale werden sodann von dem/der
HorerIn wahrgenommen und erzeugen einen gewissen Eindruck. Neben den kiinstlerischen
Konzepten der KomponistInnen und InterpretInnen, hdangt die Art des Signals auch von zahlreichen
Faktoren, wie Motivation, Affekten, technische Fahigkeiten, ... ab. Auch in Bezug auf die
HorerInnen muss man zahlreiche Parameter beachten. Zum Beispiel die musikalische Sozialisation
(Bekanntheitsgrad der Musik), angeborene emotionale Reaktionsmuster auf bestimmte akustische

Signaleigenschaften, Personlichkeitsmerkmale, ... .

Neben diesen individuellen Parametern hédngt der Effekt von Musik auch stark von der Situation ab
in der Musik gehort oder produziert wird (Aufmerksamkeit/sozialer Kontext/Aktivititen/...)."> Bei
der Betrachtung der gesellschaftlichen Auswirkungen von Musik muss auch noch die Form der

Distribution und Reproduktion von Musik mitbedacht werden. (Wird Musik live, oder elektronisch

wiedergegeben? Wie wird eine Komposition vermarktet? Usw.)

11 Vgl. und Zitat: Ebd. (S. 283)
12 Vgl. Ebd. (S. 268)
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Wichtig fiir die Beurteilung des Potentials von Musik ist auch der Umstand, dass beim Musikhoéren
verhdltnismaRig starke Emotionen auftreten. Solche Musikerlebnisse kénnen zu Géansehaut, Trédnen,
KloRgefiihl im Hals, Flattern im Bauch oder Herzrasen fithren. Man nennt Situationen mit solchen
Reaktionen auch Chills. Physiologisch gesehen wird bei Chills das sympathische autonome
Nervensystem aktiviert. Interssanterweise spielt die Art der Emotion jedoch zumindest fiir die Herz-
Kreislauf-Parameter keine Rolle. Aulerdem versetzt Musik Laien eher in einen Zustand der Ruhe
und Entspannung, wihrend die Aktivierung bei MusikerInnen gréRer ist."* Zudem steigt der
Dopamingehalt im Belohnungsbereich des Hirns. Durch diese gesteigerte Erregung und Motivation
unterstiitzen Chills die Gedéchtnisbildung und die Uberfiihrung von Erlebnissen ins
Langzeitgeddchtnis.

Es gibt bisher noch keine befriedigenden Ursache-Wirkung-Erkldarungen von Chills. Dies liegt auch
daran, dass die oben genannten Bedingungen, bei jedem/r HorerIn ganz unterschiedlich
zusammenwirken. Eine notwendige Bedingung fiir Chills scheint jedoch eine unerwartete

Wendung/Nicht-Erfiillung von Erwartungen in der Musik zu sein."

Eine mogliche Antwort auf die Frage nach der Funktionsweise des Eindrucks, stammt aus der
Entwicklungspsychologie. Heinz Werner nimmt an, dass in einem ontogenetisch friihen Stadium
auch Objekten (wie z.B. Musik) immer eine physiognomische Qualitdt beigemessen wird
(,,Anmutung®; vgl. auch Persona-Theorie), die auf diese Weise auch direkt eine Emotion bei den
HorerInnen auslosen kann. Im Laufe der Entwicklung distanziert sich der/die HorerIn jedoch vom
Objekt, wodurch er/sie nur mehr dem Objekt eine gewisse emotionale Qualitédt zuschreibt, ohne
direkt von diesem ergriffen zu werden. Werner ist der Meinung, dass ein erwachsener Mensch zu
beiden Wahrnehmungsmodi féhig ist. Abhdngig von der Situation, der Befindlichkeit und der

priferierten Hérweise der RezipientInnen dominiert die eine oder andere Form der Wahrnehmung. "

Schon im Barock und in der Romantik wurden gewissen musikalischen Stoff-Form-Verbindungen
gewisse Emotionen zugeschrieben. Ob diese jedoch a) einfach in Folge kultureller Pragung, b)

aufgrund der Ahnlichkeit zur menschlichen Stimmfiihrung, oder c) im Zuge angeborener

13 Vgl. Ebd. (S. 275)

14 Altenmiiller, E; Kopiez, R.: ,,Was kann uns die Gansehaut lehren? Ein Beitrag zum evolutiondren Ursprung der
Musik. In: Riekel, JP,; Lessing, W. (Hrsg): Verkérperungen der Musik. Transcript-Verlag. Bielefeld 2014 (S. 211-
230) (zitiert nach: Bernatzky, Giinther; Kreutz, Gunter (Hrsg.): Musik und Medizin. Chancen fiir Therapie,
Prdévention und Bildung. Springer. Wien 2015 (S. 228)

15 Werner, Heinz: Einfiihrung in die Entwicklungspsychologie. Barth. Leipzig 1926 Nach: Rétter, Giinther: ,,Musik
und Emotion. Musik als psychoaktive Substanz — Musikalischer Ausdruck — Neue Experimentelle Asthetik —
Emotionstheorien — Funktionale Musik“. In: de la Motte-Haber, Helga; Rotter, Giinther: Musikpsychologie. Laaber
Verlag. Regensburg 2005 (S. 295)
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Fahigkeiten relativ einheitlich wahrgenommen werden, konnte bisher nicht klar nachgewiesen
werden. Probleme bereitete auch der Umstand, dass Musik nicht nur mit grundlegenden Emotionen
wie Furcht, Freude und Trauer in Verbindung gebracht wird, sondern auch mit Stimmungen oder
Begriffen wie Liebe, Riihrung oder kérperlichen Phinomenen.'

Scherer und Zentner versuchten dieses Problem zu 16sen, indem sie sich von der einfachen
Verbindung Musik-Emotionen verabschiedeten und stattdessen Musik mit sechs affektiven
Zustanden in Verbindung brachten. Dazu zdhlen neben den Emotionen auch Praferenzen,
Stimmungen, zwischenmenschliche Gefiihle, Haltungen und personliche Befindlichkeiten, die
wiederum mit den Parametern Intensitdt, Dauer, Synchronisation, Ereignisbezogenheit,
Einschétzungsbereitschaft, Veranderungsgeschwindigkeit und Handlungsbereitschaft in Verbindung
stehen. Scherer und Zentner sind der Meinung, dass Musik nicht klassische emotionale Prozesse
auslost, sondern zu emotionalen Episoden fiihrt, an denen alle Komponenten der oben
beschriebenen affektiven Zustédnde beteiligt sind. Diese Einschidtzung argumentieren sie damit, dass
die Auswirkungen von Musik nicht gleichermafen mit Handlungstendenzen verbunden werden
konnen wie dies bei klassischen emotionalen Prozessen der Fall ist. (Dort steht etwa Angst in enger
Verbindung mit Kampf oder Flucht.)'” Aber auch dieser Vorschlag wurde bereits kritisiert. Alles in
allem er6ffnet sich ein breites Forschungsfeld, das wahrscheinlich auch neue Begrifflichkeiten notig

machen wird.

Da also weder Philosophie noch Psychologie die Frage nach dem Zusammenhang von Musik und
Emotionen vo6llig befriedigend beantworten kénnen, werde ich mich hinsichtlich des politischen
Potentials von Musik vor allem auf die soziale Praxis des Musizierens und Musikhorens
konzentrieren. Trotzdem muss auch bei der sozialen Praxis immer eine, wie auch immer geartete,
musikimmanente Wirkung mitgedacht werden. Aullerdem werde ich das eine oder andere Mal von
Musik als Ausdruck von Emotionen/Affekten/Gefiihlen sprechen, wobei dies immer unter dem
Vorbehalt geschehen soll, dass die genaue Funktionsweise dieses Phdnomens bisher noch nicht

aufgeklart wurde.

16 Vgl. Rotter, Giinther: ,,Musik und Emotion. Musik als psychoaktive Substanz — Musikalischer Ausdruck — Neue
Experimentelle Asthetik — Emotionstheorien — Funktionale Musik®. In: de la Motte-Haber, Helga; Rotter, Giinther:
Musikpsychologie. Laaber Verlag. Regensburg 2005 (S. 295-308)

17 Scherer, Klaus R.; Zentner, Marcel R.: ,,Emotional Effects of Music: Production Rules®. In: Juslin, P.; Sloboda, J.
(Hrsg.): Music and Emotion — Theory and Research. Oxford University Press. New York 2001 (S. 361-392) Zitiert
nach: Rotter, Giinther: ,,Musik und Emotion. Musik als psychoaktive Substanz — Musikalischer Ausdruck — Neue
Experimentelle Asthetik — Emotionstheorien — Funktionale Musik®. In: de la Motte-Haber, Helga; Rotter, Giinther:
Musikpsychologie. Laaber Verlag. Regensburg 2005 (S. 309-311)
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Besonders wichtig erscheint mir der Hinweis darauf, dass bereits die gesellschaftlich verbreitete
Rede vom ,,Musik als Tor zu den Emotionen“ maligeblich die Verwendungsweisen (Funktionen)
von Musik beeinflusst.

Der Umstand, dass die (politischen) Funktionen von Musik aufgrund der oben genannten
Schwierigkeiten in dieser Arbeit nicht aus musikimmanenter Perspektive erortert/beleuchtet werden
(genauer: Es werden keine Thesen der Form ,,Schnelle Musik macht fréhlich®, ,,Moll férdert
Empathie“ oder ,,Quinten starken das Zusammengehorigkeitsgefiihl“ aufgestellt), schwacht
natiirlich die Aussagekraft dieser Arbeit. Es wird praktisch der Phanotyp untersucht, ohne die
genauen Mechanismen des Genotyps zu kennen.

Diese Einschrankung und Schwache muss jedoch an dieser Stelle in Kauf genommen werden.
Forschungsprojekte, wie jenes von Peter Rinderle (Persona-Theorie)'®, oder jene aus dem Bereich
der Neurowissenschaften, werden vielleicht eines Tages auch den Genotyp zufriedenstellend

beschreiben konnen.

Wie oben gezeigt wurde, besitzt zumindest die musikalische Praxis mit Sicherheit ein ethisches
Potential. Die ethische Relevanz musikalischer Praxis, ldsst jedoch noch keine weiteren Schliisse
auf das Ausmal$ und die Art des politischen Potentials von Musik zu. Aus diesem Grund soll in den

folgenden Kapiteln auf die Funktionen dsthetischer und musikalischer Praxis eingegangen werden.

3.7 Funktionen dsthetischer Praxis

Fenner nennt in ihrer Definition von Kunst die Selbstzweckhaftigkeit als wichtiges Merkmal.
Tatsdchlich gibt es die weit verbreitete Meinung, dass dsthetische Praxis, also Kunstproduktion und
-rezeption sich dadurch auszeichnet, dass sie im Gegensatz zur Nahrungsbeschaffung oder der
Herstellung von Werkzeugen keinen unmittelbaren Zweck verfolgt. Zahlreiche Evolutionsbiologen
und Anthropologen zweifeln jedoch an dieser These und sprechen daher nur von einer scheinbaren
Selbstzweckhaftigkeit. Mit Blick auf das Tierreich kann man feststellen, dass es auch dort
asthetische Préferenzen gibt, die sich unter anderem auf die Partnerwahl auswirken. Oftmals sind
diese dsthetischen Merkmale jedoch fiir das alltdgliche Leben nicht niitzlich oder sogar hinderlich.

(Riesengeweih, Rad des Pfaus, ... )

Fenner unterscheidet im Hinblick auf die vom Menschen gemachte Kunst zwischen internen,

externen und aullerdsthetischen Funktionen. Als interne Funktionen werden das Ausldsen

18 Vgl. Rinderle, Peter: Musik, Emotionen, Ethik. Verlag Karl Alber. Freiburg 2011
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dsthetischer Erfahrungen und ésthetischen Verstehens bezeichnet. Asthetisches Verstehen meint
dabei die Auseinandersetzung und Reflexion iiber die spezielle ,,Stoff-Form-Verbindung® des
Kunstwerks. Die aullerdsthetischen Funktionen beziehen sich auf die durch die Auseinandersetzung
mit einem Kunstwerk gewonnenen Einsichten und Effekte, die iiber das Kunstwerk hinausreichen
und fiir die Lebenswelt der RezipientInnen relevant sind.

Die aullerdsthetischen Funktionen unterscheiden sich von den externen Funktionen dadurch, dass
sie der Kunst nicht von auflen aufgezwungen werden, sondern von den KiinstlerInnen bis zu einem
gewissen Grad frei gewihlt werden konnen.' Als Beispiel fiir externe Funktionen kénnte man etwa
Singen allein um seiner therapeutischen Wirkung willen, oder Musik als ausschliel$lich religitse

oder politische Praxis nennen.

Die hier vorgenommene Abgrenzung kann in der Realitét natiirlich niemals vollkommen
trennscharf vollzogen werden. Dies liegt daran, dass etwa die dsthetische Erfahrung oftmals direkte
Auswirkungen auf die Gefiihle und damit auch aul8erdsthetische Effekte hat. Andererseits konnen
im Zuge der Instrumentalisierung der Kunst zwar externe Funktionen aufgezwungen werden, ob
diese jedoch von den RezipientInnen auch so wahrgenommen werden, kann jedoch nicht
,kontrolliert” werden. Diese Uneindeutigkeit gilt gemeinhin auch als konstitutives Element von

Kunst.

Wie Fenner einleuchtend erkléart wére die enorme Prdasenz und Relevanz von Kunst in unserer
Gesellschaft wohl nicht denkbar, wenn es tatsdchlich so etwas wie absolute Kunstautonomie, also
Kunstwerke ohne auBeristhetische Funktionen gibe.*

Oftmals konnen dsthetischer Praxis aulerdsthetische Funktionen zugeschrieben werden, die
vielleicht weder den ProduzentInnen noch RezipientInnen immer bewusst sind. Menninghaus stellt
derart acht evolutionar bedeutende aullerdsthetische Funktionshypothesen auf, von denen ich
diejenigen prédsentieren werde, die auch fiir unsere Betrachtung von Musik relevant sein kdnnten:
a) Einstimmen auf/Optimieren von mentale(n) Operationen dhnlich dem Spiel

b) Widerstdndigkeit gegen/Alternative zum logisch-begrifflichen Denken, das vor allem in der
linken Hirnhélfte verortet ist

c) Freiheit, Kreativitdt und neue Losungen

19 Vgl. Fenner Dagmar: Was kann und darf Kunst? Ein ethischer Grundriss. Campus. Frankfurt/New York 2013 (S.
71-73)

20 Vgl. Fenner Dagmar: Was kann und darf Kunst? Ein ethischer Grundriss. Campus. Frankfurt/New York 2013 (S.
73)
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d) Aufbau eines dsthetischen Commonsense, also gemeinsamer/kollektiver Praferenzen. Damit geht

auch die Einiibung sozialer Gefiihlsskripte und Handlungsdispositionen einher.*!

3.8 Exkurs Musiksoziologie

Gesellschaftliche Funktionen von Musik:

Um die auferésthetischen Funktionen von Musik genauer identifizieren zu kénnen, lohnt sich ein
Blick auf die Erkenntnisse der Anthropologie.

Musik diente in der Menschheitsgeschichte dazu, den Gruppenzusammenhalt zu stirken®, und
sogar interindividuelle Unterschiede zuriickzustellen.” ,,Das Herstellen und Aufrechterhalten
sozialer Bindungen ist evolutiondr wahrscheinlich eine zentrale Funktion von Musik gewesen und
ist es immer noch.“** Musik hat also in jedem Fall eine soziale Dimension, die in unserer heutigen
Gesellschaft enorm vielschichtig und nicht auf die eben genannten Funktionen reduziert werden
kann. Deshalb darf man meiner Meinung nach Musik nicht nur idealisieren. Sie kann auch
aggressiv machen und wurde und wird in gewaltsamen Situationen wie Kriegen bewusst
eingesetzt.”

Die oben erwdhnten Chill-Reaktionen diirften auch insofern einen evolutiondr adaptiven Wert
gehabt haben, da sie das Erkennen von akustischen Mustern perfektioniert haben. Der Chill-Effekt
trdgt zum besseren Merken bei und motiviert auch dazu, unerwartete neue akustische Reize, positiv
zu beurteilen. Dadurch konnten im Laufe der Evolution Gerdusche von Artgenossen oder Feinden
immer besser und genauer erkannt werden. In Verbindung mit der Verbesserung der stimmlichen
Fahigkeiten diirfte dies auch eine Voraussetzung fiir die Entwicklung des hochdifferenzierten
akustischen Kommunikationssystems der Sprache gewesen sein. Eine weitere evolutiondr
bedeutsame Funktion der Musik diirfte ihre Féhigkeit sein positive Emotionen zu erzeugen. ,,Durch

Aktivierung des sympathischen Nervensystems und des Belohnungssystems konnte und kann

21 Vgl. Menninghaus, Winfried: Das Versprechen der Schonheit. Suhrkamp. Frankfurt am Main 2003. Zitiert nach:
Oerter, Rolf: Der Mensch, das wundersame Wesen. Was Evolution, Kultur und Ontogenese aus uns machen.
Springer. Wiesbaden 2014 (S. 259-260)

22 Mithen, S.: The Singing Neanderthals: The Origins of Music, Language, Mind, and Body. Harvard University Press.
Boston 2007

23 Benzon, W.: Beethoven’s Anvil. Music in Mind and Culture. Basic Books. New York 2001 Zitiert nach:Bernatzky,
Giinther; Kreutz, Gunter (Hrsg.): Musik und Medizin. Chancen fiir Therapie, Prdvention und Bildung. Springer.
Wien 2015 (S. 34)

24 Vgl.: Altenmiiller, E.; Bernatzky, G.: ,,Musik als Ausloser starker Emotionen®. In: Bernatzky, Giinther; Kreutz,
Gunter (Hrsg.): Musik und Medizin. Chancen fiir Therapie, Prdvention und Bildung. Springer. Wien 2015 (S. 232)

25 Theorell, Thores: ,Einfliisse musikalischer Aktivitdten auf die Gesundheit in der Bevolkerung®. In: Bernatzky,
Giinther; Kreutz, Gunter (Hrsg.): Musik und Medizin. Chancen fiir Therapie, Prdvention und Bildung. Springer.
Wien 2015 (S. 36)
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Musik schon seit Jahrzehntausenden Momente des Gliicks und des Trostes im harten Leben der

friithen modernen Menschen bereiten.“%®

Die Erkenntnisse der Anthropologie decken sich sehr gut mit den von Menninghaus
vorgeschlagenen Funktionen &sthetischer Praxis, die natiirlich auch auf die Musik zutreffen.
Versucht man diese Funktionen nun in einen politisch relevanten Kontext zu giellen ergeben sich

folgende Felder:

1) Musik kann als im sozialen Kontext erlernte Praxis angesehen werden, die in der Folge sowohl

als individuelle oder kollektive Tatigkeit zur Entwicklung individueller Fahigkeiten beitragt.

2) Indem Musik als Kontrapunkt zum logisch-begrifflichen Denken gilt, kann sie zu einer

ganzheitlichen Entwicklung der Personlichkeit beitragen.

3) Indem Individuen in die musikalische Tradition (Z.B. Rituale) einer Gesellschaft eingefiihrt
werden, erlangen sie so etwas wie kulturelle Identitét, was wiederum das Zugehorigkeitsgefiihl

stirkt und soziales Verhalten begiinstigen kann.”’

4) Musik kann wie andere Kiinste auch als Ort der der Freiheit, Kreativitdt und Originalitat
bezeichnet werden.*® Verbunden mit der starken emotionalen Wirkung von Musik ergibt sich daher
ein verhdltnismélig wirkungsvolles ,,Vehikel“ ,,positiver politischer Diskursfiihrung. Ich spreche
hier bewusst von Vehikel, da Musik etwa im Lied sprachliche AuRerungen transportiert.

Ich habe aullerdem das Wort positiv unter Anfiihrungsstriche gestellt, da die spezielle Stoff-Form-
Verbindung eines musikalischen Kunstwerks, selbst als kulturpolitische Botschaft gedeutet werden
kann. Verfremdete und bewusst nicht Mainstream-taugliche Musik kann etwa als Protest gegen den
kommerziellen Kulturbetrieb aufgefasst werden.*® Ansonsten besitzt nicht mit Text kombinierte

Musik vor allem vom (Auffiihrungs-)Kontext her beeinflusste, indirekte politische Relevanz.

26 Vgl.: Altenmiiller, E.; Bernatzky, G.: ,,Musik als Ausloser starker Emotionen®. In: Bernatzky, Giinther; Kreutz,
Gunter (Hrsg.): Musik und Medizin. Chancen fiir Therapie, Prdvention und Bildung. Springer. Wien 2015 (S. 233-
234)

27 Vgl. Fenner Dagmar: Was kann und darf Kunst? Ein ethischer Grundriss. Campus. Frankfurt/New York 2013 (S.
102-110)

28 Vgl. auch: Ebd. (S. 88-94 und 100-102)

29 Vgl. Ebd. (S. 74-75)
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Feld 2 und 3 und auch 4 iiberschneiden sich gerade hinsichtlich der zentralen Funktion der

Identitatsbildung.

Funktionen von Musik nach Riggenbach:
Der Musiker und Soziologe Paul Riggenbach bezieht sich in seiner Darstellung der ,,Funktionen

“30 yor allem auf

von Musik (m.E. mit und ohne Text) in der modernen Industriegesellschaft
Interviews mit Personen, die gemal8 gewisser soziologischer Parameter ausgewdhlt wurden und ein
relativ reprasentatives Bild der westlichen Industriegesellschaft darstellen sollen. Riggenbachs
Studie erscheint deshalb besonders interessant, da die Interviews den heute gangigen Diskurs iiber
Musik reprédsentieren und andererseits die Funktionen von Musik auch in ihrer raumlichen und
historischen Bedingtheit beleuchten. Unter Funktion versteht Riggenbach ganz allgemein ,,das In-
Beziehung-Setzen von gesellschaftlichen Elementen“*.

Riggenbach extrahiert sieben (hauptsdchlich rezeptionsbezogene) Funktionen aus den Antworten

der GesprachspartnerInnen, ohne dabei einen Anspruch auf Vollstandigkeit zu erheben:

,»a) Musik als ,,Form der Kommunikation, die primér der Mitteilung von Gefiihlen dient.“
b) Musik beeinflusst Gefiihle

c) Musik beeinflusst (die Bereitschaft zu) Handlungen

d) Musik ist Anlass zu intellektueller Auseinandersetzung

e) Musik beeinflusst den Realitdtsbezug der Menschen

f) Musik hat Anteil an der Ausbildung von Identitét

g) Musik ist Unterhaltung***

Riggenbach weist darauf hin, dass die Funktion c eine Ableitung aus a und b ist. Die Funktion d
wird als Metafunktion oder Unterkategorie von a bzw. Folge von c gesehen werden. Die Funktion g
ergibt sich je nach Form der ,,Unterhaltung® im Zuge einer Ableitung aus a, b, e oder f.

Dadurch ergeben sich bei Riggenbach 4 grundlegende Funktionen. Die Gemeinsamkeit aller 7
Funktionen liegt nach Riggenbach darin, dass das Medium Musik dazu dient, die Schnittstelle

zwischen Innen und AuRen zu iiberschreiten, also gewissermafen in Funktion e.*

30 Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg 2000
31 Ebd. (S. 15)

32 Vgl. Ebd. (S. 5-71)

33 Vgl Ebd. (S. 241)
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Versucht man nun Riggenbachs Funktionen mit den oben vorgeschlagenen Feldern zu vereinigen
ergeben sich die folgenden Uberschneidungen: Funktion a kann den oben genannten Feldern 3 und
4 zugeschrieben werden. Die Funktionen b und e beeinflussen alle vier Felder, was auf ihre zentrale
Stellung verweist. Funktion d scheint vor allem fiir das Feld 4 bedeutend zu sein, kann aber auch
den Feldern 1 und 2 zugeordnet werden. Funktion e steht mit dem Feld 2 und vor allem 3 und 4 in

Verbindung. Funktion g ist vor allem fiir die Felder 3 und 4 relevant.

Erkenntnisse:
Vergleicht man die Antworten der Interviewpartnerlnnen von Riggenbach mit jenen der

Anthropologen und Psychologen so werden deutliche Unterschiede ersichtlich:

-) Die geistige und kognitive Optimierung ist im breiten gesellschaftlichen Diskurs weniger présent,
obwohl positive Transfereffekte (vlg. Mozart-Effekt in den 90-er Jahren) schon ldngere Zeit
proklamiert wurden.

-) Die Rede von der Musik als Tor und Ausdruck von Gefiihlen/Emotionen erscheint alltéglich,
wohingegen Wissenschaftler sich iiber die Funktionsweise nicht einig sind. Vor allem die
reibungslose Kommunikation von Gefiihlen via Musik wird von Wissenschaftlern in Frage gestellt.
Zudem wird von den Interviewten auch nicht zwischen, Stimmungen, Personlichkeitsmerkmalen
und Emotionen unterschieden.

-) Der komplexe Mechanismus der Einigung auf gemeinsame Ziele durch Musik (Gruppenidentitét
und kollektiver Wille) scheint den meisten Personen ebenso nicht bewusst zu sein. Vielleicht liegt
dies aber auch daran, dass diese Funktion in der modernen Gesellschaft weniger relevant ist, als in

der vormodernen.

Die historische Verdnderlichkeit in Bezug auf die gesellschaftlichen Funktionen von Musik hat auch
Riggenbach aufgezeigt. Er ordnet dabei den Funktionen gewisse Dimensionen zu innerhalb derer
eine Entwicklung in die eine oder andere Richtung méglich ist. Mit Hilfe von Interviews und

Sachliteratur identifiziert er dabei die folgenden Tendenzen hinsichtlich der Funktion von Musik:

a’) Betrachtet man die Kommunikationsfunktion, so wird sie immer einseitiger (m.E: im Gegensatz zu
,wechselseitig®). Dies zeigt sich dadurch, dass immer weniger live und aktiv gespielt wird und
stattdessen immer mehr Musik passiv konsumiert wird.

b") Die Gefiihle der Menschen werden iiber Musik immer mehr fremdbestimmt (m.E: im Gegensatz zu

»selbstbestimmt®). Dies liegt daran, dass Musik zunehmend passiv und unbewusst konsumiert wird.
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Dadurch werden innere/eigene Gefiihle eher iiberlagert. (m.E:Zudem wird Musik héufiger im
Werbekontext abgespielt, wodurch gewisse positiv konnotierte Musikstiicke {iberproportional oft
gespielt werden. Riggenbach spricht auch von einem zunehmenden Fokus auf den Rhythmus und
damit eine eng an den Korper gebundene Musik.)

¢’) Die Bereitschaft zu Handlungen wird iiber und in Bezug auf Musik immer mehr fremdbestimmt.
(m.E: Zu diesem Schluss kommt Riggenbach auch aufgrund der Ergebnisse aus a und b.)

d") Die intellektuelle Auseinandersetzung iiber Musik verlduft mehr und mehr statusbezogen. Musik
wird also bewusst konsumiert, um sich kulturelles Kapital (innerhalb der Gesellschaft) anzueignen und
um zu wissen, was ,angesagt“ ist, um in peer-groups mitreden zu konnen.

e") Der Bezug der Menschen zur Realitét iiber Musik wird zunehmend abgeschwécht (m.E: im
Gegensatz zu intensiviert®. Zu dieser Schlussfolgerung kommt Riggenbach auch aufgrund der
Ergebnisse der Tendenzen a-c.) Besonders die Anonymitdt technischer Wiedergabegerdte hemmen den
Kontakt zur eigentlichen Umwelt und zu den Mitmenschen und ersetzen ihn durch die Illusion eines
echten Gegentibers. Die Illusion wird zu einer eigenen (heute virtuellen) Realitét, die dazu fiihrt, dass
Menschen den Verlust von ,,direkten“ Beziehungen oft nicht wahrnehmen. Gleichzeitig kann Musik
auch zu einer Intensivierung von Realitdtsbezug fiihren. Entscheidend fiir diese seltener vorkommende
Funktion wire aktives Musizieren oder zumindest bewusstes und intensives Musikhéren wie etwa bei
einem Konzert.

") Identitdt wird tiber Musik immer mehr fremdbestimmt. Dies trifft zum einen die
ProduzentInnen/KiinstlerInnen, die stark von Trends, wirtschaftlichen Zwéngen und ProduzentInnen
abhédngen. Gleichzeitig werden lebensweltlich relevante musikalische Form aus der Jugend-, Rand-
und Undergroundszene von der Musikindustrie als Modetrend ohne lebensweltlichen Kontext
verkauft.

Durch die Allgegenwart von Musik konnen die RezipientInnen seltener bewusst dariiber entscheiden,

was sie héren wollen.>*

Bezieht man die Erkenntnisse zur Kommunikation aus a (=primér Mitteilung von Gefiihlen) mit

ein, so wird aullerdem deutlich, dass die Beeinflussung zunehmend einseitig von den MusikerInnen

zu den RezipientInnen vor sich geht. Die Massenmedien filtern und verstdarken jedoch die

Produktionen der MusikerInnen. Dies fiihrt dazu, dass die Frage nach der Authentizitdt heute eine

zentrale Rolle einnimmt. Die Frage nach Authentizitét stellt sich vor allem auch infolge der

gangigen Praxis, dass SangerInnen von ProduzentInnen irgendwelche Lieder vorgesetzt bekommen.

Diese Beeinflussung durch Massenmedien und Tontrdgerfirmen kann zu einer Verzerrung der

Selbstdarstellung und Fremddarstellung bei den MusikerInnen fithren und beeinflusst dadurch auch

34 Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg 2000 (S.
72-73)
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die Selbst- und Fremdwahrnehmung und das Selbst- und Fremdbild der RezipientInnen. Aufgrund
der Unidirektionalitdt und der Entfremdung (=fehlender direkter Austausch zwischen Personen)
kommt es zudem zu einer Behinderung der Riickkopplungsmoglichkeiten (das heilst dialogischem
Austausch) zwischen Aufen und Innenaspekten von Identitit.*

g’) Der Unterhaltungsaspekt von Musik hat zwar schon immer eine wichtige Rolle gespielt,
Riggenbach zeigt jedoch in a und b, dass die Form sich durchaus verandert hat. Gerade die Tendenz
Richtung Fremdbestimmtheit, Passivitdt und Unbewusstheit in Bezug auf die Rezeption von Musik,

muss aus politischer Perspektive ernst genommen werden.*

Laut Riggenbach kénnen Entfremdung und Fremdbestimmung als zentrale Tendenzen sowohl
allgemein, als auch hinsichtlich der Funktionen von Musik in der modernen Gesellschaft gedeutet
werden. Die Entfremdung bezieht sich auf die Beziehung zu sich selbst, zu den Mitmenschen und
zur Umwelt.*” Als Griinde fiir die beschriebenen Tendenzen nennt Riggenbach die folgenden

aullermusikalischen Verdnderungen:

A) Der Gebrauchswert der Ware Musik wird immer rezeptionsfremder ((m.E.: im Gegensatz zu
,rezeptionsbezogen“. Der Gebrauchswert verliert aus Produktionssicht gegeniiber dem Tauschwert an
Bedeutung und aus der Perspektive der Rezeption nimmt der Gebrauchswert im Sinne von kulturellem
Kapital/Statuswert zusehends Tauschwertcharakter an.*®)

B) Emotionale Werbung und damit potentiell der Musikanteil in der Werbung nimmt in Umfang und
Bedeutung gegeniiber informativer Werbung zu.

C) Musik in den Medien wird als Programminhalt immer mehr zur Umgebung fiir Werbung (m.E.:
anstatt als Selbstzweck, oder als menschlicher Ausdruck zu dienen. Welche Musik gespielt wird,

entscheidet sich gemiB der Eignung fiir Werbezwecke.)*

Den Grund fiir diese aufermusikalischen Verdanderung sieht Riggenbach unter anderem im
Auftreten technischer Neuerungen, die einerseits Massenproduktion von Verbrauchsgiitern
ermdglichten, andererseits deren iiberregionale Vermarktung durch neue Massenmedien férderten und
tiber Konzentrationsprozesse und Monopolbildungen zur Uberlagerung der rezeptionsbezogenen durch

die distributionsbezogenen Funktionen fiihrten und immer noch fiihren.*

35 Vgl. Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg
2000 (S. 72-91)

36 Vgl. Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg
2000 (S. 72-73)

37 Vgl. Ebd. (S. 264)

38 Vgl. Ebd. (S. 250-251)

39 Ebd. (S. 250)

21



In diesem Zusammenhang muss auch iiber die Rolle des Internets nachgedacht werden, das die
Distributionsverhéltnisse von Musik in den letzten Jahren stark verdndert hat. Die elektronische
Datenspeicherung hat zu einer unendlichen Reproduzierbarkeit ohne Erschépfung der
Ausgangsressourcen gefiihrt. Verbunden mit Plattformen, die den gratis Download ermoglichen
beziehungsweise Plattformen auf denen Inhalte gratis geteilt werden konnen, fiihrt(e) dies quasi zu
einer Loslésung von der kapitalistischen Marktlogik. Der Umsatzeinbruch der Plattenindustrie
zeugt von diesem Wandel. Gleichzeitig fiihrte diese Entwicklung jedoch auch zu einer teilweisen
Verbriiderung von Musikindustrie und KiinstlerInnen, die sich fiir den Schutz der Urheberrechte
stark machten.

Auf der anderen Seite standen neben den gemeinen Nutzern die Internet-Service-Provider-Firmen.
Obwohl sich letztere zwar mit der Musikindustrie auf gewisse Regelungen einigen konnten, wurden
diese durch technische Neuerungen, rechtliche Graubereiche und gehackte Zugangscodes immer
wieder unterwandert. Aufgrund dieser Entwicklung wird Musik immer mehr in Zusammenhang mit
Werbung prasentiert, wodurch die finanziellen Einbulen zum Teil kompensiert werden. Der
GrolSteil des Geldes geht dabei an frei zugdngliche Online-Plattformen wie Youtube. Neben diesen
Vorgangen zeigt Martin Scherzinger auch auf, dass die Diskussion iiber Urheberrechte in
hervorragender Weise den ideologischen Streit zwischen privaten und 6ffentlichen Anspriichen
sowie (Eigentums-)Rechten und Pflichten widerspiegelt. Dabei perpetuiert die romantische
Betonung des autonomen und genialen Autors die hierarchische Struktur im privaten Bereich, die in
offenem Widerspruch zu den egalitdren Prinzipien im 6ffentlichen Bereich steht.** Ahnlich wie in
der Wissenschaft muss sich eine Gesellschaft auch in Bezug auf die Kunst die Frage stellen, ob ein
Bereich 6ffentliche gefordert, oder der Logik des Marktes unterworfen werden soll. Genauso muss
iberlegt werden, ob geistiges ,,Eigentum® zum Wohl der Gemeinschaft allen zugénglich sein sollte,
oder ob es geschiitzt werden muss. Wichtig erscheint mir, darauf hinzuweisen, dass diese beiden
Fragen, aufgrund 6konomischer Abhdngigkeiten von KiinstlerInnen nicht unabhédngig voneinander

beantwortet werden sollten.

Abgesehen von der weiteren Entwicklung im Bereich der Distribution, ldsst Riggenbachs
Untersuchung indirekt auch Schliisse zu, wie den negativen Tendenzen der Entfremdung und

Fremdbestimmung entgegengewirkt werden konnte: Unter anderem miisste die musikalische

40 Riggenbach bezieht sich bei dieser Thesenbildung auf die Erkenntnisse von Ben Bagdikian: Vgl. Bagdikian, Ben:
The Media Monopoly. Beacon Press 1997 (fiinfte Ausgabe) und Vgl. Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in
der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg 2000 (S. 253)

41 Vgl. das Vorangegangene: Scherzinger, Martin: ,,Alchemies of Sanctioned Value: Music, Networks, Law*®. In:
Elliott, David J.; Silverman, Marissa; Bowman, Wayne D. (HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry, Social
Responsibility and Ehtical Praxis. Oxford University Press. New York 2016 (S. 359-380)
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Kommunikation wieder direkter, weniger einseitig und weniger vermittelt verlaufen. Zum anderen
miisste dem Waren- und Tauschwertcharakter entgegengewirkt werden. Zudem sollten auch die

Gefiihle vielfaltiger und weniger fremdbestimmt beeinflusst werden. Riggenbach weist darauf hin,
dass die Uberwindung der Entfremdung eine politische Frage ist, sofern man nicht davon ausgeht,

dass sich positive Veridnderungen automatisch einstellen.*

3.9 Hinweise beziiglich der Perspektiven dieser Abhandlung

Fiir diese Arbeit sollen die rezeptionsbezogenen Funktionen und Tendenzen nach Riggenbach
mitgedacht werden. Thr Giiltigkeitsbereich bezieht sich ja eigentlich nur auf Europa und
Nordamerika. Ein Vergleich mit den venezolanischen Verhdltnissen, der in dieser Arbeit nur
fragmentarisch moglich ist, konnte also interessante Aufschliisse liefern. Vor dem Hintergrund einer
zunehmenden Entfremdung und Fremdbestimmung, werde ich mich im Folgenden vor allem auf die
gesellschaftlichen Funktionen hinsichtlich der Produktion von Instrumentalmusik konzentrieren.
Dieser Fokus erscheint vor allem deshalb gerechtfertigt, da das von mir untersuchte Beispiel ,,El
Sistema Venezuela“ hauptséchlich tiber die Produktion von klassischer symphonischer Musik
definiert werden kann.

Ein weiterer Schwerpunkt dieser Arbeit, liegt auf kulturpolitischen Entwicklungen in Venezuela.

(vgl. distributionsbezogene Funktionen)

4 Phasenmodell

Auf der Suche nach dem politischen Potential von Musik und vor allem den Konsequenzen fiir die
Musikerziehung, erscheint es hilfreich die Formen der sozialen Interaktion zu betrachten, an denen
Musik beteiligt ist. Je nach Lebensalter spielt Musik eine sehr unterschiedliche Rolle. Demgemal$
verdndert sich auch das politische Potential von Musik(-erziehung). Ich schlage eine Einteilung in
vier Phasen vor. Jede Phase entspricht dabei einer gewissen Sozialform. Dies bedeutet jedoch nicht,
dass die Phasen streng chronologisch aufeinander folgen. Vielmehr variiert die Bedeutung gewisser
Funktionen von Musik je nach Lebensalter eines Menschen. Wahrend etwa in der frithen Kindheit
musikalische Interaktion stark mit der Entwicklung individueller Fahigkeiten und Fertigkeiten

zusammenhdngt, iberwiegt ab einem gewissen Alter vor allem die soziale Funktion von Musik.

42 Vgl. Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg
2000 (S. 270)
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Die Phase 1 kénnte man die Mutter-Phase nennen. Die Phase 2 bezeichne ich als Eltern-Phase. Sie
zeichnet sich durch den engen Kontakt zu einigen wenigen Kontaktpersonen aus, die fiir einen
sorgen wollen. Die dritte Phase tragt den Namen Gruppen-Phase, weil sich in Krabbelstuben,
Kindergarten, Schulen, Universitdten und Vereinen, Kinder, Jugendliche und Erwachsene in
Gruppen aufhalten. Die Phase 4 nenne ich Gesellschafts-Phase. Das Individuum ist Teil der
Gesellschaft, wird von ihr beeinflusst und kann auf sie einwirken.

Meine Hypothese lautet, dass das politische Potential, je nach Phase entweder stdrker in der
Personlichkeitsentwicklung, oder der sozialen Funktion aufgeht. Personlichkeitsentwicklung ist
insofern politisch relevant, als politische Praxis stark von individuellen Fahigkeiten, Fertigkeiten

und Motivation/Bereitschaft abhdngt.

Bevor das Phasenmodell vorgestellt wird, soll jedoch noch kurz darauf eingegangen, was man unter
musikalischer Praxis eigentlich verstehen kann.

Musikalische Handlung wird als sensomotorische Handlung beschrieben, die Wahrnehmung
(Schallwahrnehmung) und Motorik (Vokalisierung, rhythmische Bewegung) beinhaltet. Die
Trennung in Wahrnehmung und Auferung muss gerade in Bezug auf die friihkindliche Entwicklung
als kiinstliche Trennung betrachtet werden, da das Héren von T6nen und die Vokalisation nicht
unabhéngig voneinander funktionieren, sondern sich wechselseitig beeinflussen (eigene Stimme
héren und sodann modulieren). Nur so kann Sprechen und Singen ordentlich erlernt werden.*
Wichtig erscheint auch, dass sensorische Wahrnehmung eng im Zusammenhang mit (rhythmischer)
Korperbewegung steht. Dies zeigt sich etwa auch daran, dass sich der Herzrhythmus zum Teil an
Rhythmen von auBen angleicht.** Zur musikalischen Praxis miissen zudem auch alle nicht
musikspezifischen Umstdnde und Rahmenbedingungen gezahlt werden. Fiir diese Arbeit erscheinen
besonders jene Formen von musikalischer Praxis relevant zu sein, an denen mehr als eine Person

beteiligt sind. In diesem Zusammenhang spricht man von musikalischer Interaktion.

Im Folgenden werde ich jeweils allgemeine Charakteristika der Phasen vorstellen. Zudem wird auf
das politische Potential und mogliche padagogische Konsequenzen eingegangen. Diese

theoretischen Uberlegungen werden sodann am Beispiel von El Sistema diskutiert und erértert.

43 Vgl. Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015
(5.97)
44 Vgl. Ebd. (S.9)
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4.1 Phasel

4.1.1 Allgemeines

Es gibt kein speziell fiir die Musik vorgesehenes Hirnareal. Zudem gibt es grofe individuelle
Unterschiede. Jedes Kind lernt und beansprucht unterschiedliche Areale. ,,Die individuelle
Grundstruktur des Gehirns bildet sich im Zusammenhang mit den Sinneswahrnehmungen (Héren,
Sehen, Geruchswahrnehmung, Geschmack, Beriihrung, Temperatur usw.), dem sensomotorischen
Lernen und der raschen Entwicklung von Sprache und Musik im Wesentlichen in den ersten beiden
«ds

Lebensjahren aus.

Im Folgenden wird versucht die vier Grundkomponenten kulturellen Handelns am Beispiel der

frithkindlichen musikalischen Kommunikation zu veranschaulichen:

Aneignung Vergegenstdndlichung
subjektivierende Tone horen (ab 3 Monate |Tone ab der Geburt, Vokalverldangerung (ab
vor der Geburt) 3. Monat), rhythmische Bewegungen (bei

Sduglingen), manuelle Klang- und
Gerduscherzeugung (erstes Jahr), Singen (ab
1 Jahr)

objektivierende Erkennen von elementaren | Téne nachahmen (ab dem 3. Monat)

Strukturen und Kategorien

(im Laufe der ersten

Lebensmonate)

Abb. (Vgl. Oerter*®)

Ab drei Monate vor der Geburt, konnen Foten externe Gerdusche und Musik akustisch
wahrnehmen.Die Art der Wahrnehmung im Mutterleib ist wesentlich musikalischer Natur.
Das Fruchtwasser ddmpft den Klang, deshalb werden die Stimme der Mutter, die Kldnge ihres Korpers
(Herzschlag etc.) und die Klange der AuRenwelt nur teilweise wahrgenommen [...] Daher werden die
miitterlichen Sprachmuster im Uterus als eine Serie von auf- und abwogenden und aufeinander
bezogenen Tonhohen aufgenommen. Diese Sprachmuster bekommen ihre Bedeutung fiir den Fotus
durch Form, Geschwindigkeit, Starke und Tonhohe, und sie werden verkniipft mit Elementen, die

einer musikalischen Melodie dhneln. Aulerdem werden die Kldnge durch die akustischen Vibrationen

45 Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015 (S.
94)

46 Oerter, Rolf: Der Mensch, das wundersame Wesen. Was Evolution, Kultur und Ontogenese aus uns machen.
Springer. Wiesbaden 2014 (S. 122)
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in der Fliissigkeit physisch erlebt und sind so direkt auf physische und korperliche Empfindungen

bezogen. Auf diese Weise korrespondieren die Kldnge und Gefiihle in hohem MafSe mit musikalischer

Erfahrung in der dueren Welt.*’
Daraus folgt, dass Musik ein moglicher Weg zur Selbstfindung, Selbstdarstellung und
Weiterentwicklung des Ichs ist.
Im Prozess der Sprach/Sing-Entwicklung spielt der Bewegungsrhythmus der Kérpermotorik eine
besondere Rolle. Condon hat beobachtet, dass Kinder schon vor Beginn des Sprechens, die
dazugehorigen Bewegungsmuster beherrschen.” Mit der Geburt beginnen Babys auch Laute von
sich zu geben. Die friihe Vokalisation gilt als Vorstufe des Singens und Sprechens. Wie Stadler
Elmer schreibt, ist bei Kindern bereits ab dem dritten Monat Vokalverlangerung zu beachten. Dies
gilt als Grundbedingung des Singens, da damit die Tonh6he verdeutlicht wird. Die prosodischen
(also musikalischen) Elemente einer Sprache werden von Sduglingen noch vor den syntaktischen
und semantischen erlernt.*
Noch etwas spiter kommt es zu manueller Klang- und Gerduscherzeugung.* Ebenfalls in den ersten
Lebensmonaten lernen Sduglinge elementare Kategorien zu unterscheiden und zu erkennen. Im
ersten Lebensjahr konnen Babys hoch-tief, laut-leise, lang-kurz unterscheiden. Zudem kénnen sie
Mundbewegungen den dazugehorigen Lauten zuordnen, Vokale klassifizieren auch wenn sie leicht
modifiziert werden und stimmliche AuBerungen von anderen Gerduschen unterscheiden.”
Alle Eindriicke werden affektiv bewertet (angenehm — unangenehm), wobei die Bewertung mit der
Vertrautheit und gewissen Dispositionen und Erfahrungen zusammenhdngen, die im Laufe der
Entwicklung angesammelt werden. All dies dient der Orientierung und Hinwendung zum
Vertrauten, der Koordination von Bewegung und Gerduschen, der Nachahmung (Lernen) und der
Regulierung von Emotionen.** Musikalische AuBerungen werden vom Séugling vor allem positiv
erlebt, da sie die Aufmerksamkeit des Sauglings auf sich ziehen, spielerisch sind und leichter zu
erkennen sind als sprachliche Auferungen. Stadler Elmer stellt in diesem Zusammenhang die These

auf, dass es fiir den Sdugling einfacher ist musikalische als sprachliche AuRerungen zu produzieren,

47 Davidson, Jane W.; Pitts, Stephanie E.: ,,Musik und geistige Fahigkeiten®. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht
Musik wirklich kltiger. Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpddagogische Forschungsberichte. Band 8.
WiRner. Augsburg 2001 (S. 99)

48 Vgl. Condon, W: ,,Speech makes babies move®. In: Lewin, R. (Hrsg.): Child alive. Anchor. New York 1975. Zitiert
nach: Gruhn, Wilfried: ,,Musikalische Lernstadien und Entwicklungsphasen®. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht
Musik wirklich kliiger. Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpadagogische Forschungsberichte. Band 8.
Wilner. Augsburg 2001 (S. 140)

49 Vgl. Gruhn, Wilfried: ,,Musikalische Lernstadien und Entwicklungsphasen®. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht
Musik wirklich kliiger. Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpadagogische Forschungsberichte. Band 8.
WiRner. Augsburg 2001 (S. 140)

50 Vgl. Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015
(S.6)

51 Vgl. Ebd. (S. 99-101)

52 Vgl. Ebd. (S. 101)
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die den gesellschaftlichen Konventionen entsprechen. Aullerdem ist das Singen spielerischer, weil
die Wiederholung ein wichtiges Mittel ist und die selbe Silbe beispielsweise nur in der Lautstdrke
oder Tonhdhe variiert werden kann.>

Neben den vokalen Auferungen miissen auch rhythmische Bewegungen und die manuelle
Erzeugung von Kldngen und Gerduschen als Vorstufe musikalischer Handlungen gewertet werden.
Diese rhythmischen Bewegungen sind wichtig fiir die zeitliche Koordination und Steuerung von
Handlungen. Ebenfalls im ersten Lebensjahr wird die Selbstsynchronisation und die interaktive
Synchronisation erlernt, wobei letztere auch der gegenseitigen Anpassung von Bezugsperson und
Baby dient. Die Grenze zwischen den beiden Arten von Synchronisation kann auch als sensorische
Vorstufe der Unterscheidung von Ich und Du gesehen werden und begiinstigt die Ausbildung von

personaler Identitat.

Die friihen Formen subjektivierender und objektivierender
Vergegenstdndlichung férdern zudem die Selbstkontrolle und stellen im Grunde die ersten
willentliche Handlungen dar. Wie die interaktive Synchronisation und andere Formen des
Nachahmens zeigen, spielt die soziale Interaktion eine enorm wichtige Rolle beim Erlernen der

elementaren sensomotorischen Fertigkeiten.

4.1.2 Politisches Potential der Phase 1

Die Phase 1 zeichnet sich dadurch aus, dass vor allem sensomotorische Fahigkeiten entwickelt
werden. Das politische Potential darf jedoch nicht unterschétzt werden. Die frithe Vokalisation legt
den Grundstein fiir eine gute Sprachfdhigkeit und den Spracherwerb. Der Ausdruck, die Kontrolle
und Kommunikation von Affekten wird schon zu dieser Zeit gelernt. Ebenso dient die musikalische
Interaktion zur emotionalen Bezugnahme.

Musik gilt zudem als erste kulturelle Aktivitdt an der ein Neugeborenes teilnehmen kann. Die friihe
Vokalisation und die mit ihr verbundene Erfahrung von Eigenem (Ton), Fremdem und
Gemeinsamem, wird als Ort der Selbstwirksamkeit erlebt.” Selbstwirksamkeit wird durch
kontrollierte und willentliche Handlungen erfahren. Soziale Interaktion wird durch interaktive
Synchronisation gelernt und es entsteht so etwas wie die Ko-Konstruktion von Wirklichkeit.
Wahrend bei dlteren Personen vor allem die Sprache der Kommunikation dient, {ibernimmt diese
Rolle in den ersten zwei Lebensjahren teilweise die Musik.

Die Papouseks (Papousek & Papousek 1997)* und Tomasello (2008)*” sehen in der friihen sozialen

Erfahrung der gemeinsamen Aufmerksamkeit und der geteilten affektiven Zustdnde die Grundlage fiir

53 Vgl. Ebd. (S. 125-126)

54 Vgl. Ebd. (S. 110)

55 Vgl. Ebd. (S. 24)

56 Papousek M & Papousek H: ,,Stimmliche Kommunikation im frithen Sduglingsalter als Wegbereiter der
Sprachentwicklung®. In: Keller, H. (Hrsg): Handbuch der Kleinkindforschung Huber. Bern 2011 (S. 535-562)

57 Tomasello, M.: Origins of human communication. MIT-Press. Cambridge, Mass 2008
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den Aufbau von gemeinsamen Absichten (Intentionen) und Zielen. Diese Erfahrungen sind die

Voraussetzung fiir die Entwicklung von Kooperation, Kommunikation und fiir das Erleben von
Selbstwirksamkeit.*®
Ebenso werden gesellschaftlich relevante strukturelle Kategorien (hoch — tief, ...) erlernt, also
proto-dsthetische Erfahrungen gemacht. Dies erscheint dann politisch relevant, wenn Kunst und

Politik wie etwa bei Jacques Ranciére® zusammengedacht werden.

4.1.3 Padagogische Konsequenzen der Phase 1

Die Phase 1 obliegt vor allem den primédren Bezugspersonen, also zumeist den Eltern. Diese fiir die
Bedeutung von Musik und Rhythmus, wahrend der Zeit der friihkindlichen Entwicklung, zu
sensibilisieren, sollte im Interesse des Staates liegen. Papousek und Papousek gehen jedoch davon
aus, dass das Verhalten, dass die Bezugspersonen in der Interaktion mit dem Sdugling an den Tag
legen, auf einer biologischen Pradisposition beruht und insofern gréfStenteils intuitiv und unbewusst
funktioniert.

Die angesprochene Interaktion zeichnet sich durch Merkmale aus, die man auch als musikalisch
bezeichnen kénnte: Hervorhebung von Vokalen, Vereinfachung, Verlangsamung und Wiederholung
von sprachlichen Elementen, gegenseitige Imitation und groSere Variationen im Tonhohenverlauf.®
Hinsichtlich musikalischer Kompetenz wird oft von natiirlicher Begabung gesprochen. Neuere
Studien ergeben jedoch, dass es schon in der friihesten Kindheit zu unterschiedlichen
Entwicklungen kommt, die auf Umweltfaktoren zuriickzufiihren sind. Wahrend etwa Kinder mit
viel musikalischem Kontakt nach zwei Jahren beim Liedersingen von der Melodie ausgehen, starten
Kinder, mit denen kaum gesungen wurde beim Text. Der Umstand, dass hinsichtlich der Interaktion
mit dem Sdugling grofRe Unterschiede bestehen, diirfte also stark auf die musikalische Entwicklung
einwirken. Aus diesem Grund kann eigentlich ab dem ersten Jahr nur schwer von altersspezifischen
Entwicklungsstufen gesprochen werden, da die Fahigkeiten der Kinder sich bereits sehr friih
unterscheiden. Dies liegt unter anderem daran, dass manche Eltern stark auf die sprachliche

Entwicklung des Kindes fokussiert sind und der musikalischen keine Beachtung schenken.®

58 Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015 (S.
117)

59 Ranciére, Jaques: Das Unbehagen in der Asthetik. (aus dem Frz. von Richard Steurer). Passagen Verlag. Wien 2007

60 Vgl. Ebd. (S. 114-115)

61 Vgl. Kelley, L.; Sutton-Smith, B.: ,,A study of infant musical productivity “. In: Peery, JC., Weiss Peery I.; Draper,

TW (Hrsg.): Music and child development. Springer. New York 1987 (S. 35-53).
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4.2 Phase?2

4.2.1 Allgemeines

Circa ab dem zweiten Lebensjahr beginnen viele Kinder (Mit)zusingen. Interessant ist dabei, dass
Tonhohe, Intervalle und Rhythmus relativ gut imitiert werden kénnen, wohingegen die sprachliche
Komponente noch weit vom Original entfernt ist. Die vom Kleinkind ge&duRerten Silben &hneln
zwar zum Teil den tatsdchlichen Wortern, werden aber oft auch stark modifiziert und vereinfacht.
Wie bereits angesprochen gibt es jedoch bereits ab diesem Alter starke Unterschiede hinsichtlich der
Musikalitét, die zu einem guten Teil von Umweltfaktoren abhdngen. Im Gegensatz zu den ersten
Sprechversuchen zeigt sich, dass das Singen stark mit Koérperbewegungen koordiniert ist, wahrend
beim Sprechen eher externe Objekte eine Rolle spielen.

Die Griinde fiir das friihe Singen, Tanzen und der Gebrauch von Objekten zur Klangerzeugung,
liegen unter anderem in deren spielerischen Charakter, der mit positiven Emotionen verbunden ist.
AuRerdem geht es um Emotionsregulation: Bezugspersonen und Kleinkinder beeinflussen sich stark
gegenseitig. Kann etwa das Kleinkind durch Singen beruhigt oder zum Lachen gebracht werden, so
16st dies bei der Bezugsperson positive Emotionen aus, und dieses Ritual wird wohl eher wiederholt
werden. Gleichzeitig werden musikalische AuRerungen von Kleinkindern auch von den
Bezugspersonen mit Aufmerksamkeit und ,,Applaus“/positiven Emotionen belohnt, was auch beim
Kind zu positiven Erfahrungen fiihrt.

Man kann das Motiv fiir die Interaktion auch als Suche nach Geborgenheit und damit sozialer
Zugehorigkeit interpretieren.®” Wenn hier von Motiv gesprochen wird, so darf man nicht den Fehler
machen, zu glauben, dass Kleinkinder bewusst Singen. Die Anreize zu musikalischer Aktivitét sind
weder rational, noch bewusst kontrolliert, sondern eher als unbewusste Rituale und habituelle
Handlungen zu verstehen. Durch Wiederholung von bereits Bekanntem wird Sicherheit vermittelt.
In Phase 1 dient die vokale Interaktion als besonderes Mittel zur Regulation von Emotionen,
Affekten und Stimmungen. Das frithe Singen als Weiterentwicklung wird ebenso verwendet (nicht
intentional), Emotionen bei anderen Menschen auszuldsen und bereits erlebte Gefiihlszustdnde zu
vergegenwartigen. Wygotski entwickelte in diesem Zusammenhang die These, das wichtige
menschliche Funktionen zuerst in sozialer Interaktion gelernt werden (interpsychisch) und spater
vom Individuum fiir sich selbst verwendet werden. (intrapsychisch)® Ein Beispiel wiire etwa die
Sprache, die zuerst in der Interaktion erlernt wird und spéter auch zum lauten bzw. leisen Denken,

also einem inneren Dialog dient. Ahnlich kann man wohl auch die Funktion des Singens

62 Vgl. Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015
(S. 145-154)

63 Vgl. Wygotski, L.:Ausgewdhlte Schriften. Arbeiten zur psychischen Entwicklung der Persénlichkeit,
Bd. 2. Volk und Wissen. Berlin 1987
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beschreiben, das zuerst im zum Zweck gegenseitiger emotionaler Beeinflussung interaktionell
gelernt wird, spéter aber auch dazu dient, sich selbst emotional zu beeinflussen. Stadler-Elmer
spricht hierbei von einer Illusionbildung, die dadurch entsteht, dass man sich in der Vergangenheit
erlebte positive Erfahrungen, durch Singen vergegenwartigt und dadurch Stabilitdt und Vertrautheit
erlebt.

Die zentralen Kategorien Zeit und Raum konnen in dieser Phase natiirlich noch nicht
abstrakt/physikalisch erlebt werden. Trotzdem diirfte es kindliche Erfahrungsmodi geben, die in
diese Richtung gehen. Zeit steht dabei in enger Verbindung mit flieRenden Bewegungen
(motorische Fahigkeit) und Raum wird etwa iiber Gewicht erfahren. Man denke etwa an die
Wahrnehmung des Eigengewichts beim Gehenlernen. Diese Erfahrungen kénnen auch im Rahmen
musikalischer Aktivitdten gemacht werden und dienen gleichzeitig dem Aufbau musikalischer
Vorstellungen.* Tanz und die Bewegung der Hénde sowie die Benutzung von Materialien zur

Musik wéren hier gute Beispiele.

4.2.2 Politisches Potential der Phase 2

Als Form des Spiels regt das friihe Singen die Kreativitdt des Kleinkinds an. Kreativitét ist insofern
gefordert, als Kleinkinder der bereits sehr komplexen Form von Kinderliedern zunéchst nicht
gerecht werden konnen. Sie verwenden daher die folgenden Strategien, um trotzdem an der
kulturellen Praxis teilhaben zu kénnen: ,,Auslassen, Vereinfachen, Wiederholen, Variieren,
Hervorheben von Eigenschaften und Strategien des Sich-Distanzierens oder Reflektierens“®
Wenngleich diese Operationen nicht bewusst angewandt werden, stellen sie doch eine enorme
geistige Leistung dar und fordern damit die Entwicklung des Kindes in betrdchtlichem AusmaR.
Zusétzlich wird das Kind durch Singen auch in die rituelle Kulturpraxis einer Gesellschaft
eingefiihrt und erfahrt damit so etwas wie soziale Zugehérigkeit.

Aus sozialer und damit politischer Sicht kann auch der Emotionsregulation via Musik eine wichtige
Rolle beigemessen werden. Singen gilt zudem als eines der ersten komplexen Zeichensysteme und
fordert dadurch das symbolische Denkvermégen. Das Erlernen dieses komplexen Regelsystem

geschieht jedoch nicht analytisch, sondern vor allem durch Nachahmung und spielerisches

Probieren. Der symbolische Ausdruck von Affekten stellt eine wichtige Kulturtechnik dar. Nicht

64 Vgl. Gruhn, Wilfried: ,,Musikalische Lernstadien und Entwicklungsphasen®. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht
Musik wirklich kltiger. Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpaddagogische Forschungsberichte. Band 8.
WiRner. Augsburg 2001 (S. 164-165)

65 Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015 (S.
155)
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zuletzt wird die Wahrnehmungs-, Kooperations- und Sprachfdhigkeit trainiert, welche fiir soziales
Handeln von grundlegender Bedeutung sind.®
All diese Potentiale kénnen sich je nach individueller Disposition und vor allem externer Anregung

schneller oder langsamer entfalten.

4.2.3 Padagogische Konsequenzen der Phase 2
Die Aufmerksamkeit von Sduglingen und Kleinkindern ist auf kurze Zeitrdume beschrankt und auf
sensomotorisches Erkennen ausgerichtet. Aufmerksamkeit bedeutet Interesse und das unmittelbare
Gerichtetsein des Erkennens auf seinen Gegenstand. Es sind sinnlich wahrnehmbare Eigenschaften
wie Kontraste und Bewegungen, menschliche Stimmen und Gesichter, die besondere Aufmerksamkeit
auf sich ziehen. Dies bedeutet, dass der Sdugling und das kleine Kind sich an sinnlichen Eigenschaften
orientieren und noch nicht — wie dies spéter der Fall sein wird — einen Kontext iiberblicken und
Zusammenhédnge verstehen. Dieses unmittelbare Gerichtetsein des Erkennens auf seinen Gegenstand

wird als primires Bewusstsein bezeichnet.®’
Das friihe Singen und Musizieren geschieht oft in Form des spontanen Einsteigens. Wenn ein Kind
an gewissen Stellen in ein Lied einsetzt, kann es die Tonhohe angleichen und so Konsonanz und
Dissonanz wahrnehmen.
Generell kann das Erlernen des frithen Singens als rituelle und habituelle Handlung angesehen
werden. Besonders wichtig ist dabei die Wiederholung, die Betonung von Kontrasten, die
Einfachheit, klare Strukturierung und die Kiirze der Sequenzen. Durch die Automatisierung von
Abldufen und die Bildung von auditiven Kategorien, kann das Kleinkind gewisse Handlungen
immer leichter durchfiihren und sich sodann komplexeren Differenzierungen/Aufgaben zuwenden.
Entwicklung braucht also Ubung. Die musikalischen Komponenten der Sprache scheinen den
iibrigen vorauszugehen. So kann man schon bei Kleinkindern hinsichtlich der Prosodie und
Betonung kulturspezifische Unterschiede feststellen. Musikalische Féhigkeiten sind also wichtig fiir
den Spracherwerb.®
Diese Fakten sollten Eltern, Bezugspersonen und dem Personal in Kinderkrippen bewusst sein.
Eine Maxime konnte es sein, den Kindern viele Anldsse zum Singen zu bieten und dabei auf die
spezifische kindliche Wahrnehmung einzugehen. Wahrend in den ersten Lebensmonaten mit dem
Saugling oft intuitiv eine singdhnliche Interaktion stattfindet, sollten ab der Phase 2 bewusst

musikalische Elemente in die Interaktion eingebaut werden. Erziehungspersonen und speziell

66 Vgl auch: Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin
2015 (S. 140-153)

67 Ebd. (S. 155-156)

68 Ebd. (S. 160)
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professionelle ErzieherInnen sollten ihre eigenen Fahigkeiten und die der Kinder reflektieren
konnen und stets zu Fortbildungen gewillt sein, da Musik gerade in der frithen Erziehung wie keine
andere Aktivitdt die Entwicklung des Kindes férdert. Obwohl Musik immer mehr iiber
Speichermedien vermittelt wird, kann der persénliche und unmittelbare Kontakt mit Livemusik
nicht ersetzt werden. Wéhrend bei der Wiedergabe einer CD hauptsdchlich akustisch
wahrgenommen wird, kann Livemusik auch viele andere Sinneskanéle erreichen. Stadler-Elmer
fordert daher eine lebendige und anregende Musikkultur im Alltag, sowie Erziehungspersonen, die
musikalisch ausgebildet sind und kindgerecht vermitteln konnen.” (kindgerecht siehe auch Phase 1)
Generell kann man bis zur Phase 2 und teilweise auch in der Phase 3 von einem grofSen Anteil
informeller Bildung ausgehen. Das heif3t, dass grundlegende Féahigkeiten, die entscheidend fiir die
spatere Entwicklung sind, nicht im Rahmen formeller Unterweisung, sondern durch alltdgliche
Wahrnehmung, Erkundung und Erprobung erlernt werden. Das Kind sollte also an den Vorgdngen
in seiner Umwelt teilhaben kénnen und zwar mit allen Sinnen.”® Deshalb wire etwa das Hoppa-

Hoppa-Reiter-Spiel der Wiedergabe einer CD vorzuziehen.

4.2.4 El Sistema Phase 1 und 2

Die Phasen 1 und 2 werden bei El Sistema seit 2012 durch das Programm ,,Nuevos Integrantes de
El Sistema“’" (NIS) abgedeckt. Das Programm richtet sich an Schwangere und ab der Geburt auch
an die Viter und Babys. Auf der Homepage von El Sistema wird NIS als erste Anndherung
zwischen El Sistema und den Familien beschrieben und es wird von sozialer Integration der beiden
Bereiche gesprochen. (Original: integracion social orquesta-familia) Neben der sozialen Dimension
geht es auch um das Entwickeln der musikalischen Fahigkeiten und ein Heranfiihren an die
symphonische Musik. El Sistema organisiert zu diesem Zwecke speziell Auffiihrungen, Konzerte
und Events fiir Miitter, Véter und deren Kinder. Bei der erstmaligen Teilnahme werden die Kinder
eingeschrieben und erhalten so einen Fixplatz in einem Nucleo, sobald sie das dritte Lebensjahr
vollendet haben. Gleichzeitig erhalten die Kinder ein Zertifikat, eine Medaille oder einen Anhdnger
und musikalisches Lehr- und Ubungsmaterial in Form einer CD. Weiters gibt es auch Workshops
fiir Eltern und Kinder. So findet durchschnittlich einmal monatlich irgendeine Aktivitdt von NIS

statt. Argumentiert wird diese friihe musikalische Sozialisation von Doktor José Rivali Soto, einem

69 Vgl. Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015
(S. 202-204)

70 Vgl. Gruhn, Wilfried: ,,Musikalische Lernstadien und Entwicklungsphasen®. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht
Musik wirklich kltiger. Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpaddagogische Forschungsberichte. Band 8.
WiRner. Augsburg 2001 (S. 141-142)

71 https://fundamusical.org.ve/educacion/programas/programa-nuevos-integrantes/#.WiaOFLgYEbY (Zugriff:
5.12.2017)
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Mitarbeiter von NIS, mit den positiven seelischen, emotionalen und physischen Auswirkungen.
Rivali wirbt auch damit, dass Kinder durch musikalische Stimulation ruhiger wiirden und sich die
affektive familidre Bindung verstarken wiirde. Als zusétzliche positive Effekte werden affektive
Stabilitdt, Bindung an die Eltern und eine musikalische Sozialisation gemeinsam mit den Eltern
genannt.

Folgt man den Ausfiihrungen Stadler Elmers, so scheint es durchaus plausibel, dass friihes
musikalisches Interagieren die interaktive Synchronisation und dadurch auch die affektive Bindung
zwischen Eltern und Kindern beeinflusst. Dazu ist jedoch vor allem die gesangsdhnliche Interaktion
zwischen Baby und Mutter sowie in Zusammenhang mit motorischer Tatigkeit stehendes
Musizieren und Singen geeignet. Das Abspielen einer CD kann zwar vielleicht zu gewissen
musikalische Praferenzen fiihren, die positiven sozialen, emotionalen und physischen
Auswirkungen von Musik werden jedoch vor allem im Rahmen zwischenmenschlicher Begegnung

aktiviert.

4.3 Phase3

4.3.1 Allgemeines

Die dritte Phase umfasst jene Zeit, in der Kinder bereits intentional, also bewusst singen und in die
sprachliche Logik eingetreten sind. Mit dem Eintritt in die Logik der Sprache wird die Umwelt
vollig anders wahrgenommen. Wihrend zuvor sensorische Wahrnehmung tiber die Sinneskanéle,
die Wirklichkeit strukturiert, tut dies nun zusehends die Sprache. Ein Beispiel dafiir wire etwa die
AuRerung einer Vierjahrigen nach dem Besuch der h-moll Messe von Bach ,,Mutti, Mutti, die
Musik ist immer noch da — in meinem Kopf!“’* Der Eindruck eines ,,Ohrwurms* wird sprachlich

wiedergegeben.

4.3.1.1 Musik und soziale Kompetenz

Auch die dominierende Sozialform dndert sich nun. Wahrend zuvor Erziehungspersonen oftmals
eins zu eins mit dem Kind interagiert haben, kommt es nun haufiger zu Aktivitaten in Gruppen.
Meist geschieht dies innerhalb von Institutionen, die Schritt fiir Schritt Bildungs- und
Erziehungsaufgaben tibernehmen. Wie bereits im Kapitel ,,Funktionen von Musik“ angedeutet, hat
gemeinsames Musizieren die Fahigkeit eine Gruppe zu einen und das Zusammengehorigkeitsgefiihl

zu stdarken. Musizieren stellt dabei dhnlich wie Tanzen oder szenisches Darstellen eine Form

72 Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015 (S.
158)
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gegenseitiger Kontaktaufnahme und Beziehungsgestaltung teils ohne Worte dar.”” Neuere Studien
haben jedoch ergeben, dass sich die positive Auswirkung auf das soziale Klima innerhalb einer
Gruppe nicht automatisch ergibt, sondern von zahlreichen Faktoren abhéngt.

Zahlreiche wissenschaftliche Experimente versuchen die Transferwirkungen von Musik auf andere
Bereiche zu ergriinden. Besonderes hdufig wurden dabei Schulklassen im Grundschulalter
untersucht. Solche Studien wollen den Mehrwert von musikalischen Tétigkeiten in der Schule
messen, vernachldssigen aber oft die Zeit der frithen Kindheit, die fiir die Ausbildung musikalischer
Fahigkeiten ja von zentraler Bedeutung ist.

Wie Maria Spychiger zusdtzlich anmerkt, steckt die Forschung zum Teil noch in den
Kinderschuhen. Besonders schwierig gestaltet sich der Nachweis kausaler Zusammenhénge.
Oftmals werden korrelierende Entwicklungen post-hoc kausal erklért. Im Folgenden seien einige

Ergebnisse empirischer Studien vorgelegt.

Es erscheint mir wichtig darauf hinzuweisen, dass zwar in vielen wissenschaftlichen Beitrdgen
soziale Effekte von Musik erortert werden, dass jedoch zumeist keine Angaben iiber die genauen
Zusammenhdnge gemacht werden. Dies liegt daran, dass natiirliche Gruppenprozesse von so vielen
Variablen abhédngen, dass iiber kausale Zusammenhdnge nur Vermutungen gedulSert werden konnen.
Erinnert sei in diesem Zusammenhang daran, dass die Wissenschaft noch nicht einmal imstande war
das Verhdltnis von Musik und Emotion zu erklédren. Es wird wohl auch in Zukunft nicht méglich
sein soziale Effekte mit letzter Sicherheit vorherzusagen. Nichtsdestotrotz kénnen empirische

Studien zu einem besseren Verstdndnis und damit zu besseren Settings fiihren.

4.3.1.2 Musik und Identitdit

Identitat bildet sich im Spannungsfeld zwischen AuSen- und Innenaspekten heraus. Die
Selbstwahrnehmung und das Selbstbild werden vom Feedback von aulen (anderen Personen)
beeinflusst. Gleichzeitig beeinflusst die Fremdwahrnehmung von Gruppen, Idolen und Freunden die
angestrebte Selbstdarstellung. Die Identitdten von Selbst, Partner, Gruppe und Gesellschaft stehen
andauernd in gegenseitiger Wechselwirkung. Musik stellt dabei ein wichtiges Feld dar, auf dem

Identitatskonstruktionen und -zuschreibungen stattfinden.

73 Vgl. Plahl, Christine: ,,Musiktherapie — Praxisfelder und Vorgehensweisen®. In: Bruhn, H.; Kopiez, R. (Hrsg.):
Musikpsychologie. Ein Handbuch. Reinbek bei Hamburg 2008 (S. 648) Zitiert nach: Fenner Dagmar: Was kann und
darf Kunst? Ein ethischer Grundriss. Campus. Frankfurt/New York 2013 (S. 109)
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Selbst:

Wie bereits weiter oben beschrieben ermoglicht Musik den Zugang zu den eigenen Gefiihlen und
Emotionen. Musik ist ein Zeichensystem, dass viele fundamentale Gré8en darstellen kann:

Zeit (lang-kurz, schnell-langsam), Raum (hoch-tief, weit-eng), Kraftdynamik (laut-leise, schwer-
leicht), Form (Formen, Phrasen, Parallelitit, Kreis, ...).” Diese Grofen haben wie oben erliutert
formale Ahnlichkeiten mit Emotionen. Ein verbessertes Verhéltnis zu sich selbst, konnte etwa auch
Noll, im Rahmen von musikalischer Friiherziehung (inklusive Improvisation) mit vernachldssigten
Kindern, nachweisen. Dabei ergab sich eine Steigerung des Selbstwertgefiihls und eine
Stabilisierung der Personlichkeit.”

Die Anregung zur Selbsttétigkeit kann wohl auch auf motivationale Effekte wéahrend des
Musizierens in der Gruppe zuriickgefiihrt werden.”®

Riggenbach kommt auch zum Schluss, dass speziell wahrend der Pubertdt Musik und
Musikgeschmack als zentrale Kategorien bei der Konstruktion des Fremdbildes (wie wird jemand
von anderen gesehen) und Selbstbildes (wie sieht sich jemand selbst) gelten kénnen. Bestdtigung
iber Musik kann auch zu einem gesteigerten Selbstbewusstsein fiihren. Musik bietet sich deshalb
an, da man Lernfortschritte sehr deutlich erkennt (z.B: eine Passage im Originaltempo spielen,
einen Akkord auf Anhieb richtig greifen, usw.). Riggenbach weist auch darauf hin, dass tiber Musik
Selbst- und Fremdbild abgestimmt werden kénnen. Dies funktioniert vor allem iiber

Riickmeldungen von anderen Personen (Anerkennung, Missfallen, Applaus, usw.).”

Unterpunkt Lampenfieber”

Wenngleich Musizieren bei vielen Personen zu einer Starkung des Selbstwertgefiihls fithren kann,
gibt es auch die Gefahr, dass infolge von neurotischen Mustern, psychoneurotischen Konflikten,
narzisstischen Personlichkeitsstorungen oder einem phobischen Modus das Auftreten vor Publikum
zu negativen Symptomen fiihrt. Generell muss zwischen einer rational gerechtfertigten Anspannung

und psychopathologischen Erscheinungen unterschieden werden. Aus psychoanalytischer Sicht gibt

74 Vgl. Klicpera, Ruth: Rhythmik. Ein Fdcheriibergreifendes Prinzip. Wien: Lernen mit Pfiff — Musik bewegt. Manz
Schulbuch. Wien 2005 (S. 24)

75 Vgl. Noll, Giinther; Kormann, Adam: Musikalische Friiherziehung: Erprobung eines Modells. Gustav Bosse
Verlag. Regensburg 1992 Zitiert nach: Rainer, Eckhardt: ,,Wunsch und Wirklichkeit“. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.):
Macht Musik wirklich kliiger. Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpaddagogische Forschungsberichte.
Band 8. Wiliner. Augsburg 2001 (S. 122-123)

76 Eckhardt, Rainer: ,,Wunsch und Wirklichkeit“. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht Musik wirklich kliiger.
Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpadagogische Forschungsberichte. Band 8. Wiiner. Augsburg
2001 (S. 122-123)

77 Vgl. Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg
2000 (S. 46-52 und 62-63)

78 Hofmann, Gabriele: ,,Psychoanalytische Aspekte der Podiumsangst“. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht Musik
wirklich kliiger. Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpéadagogische Forschungsberichte. Band 8.
Wilkner. Augsburg 2001 (S. 189-197)
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es die vier oben genannten Ursachen von iibermédfigem Lampenfieber. Ich werde hier nicht auf die
genauen Mechanismen der einzelnen Problembilder eingehen. Es erscheint mir jedoch wichtig, auf
die Moglichkeit solcher Probleme hinzuweisen. Hofmann empfiehlt deshalb auch eine
dahingehende Sensibilisierung und Ausbildung von MusikpddagogInnen. Oftmals liegen namlich
Personlichkeitsstérungen vor, die sich zwar im musikalischen Kontext manifestieren, jedoch ganz

andere Ursachen haben.

Partner:

Die Fahigkeit zur Empathie, die mit der besseren Detektion von emotionalen Stimmungen
einhergeht, kann von musikalischer Aktivitdt und vor allem Interaktion profitieren (siehe dazu auch
Phase 1 und 2). Geteilte musikalische Interessen kénnen auch Sympathie auslésen und Menschen
einander ndherbringen. Musizieren stellt eine Form der Kommunikation und eine Verbindung dar,
die nicht von der Sprache abhéngig ist. Uber musikalische Praktiken und das Gesprich iiber Musik
kommt es zu einer Riickkopplung zwischen dem Selbstbild und Fremdbild. Musik dient daher auch
zur Identititsbildung und -festigung.” (siehe auch Selbst)

Gruppe:
Bastian konnte die positiven sozialen Effekte nachweisen. Vor ihm gelang das auch Mira
Kalliopuska, die zeigte, dass Klassen mit stark erhéhtem musikalischem Unterricht (Singen,
Instrumentalspiel, Malen zu Musik, Dirigieren, Marchen musikalisch gestalten usw.) hthere
Empathie-Werte erreichten und auch in puncto Soziabilitdt besser abschnitten als die
Kontrollgruppen.®
Diese Einschdtzung muss jedoch dahingehend relativiert werden, dass nicht jeder Musikunterricht
automatisch zu hoherer sozialer Kompetenz fiihrt.
Ein Abbau von sozialen Hemmungen und Aggressivitdt konnte in einem Programm beobachtet werden
das die spielerischen, sozialen und kreativen Komponenten betonte. Mit einem Programm das auf
musikalische Leistungen ausgerichtet war, traten diese Effekte nicht auf.®
Speziell in der Pubertét aber auch dariiber hinaus dient Musik als Identifikationsmittel, das das
Zugehorigkeitsgefiihl und das Sich-Abgrenzen ermoglicht (siehe auch Selbst). Besonders in Peer-

Groups ist es iiblich, dass sich Selbst- und Fremdbild beeinflussen. Der Versuch der Nachahmung

79 Vgl. Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg
2000 (S. 46-52 und 64)

80 Vgl. Kalliopuska, Mirja: ,,Empathy among children in music class“. In: Perceptual & Motor Skills. Nr. 72 Ammons
Scientific 1991 (S. 382)

81 Spychiger, M.: ,,Musik und aullermusikalische Lerninhalte®. In: Bruhn, H.; Oerter, R.; Rosing, H. (Hrsg.):
Musikpsychologie. Ein Handbuch. Rororo. Reinbek 1993 (S. 364)
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von Vorbildern ist wahrend der Pubertét sehr wichtig. In groen Gruppen (=Masse) kann das Gefiihl
der Zugehorigkeit und die Imagination eines kollektiven Willens dazu fiihren, dass individuelle
Bediirfnisse tiberlagert werden. Besonders stark ist das Gefiihl der Verbindung bei aktiv
musizierenden Gruppen wie Choéren.®

Emile Durkheim prégte in diesem Zusammenhang den Begriff der ,kollektiven Efferveszenz®

(m.E: Efferveszenz bezeichnet unter anderem die chemische Reaktion des Aufschdumens garender
Fliissigkeit). Sie beschreibt damit kollektive Momente des Ergriffenseins und der Uberschreitung.
Dabei verstarkt sich die Emotion der einzelnen TeilnehmerInnen durch die Kollektivitdt. Der
kollektive Fokus auf den selben Gegenstand fiihrt zu Zustdnden, die sehr starke Gefiihle auslosen
konnen. Gemeinsames Singen, Tanzen und Musikhéren kann dadurch eine enge Verbindung
zwischen den TeilnehmerInnen bewirken und trennende Elemente iiberwinden. Musik regt so
gleichzeitig die personale, soziale und auch kollektive Identititsbildung an.*® Als Beispiel nennt
Gallenkamp etwa die freundschaftlichen Beziehungen und den regen Austausch zwischen deutschen
JazzmusikerInnen und Fans und den amerikanischen GlIs, die sich trotz des offiziellen

Fraternisationsverbots zu gemeinsamen Jam-Sessions trafen.®*

Gesellschaft:

AuRerst vielversprechend erscheint auch, dass musikalische Friiherziehung maBgeblich die soziale
Integration von ansonsten marginalisierten Gruppen (MigrantInnen, Menschen mit Behinderungen
und unterprivilegierten Menschen) fordert.*

Riggenbach zeigt zudem, dass Musik (z.B. die Nationalhymne) dazu dient abstrakte und imaginére
Gruppen, wie Szenen, Generationen, politische Gruppierungen, Kulturen, Ethnien, Vélker und
Nationen zu einen. Riggenbach spricht bei zunehmender Grée der Gruppe und beim Verlust des
,Live-Charakter” der Musik von Schein- oder Pseudoverbindungen.®® Die Riickkopplungseffekte
zwischen Selbstdarstellung, -bild, -wahrnehmung auf der einen und Fremddarstellung, -bild und

-wahrnehmung auf der anderen Seite, hangen mallgeblich von der Art der Produktion, Rezeption

82 Vgl. Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg
2000 (S. 52-54)

83 Vgl. Neckel, S.: ,,Kultursoziologie der Gefiihle. Einheit und Differenz — Riickschau und Perspektiven®. In:
Schiitzheichel, R. (Hrsg.): Emotionen und Sozialtheorie. Disziplindire Ansdtze. Campus Verlag. Frankfurt/M. 2006
(S. 124 f.) Zitiert nach: Gallenkamp, Anja: ,,Eine deutsche Jazzgeschichte 1945-1949%. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.:
Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript.
Bielefeld 2012 (S. 301)

84 Vgl. Gallenkamp, Anja: ,,Eine deutsche Jazzgeschichte 1945-1949“. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht
Musik. Zur Musik- und Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S.
303-305)

85 Vgl. Noll, Giinther u.a.: Musikalische Friiherziehung. Erprobung eines Modells. Gustav Bosse Verlag. Regensburg
1992

86 Vgl. Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg
2000 (S. 53)
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und Kommunikation von und tiber Musik ab. Gemeinsames Musizieren im Hobbychor 16st andere
Prozesse aus, als das individuelle Uben, und ein Live-Konzert kann nicht unbedingt mit Radioh6ren
verglichen werden, da es sich bei letzterem um eine Form einseitiger Kommunikation handelt.?’
Zusammenfassend kann man also sagen, dass durch Musik die personale, soziale und kollektive
Identitétsbildung angeregt wird. Besonders im Jugendalter manifestiert sich die personale und
soziale Identitét oft auch in musikalischen Gewohnheiten. Punk, Rap, Gothic, Metal bezeichnen
nicht nur Musikstile, sondern stehen auch in engem Verhiltnis zu Einstellungen, Lebensform,
Kleidung, usw. . Zahlreichen marginalisierten Teil- und Subkulturen dient Musik

(etwa Rap und Hip Hop) zudem als Sprachrohr der Kritik an den ,,6konomischen, sozialen und

politischen Strukturen der dominanten Kultur*®,

4.3.1.3 Musik und Intelligenz bzw. Leistungen in anderen Fdchern

Die These, dass Musik automatisch schlau macht (vgl. Mozart-Effekt), konnte bisher nicht
empirisch nachgewiesen werden. Es gibt tatsdchlich zahlreiche MusikerInnen, die nicht besonders
intelligent sind und umgekehrt Menschen mit hoher Intelligenz, die nicht sehr musikalisch sind.
Dies spricht noch nicht gegen positive Effekte von Musik, es scheint jedoch zumindest hinsichtlich
der allgemeinen Intelligenz maximal geringe Auswirkungen zu geben. Wissenschaftler wie
Gardner® begriinden dies damit, dass es viele unterschiedliche Teilbereiche von Intelligenz gibt, die
auch unterschiedlichen Gehirnarealen entsprechen. Dementsprechend kdnnte es sein, dass
Musik/Musizieren auf gewisse Bereiche positiv einwirkt und auf andere nicht.”

Es gibt zahlreiche Studien iiber die Korrelation von sprachlichen beziehungsweise mathematischen
Fahigkeiten und Musikalitdt/musikalischer Aktivitét. Es erscheint auf den ersten Blick nicht
unplausibel, dass etwa rhythmische Fahigkeiten mit grundlegende Rechnungsarten, wie Dividieren
und Addieren zusammenhéngen.” Rhythmus diirfte auch Auswirkungen auf die Lese- und

Rechtschreibfihigkeit haben.” Die Fihigkeit zur Unterscheidung von Tonhéhen wirkt sich zudem

87 Vgl. Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg
2000 (S. 63-66)

88 Fenner Dagmar: Was kann und darf Kunst? Ein ethischer Grundriss. Campus. Frankfurt/New York 2013 (S. 102-
103)

89 Vgl. Gardner, H: Abschied vom IQ. Die Rahmen-Theorie der vielfachen Intelligenzen. Klett-Cotta. Stuttgart 1991

90 Vgl. Gembris, Heiner: ,,Musik, Intelligenz und Personlichkeitsentwicklung®. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht
Musik wirklich kliiger. Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpadagogische Forschungsberichte. Band 8.
WiRner. Augsburg 2001 (S. 175-177)

91 Vgl. Friss, Gabor: ,,Musikerziehung in den ungarischen Spezialvolksschulen®. In: Musikerziehung. Nr. 44.
Helbling. Rum 1990 (S. 22 ff.)

92 Vgl. Douglas, Sheila; Willatts, Peter: ,,Music Ability is related to literacy skills®. In: Journal of Research in
Reading. Nr. 17. Wiley 1994 (S. 99 ff.)
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positiv auf den Spracherwerb aus.” Die von Bastian geleitete Langzeitstudie an Berliner
Grundschulen kam zum Ergebnis, dass zusétzliche musikalische Betdtigung aullerhalb des
Unterrichts nicht auf Kosten der Leistungen in den von PISA gepriiften Gebieten (Deutsch,
Mathematik, Englisch) geht. Bei Rechtschreibung und bei der allgemeinen Intelligenzentwicklung
zeigte sich sogar eine langfristig leicht bessere Entwicklung bei der Modellgruppe mit erhéhter
musikalischer Aktivitdt. Vor allem {iber- und unterdurchschnittlich begabte SchiilerInnen schienen
besonders zu profitieren. Eindeutige Verbesserungen konnten hinsichtlich der sozialen Interaktion
in den Modellklassen festgestellt werden. Dies deckt sich wiederum gut mit der These Spychigers
von direkten und indirekten Auswirkungen.
In zahlreichen Studien® ergab sich eine positive Auswirkung auf sprachliche Fahigkeiten; auf das
Lesen, auf den Erwerb einer Zweitsprache und auf den Spracherwerb autistischer Kinder. Musik
kann auch prosoziales Verhalten und Kooperation unter Kindern, das sozial-emotionale
Wohlbefinden und den sozialen Zusammenhalt férdern. Diese Erkenntnisse sprechen eindeutig fiir
die herausragende Rolle von Musik in der friithen Bildung.”
Die besondere Affiliation von Musik und Mathematik konnte jedoch nicht eindeutig festgestellt
werden. So ergab eine Studie von Shuter, dass erwachsene MathematikerInnen nicht besonders
musikalisch und MusikerInnen nicht iiberdurchschnittlich mathematisch begabt seien.”® Meiner
Ansicht nach, kénnte dies die von Bastian aufgestellte These stiitzen, dass Musik zwar im friihen
Kindesalter positive Auswirkungen auf die allgemeine Intelligenzentwicklung hat (zu diesem
Zeitpunkt ist das Gehirn noch weniger ausdifferenziert und Intelligenz wird daher anhand
grundlegenderer kognitiver Operationen gemessen), dass sich dieser Effekt jedoch nicht
verallgemeinern ldsst. Gruhn bestétigt diese These mit neurophysiologischen Argumenten:
Musikalisches Lernen ist mit der Geburt gegeben. Entscheidend sind die ersten friihkindlichen Jahre,
weil das Begabungspotential, mit dem ein Kind geboren wird, bei der Geburt am héchsten ist. In der
Zeit der frithkindlichen Entwicklung findet dann der neuronale Aufbau des Cortex in seinen
Grundstrukturen statt. Was bis zum 9. Lebensjahr an figuralen und formalen musikalischen
Reprasentationen fiir musikalische Sachverhalte und motorische Abladufe leicht und nattirlich
entwickelt werden kann, entwickelt sich nach der Stabilisierung des Begabungspotentials viel

schwieriger. Daher liegen die wichtigsten Jahre fiir das musikalische Lernen in der Vor- und

93 Vgl. Hodges D.A.: ,,Neuromusical Research: A Review of the Literature®. In: Handbook of Music Psychology. San
Antonio. IMR Press. 1996 (S. 220 ff.)

94 Siehe: Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin
2015 (S. 200-201)

95 Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015 (S.
200-201)

96 Vgl. Shuter, Rosamund: The psychology of musical ability. Methuen. London 1968 (S. 234)
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Grundschulzeit.””

Wie ich im pddagogischen Teil ndher ausfiihren werde, bietet Musik vor allem auch die Méglichkeit
zu einer ganzheitlichen Bildung. Das liegt daran, dass nicht nur die kognitive Leistung trainiert
wird, sondern auch die motorische und sensorische Ebene und viele verschiedene

Wahrnehmungskanéle in den Bildungsprozess involviert sind.

4.3.1.4 Musik und allgemeine Kreativitdit*®

Gibson konnte nachweisen, dass bei 12- und 13-jdhrigen SchiilerInnen die allgemeine nach
Torrance gemessene Kreativitdt infolge von Improvisationskursen anstieg. Noch starker war der
Anstieg jedoch bei der Gruppe, die nicht nur musikalisch sondern auch in bildender Kunst und
Bewegung improvisierte.”

Positive Ergebnisse lieferte auch ein Experiment, bei dem zehn- bis zwolfjéhrige Kinder an Orff-
Kursen teilnahmen. Josef Dantlgrabers Studie kann jedoch nicht genau zeigen, welche Teilbereiche
des Orff-Kurses die positiven Effekte verursachten. Interessanterweise war der Fortschritt vor allem
bei kreativ/schopferisch-begabten Kindern festzustellen. Dies deutet darauf hin, dass auch das
kreative Potential, dass bereits in frithester Kindheit entwickelt wird eine entscheidende Rolle
spielt.'®

Positive Befunde lieferte auch Yolanda M. Holliger bei der Zusammenarbeit mit acht- bis

zehnjahrigen Klavierschiilerlnnen.''

4.3.2 Politisches Potential der Phase 3
Da die Phase 3 unter anderem die Schulzeit betrifft, erschien es mir naheliegend zu eruieren, ob es
Schnittstellen zwischen den auRermusikalischen Effekten von musikalischer Betdtigung in der

Gruppe und den im offiziellen Lehrplan verankerten Lehrzielen politischer Bildung gibt.

97 Vgl. Gruhn, Wilfried: Der Musikverstand. Neurobiologische Grundlagen des musikalischen Denkens, Hérens und
Lernens. Olms. Hildesheim-Ziirich-New York 1998 (S. 242) Zitat aus: Schweinberger, Monika: Die Bedeutung
musikalischer Forderung fiir die Personlichkeitsentwicklung und daraus resultierende (musik-) pddagogische
Konsequenzen. Diplomarbeit. Wien 2000 (S. 107)

98 Vgl. Rainer, Eckhardt: ,,Wunsch und Wirklichkeit“. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht Musik wirklich kliiger.
Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpddagogische Forschungsberichte. Band 8. Wiiner. Augsburg
2001 (S. 120-122)

99 Vgl. Gibson, Steven M.: A comparison of Music and Multiple Arts Experiences in the Development of Creativity
ind Middle School Students. Dissertation. Washington University, Saint Louis, Missouri. Microfiches Ann Arbor,
Michigan 1988
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101 Vgl. Hollinger, Yolanda: An Investigative Study on developing divergent thinking responses in children using a
cognitive approach in music education. Dissertation. Columbia University. Microfilm Ann Arbor 1987
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Berechtigterweise kann die Frage gestellt werden, inwiefern Musizieren, Musikunterricht und
Musik zur politischen Bildung beitragen. Dazu ist es hilfreich zu definieren, was eigentlich mit
politischer Bildung gemeint ist. Ohlmeier und Brunold differenzieren ganz allgemein zwischen

sozialem Lernen, Demokratie-Lernen und politischem Lernen.

Raum

&
Welt

Politisches Lernen
Land
Kommune Demokratie Lernen
|
ane SozialesLernen
Familie
> Zeit
Primarstufe Sekundarstufel Sekundarstufell Erwachsenenbildung

Abb. 102

Wahrend soziales Lernen und Demokratie-Lernen quasi informell und implizit im Familien-,
Klassen- und Kommunen-Verband méglich ist, kann politisches Lernen nur im Rahmen explizit-
politischer und formaler Bildung vermittelt werden, da dabei der Alltags-Bereich beziehungsweise
die Lebenswelt ,,durchschnittlicher Menschen verlassen wird.

Meine noch weiter zu iiberpriifenden Hypothese lautet nun, dass sich die oben beschriebenen

Transfereffekte folgendermallen mit den drei Bereichen von politischer Bildung {iberschneiden:

a) Geht man davon aus, dass sich Musikunterricht positiv auf das mathematische und sprachliche
Vermogen auswirkt, so kann dies in weiterer Folge hilfreich fiir den Fachunterricht in politischer
Bildung sein.

b) Das Potential von Musik hinsichtlich der sozialen Kompetenzen und der Entwicklung einer
stabilen Identitét, konnen vor allem hinsichtlich des sozialen Lernens und des Demokratie-Lernens

hilfreich sein.

102 Ohlmeier, Bernhard; Brunold, Andreas: Politische Bildung fiir nachhaltige Entwicklung: Eine Evaluationsstudie.
Springer. Wiesbaden 2015 (S. 113)
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c) Gesteigerte Kreativitdt erscheint fiir alle Bereiche von Vorteil zu sein.
d) Ein Punkt der vor allem im interdisziplindren Kontext (Musik-Politik, Musik-Geografie, Musik-
Philosophie, Musik-Ethik, usw.) relevant zu sein scheint, betrifft die Fahigkeit von Musik starke

Emotionen hervorzurufen, zu motivieren und dadurch den Lernfortschritt zu beschleunigen.

Wie Eckhardt anmerkt, kann es zwar durchaus zu Auswirkungen musikalischen Unterrichts auf das
Alltagsleben kommen. Die Méglichkeiten des Musikunterrichts (m.E. vor allem des
herkémmlichen) hidngen jedoch von zahlreichen Faktoren, wie der Art und dem Umfang des
Unterrichts, der Gruppenzusammensetzung, dem Charakter der LehrerInnen, usw. ab. Im folgenden
Abschnitt soll versucht werden die Formen von institutioneller Musikerziehung zu kategorisieren

und mogliche Vor- und Nachteile zu erértern.

4.3.3 Padagogische Konsequenzen der Phase 3

4.3.3.1 Musik und Motivation

Die moderne Lernforschung hat auf zwei wichtige Voraussetzungen erfolgreichen Lernens
hingewiesen: Motivation und Emotion. Musikalische Aktivitdten sind imstande Aufmerksamkeit
und Interesse zu erwecken.'”® Eckhardt weist darauf hin, dass Musik jedoch nicht automatisch eine
motivierende Wirkung erzeugt.'® Nur wenn musikalische Elemente auch mit individuellen
positiven Erfahrungen gekoppelt sind, kann sich das motivationale Potential tatsdchlich entfalten.
Wie oben besprochen besteht eine starke Verbindung zwischen Musik und Emotionen. Ruhige
Musik kann zu einem guten Lernklima fiihren. Schnelle und aggressive Musik kann aktivierend
wirken. Generell kénnen mit Emotionen verbundene Lerninhalte besser memoriert werden, sofern
sie nicht so negativ besetzt sind, dass sie verdrangt werden.

Ob musikalische Inhalte positiv besetzt sind oder nicht hdngt wie gesagt mit der individuellen
Biographie der SchiilerInnen zusammen. Stadler Elmer geht davon aus, dass grundsétzlich alle
Kinder die genetischen Voraussetzungen fiir Musikalitit mitbringen.'® Wihrend im frithen
Kindesalter Musik sowohl rezipiert als auch produziert wird, sinkt mit steigendem Alter der Anteil
jener Kinder die regelméfig musikalisch produktiv tétig sind. Dies fiihrt dazu, dass etwa im

Volksschulalter Singen und Instrumentalspiel bei vielen Kindern nicht mehr unbedingt positiv

103 Vgl. Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015
(S.201)

104 Eckhardt, Rainer: ,,Wunsch und Wirklichkeit“. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht Musik wirklich kliiger.
Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpadagogische Forschungsberichte. Band 8. Wiiner. Augsburg
2001 (S. 127)

105 Vgl. Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015
(S.204)
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besetzt ist, beziehungsweise in ihrer Lebensrealitdt keinen wichtigen Platz einnimmt. Deshalb
kommt es auch zu enormen Leistungsunterschieden, die wiederum in die Differenzierung
begabt/unbegabt miinden. All diese Faktoren kénnen dazu fiihren, dass Musizieren auch negative
Gefiihle auslost. Diesen Umstand gilt es zu berticksichtigen. Die UNESCO fordert daher auch, dass
die natiirliche ,,angeborene® musikalische Begabung kontinuierlich und vor allem schon vor dem

Eintritt in die Schule geférdert wird.'®

Wie Schweinberger im Anschluss an das Schulexperiment von Spychiger'”” in der Schweiz schreibt,
sind die auSermusikalischen Wirkungen von Musikunterricht spezifisch. Das heift, dass die
aullermusikalischen Effekte von der Art und Weise und den Inhalten des Musikunterrichts
abhédngen.
Nicht jede Art musikalischer Aktivitdt hat automatisch Transferwirkung auf auflermusikalische
Bereiche. Wesentlich ist, dass die musikalische Tétigkeit eine Nidhe und Ahnlichkeit mit dem
aulBermusikalischen Bereich, fiir den man sich einen Transfer erhofft, haben muss. Wenn z.B. ein/e
MusiklehrerIn mit den SchiilerInnen wiederholt und aufbauend Solfeggio praktiziert und dabei viel
Disziplin verlangt, kann man sich vorstellen, dass diese Gruppe allgemein Disziplin, Ausdauer und
gute Horfdahigkeiten entwickelt. Aber man sollte nicht unbedingt erwarten, dass sich auch Wirkungen
etwa im Bereich der Kreativitit oder im Abbau von sozialen Hemmungen einstellen. Letzteres wére
eher von musikalischen Aktivitdten wie Musizieren in Gruppen und Improvisieren zu erwarten. [...]

Spychiger gelangte im Verlauf der Zeit zur Uberzeugung, dass die Kraft der Musik im sozialen und

emotionalen Bereich direkter, in verbesserten Schulleistungen eher indirekt ihre Wirkung zeigte.'*

Diese Erkenntnis deckt sich meiner Meinung nach gut mit der von Anthropologen aufgestellten
Behauptung, dass Musik dazu dient, Gefiihle zu regulieren, Emotionen auszudriicken und den

sozialen Zusammenhalt zu starken.

4.3.3.2 Organisationsformen intensivierter Musikerziehung
In diesem Kapitel sollen Modelle vorgestellt werden, die dem Musikunterricht im Alltag der Kinder

und Jugendlichen mehr Platz einrdumen.

106 Unesco — Leitlinien fiir Bildungspolitik: (S. 14) (Zugriff: 6.12.2017)

107 Spychiger, M: ,,Zwischen Mythos und Realitét: AuBermusikalische Wirkungen von Musikunterricht®. In:
Psychologie in Erziehung und Unterricht. 1992 (S. 243-252)

108 Schweinberger, Monika: Die Bedeutung musikalischer Forderung fiir die Persénlichkeitsentwicklung und daraus
resultierende (musik-) pddagogische Konsequenzen. Diplomarbeit. Wien 2000 (S. 84-85)
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a) Exklusives Modell:

In der Berliner Langzeitstudie (Bastian) wurden neben dem iiblichen Unterricht zusétzliche
Musikstunden, und Instrumentalspiel im Ensemble am Nachmittag angeboten. Der Musikunterricht
findet im exklusiven Modell also zusétzlich zum Regelunterricht statt. Eine Spezialform des

exklusiven Modells wéren die von der Regelschule unabhédngigen Musikschulen.

Musikschulen:

Der Besuch von Musikschulen zeichnet sich durch ein hohes MaR an Freiwilligkeit, oder
Engagement der Eltern aus. Dies fiihrt dazu, dass vor allem Kinder und Kinder von Eltern, die
besonders musikalisch interessiert sind, zusatzlich geférdert werden. Wahrend im Kontext von
Kindergarten, Volksschule und hoheren Schulen vor allem danach gefragt wird, in welchem
Ausmal Musik gelehrt wird und wie sie mit anderen Fachern kombiniert werden kann, steht in
Musikschulen natiirlich die musikalische Ausbildung im Vordergrund. Zahlreiche
MusikwissenschaftlerInnen treten jedoch dafiir ein, dass auch in Musikschulen die
aullermusikalische Dimension von Musik mitgedacht werden soll. David J. Elliott fordert etwa
Musikpéddagoglnnen dazu auf, die politische Dimension von Musik explizit und
anwendungsorientiert zu vermitteln.'®”

In Osterreich und vielen anderen Liéndern ist der Einzelunterricht noch das MaR aller Dinge. Ein
Blick auf die Suzuki-Methode oder El Sistema zeigt jedoch, dass Gruppenunterricht inklusive Peer-
Teaching als hervorragende komplementére oder alternative Form des Musikunterrichts angesehen

werden kann.'°

b) Inklusives Modell:
Inklusiv bedeutet, dass der Musikunterricht im Klassenverband und wahrend der regulédren
Schulzeit stattfindet. Bei der Schweizer Studie (Spychiger) wurde jeweils eine Stunde in den

Hauptfachern gekiirzt und durch eine zusatzliche Musikstunde ersetzt.

c) Integratives Modell:
Das von Barbara Parisch vorgeschlagene Modell ,,Rhythmisch-musikalische Erziehung als
Unterrichtsprinzip® verfolgt einen integrativen Ansatz. Dabei sollen rhythmische und musikalische

Elemente nicht nur im Musikunterricht, sondern auch in allen anderen Fachern eingebaut werden.

109 Vgl. Elliott, David J.: ,,Music Education as/for artistic citizenship®. In: Music Educators Journal. Jahrgang. 99.
Nummer 1. 2012

110 Vgl. Slevin, Michae; Slevin Patrick: ,,Psychoanalysis and El Sistema: Human Development through Music®. In:
International Journal for Applied Psychoanalytic Studies. Jahrgang 10. Nummer 2. 2013 (S. 134)
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Dieses Modell wird von Studien wie jener von Gruhn gestiitzt, die zum Schluss kamen, dass die
Verbindung von rhythmischer und tonaler Wahrnehmung, eng mit der Motorik und rhythmischer

und tonaler Artikulation verbunden ist.'

Didaktische Details des integrativen Modells:
Der rhythmisch-musikalische Unterricht verbindet Musik, Bewegung, Sprache und Materialien und
ermoglicht so einen mehrdimensionalen Lernprozess. Im Gegensatz zu manchen sportlichen
Tatigkeiten werden dabei rezeptive und produktive Fahigkeiten in Verbindung gebracht. Beim
Tanzen wird etwa die Bewegung auf die Musik abgestimmt. Die Vorteile dieses padagogischen
Konzepts betreffen mehrere Ebenen. ,,Rhythmik ermoglicht eine grundlegende und ausgewogene
Bildung im sozialen, emotionalen, intellektuellen und korperlichen Persénlichkeitsbereich.“'?
Musikalisch-rhythmischer Unterricht kann also als ganzheitlich betrachtet werden. Ganzheitlich
bedeutet auch ,,mit allen Sinnen“. Rhythmisch-musikalische Methoden sprechen alle Lerntypen an
und schaffen einen Ausgleich zu rein sprachlichen und kognitiven Lernmethoden. In diesem Sinne
handelt es sich auch nicht um eine Ausbildung sondern um eine Form der Allgemeinbildung, die
moglichst alle Féahigkeiten, unabhdngig von ihrem wirtschaftlichen Nutzen, gleichméaRig entwickeln
mochte .'"® Als Form der ganzheitlichen Allgemeinbildung nimmt sie zudem Riicksicht auf die
,sozialen, ethischen, verwaltungsméRigen und politischen Konsequenzen*“'"
Die rhythmisch-musikalische Erziehung steht in der Tradition des handlungsorientierten
Unterrichts. Aullerdem beriicksichtigt sie die Erkenntnisse der Neuro-, Entwicklungs- und
Lernpsychologie, die etwa zu folgendem Schluss kommen:

Lernen ist eine Funktion des gesamten Nervensystems. Die Integration sinnlicher Erfahrungen ist die

Grundlage kindlichen Handelns. Das Korperbewusstsein ist fiir die seelische und korperliche

Entwicklung von groRer Bedeutung.'

Der Musikunterricht in der Gruppe kann dabei helfen soziale Kompetenzen zu trainieren.
Gleichzeitig konnen soziale und gesellschaftliche Aspekte ab der Sekundarstufe I auch explizit
vermittelt werden. Dabei sollten im Idealfall weder theoretische, noch praktische Aspekte zu kurz

kommen.

111 Vgl. Gruhn, Wilfried: ,,Musikalische Lernstadien und Entwicklungsphasen®. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht
Musik wirklich kltiger. Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpaddagogische Forschungsberichte. Band 8.
Wiliner. Augsburg 2001 (S. 164)

112 Parisch, Barbara: Persénlichkeitsentwicklung und Musik: rhythmisch-musikalische Erziehung als
Unterrichtsprinzip. Diplomica. Hamburg 2012 (S. 73)

113 Ebd. (S. 69)

114 Ebd. (S. 73)

115 Ebd. (S. 76)
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Informationen iiber die Produktions-, Rezeptions- und Distributionsverhéltnisse von Musik auf
theoretischer Seite, konnen durch praktische Anwendungen ergdnzt werden. Moglich wére
diesbeziiglich beispielsweise die Durchfiihrung eines Charitykonzerts, die Begegnung mit
unterschiedlichen Kulturen, Auftritte im Rahmen von Feiern, Ritualen, Umziigen, oder auch das
gemeinsame Musizieren beim Lagerfeuer. Soweit als moglich sollten diese realen
Handlungskontexte auch in den Regelschulen erlebt werden kdnnen (etwa bei Schulfeiern oder

Zeremonien).

4.3.4 El Sistema

4.3.4.1 Bildungseinrichtungen und Programme

El Sistema entspricht dem exklusiven Modell der Musikschule, da die Teilnahme freiwillig, und
zumeist nicht mit der Schule gekoppelt ist. Die Proben finden in Musikschulen, sogenannten
Nicleos statt. Neben den Nticleos bestehen auch kleinere Einheiten, die sogenannten Médulos, die
sich in entlegenen Dorfern befinden, oder an andere Einrichtungen wie Kulturzentren, Vereine und
Schulen angegliedert sind. Zurzeit gibt es 440 Nucleos und 1340 Modulos. Durch dieses
flaichendeckende und alle Regionen Venezuelas umfassende Angebot, erhalten aktuell ungeféhr
787 000 Kinder eine musikalische Ausbildung und werden dabei von gut 10 000 LehrerInnen
betreut."®

El Sistema trdgt der von Gruhn postulierten gehirnphysiologischen Grundlegung des musikalischen
Potentials in der fiirhen Kindheit, eindrucksvoll Rechnung. Neben der neuesten Errungenschaft,
dem Programm NIS, gibt es bereits seit 1998 das Centro Académico Infantil Montalban (CAIM).
Dort werden die motorischen, auditiven, vokalen und rhythmischen Fahigkeiten der Kinder ab
einem Alter von 3 Jahren spielerisch geférdert. Passive Spiele tragen dazu ebenso bei wie Gesdnge
und Klatschiibungen.'"’

Im Jahr 2005 griindete die fiir die musikalische Friiherziehung verantwortliche Professorin Josbel
Puche auf Anregung einiger Eltern hin, das erste ,,Orquesta de Papel® (dt. Papierorchester). Um die
Atmosphére und das Gefiihl eines richtigen Orchesters auch den jiingsten Musikschiilerinnen
vermitteln zu kénnen, bastelte Puche gemeinsam mit den Kindern und deren Eltern
Modellinstrumente (Streichinstrumente) aus Karton, Holz und Papier. Schlussendlich wurden die

Instrumente von den Kindern, je nach personlicher Vorliebe, in verschiedenen Farben angemalt.

116 Homepage Fundamusical — Niicleos y Médulos: http://fundamusical.org.ve/nucleos/#.WilEzbgYEbY (Zugriff:
7.12.2017)

117 https://fundamusical.org.ve/educacion/centro-academico-infantil-de-montalban/#.Wiam7rgYEbZ (Zugriff:
5.12.2017)
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Sodann imitierten die Kinder die Bewegungen mit dem Bogen und sangen gemeinsam mit den
MusikpidagogInnen die Melodie. Durch diese Ubung konnen sich die Kinder an das Instrument
und dessen Handhabung gewdhnen. Gemeinsam mit anderen PaddagogInnen entwickelte Puche eine
unterschiedliche Lieder, die jeweils auf gewisse technische Fertigkeit abzielen. (Z.B: Aufstrich,
Abstrich, Achtelnoten, usw.) Es stellte sich heraus, dass sich diese Ubungen sehr positiv auf das
Erlernen der echten Instrumente auswirkten."®

Ungefdhr ab dem 6. Lebensjahr beginnen die MusikschiilerInnen ihre Karriere im Orquesta Pre-
Infantil. GemaR dem Lernfortschritt steigen die Kinder sodann ins Orquesta Infantil auf und fiir die
12- bis 18-Jdhrigen gibt es das Orquesta Juvenil (dt. Jugendorchester). Neben den in den Nucleos
ansdssigen Orchestern gibt es auch noch regionale und nationale Auswahlorchester. Am oberen
Ende der Skala befinden sich die Profiorchester Simon Bolivar A (Griindergeneration), Simén
Bolivar B (Generation Gustavo Dudamel), Teresa Carrefio, Sinfénica de Caracas, Sinfénica
Francisco de Miranda und einige Regionalorchester.'® Die symphonische Orchestermusik und die
entsprechenden Instrumente kénnen als Herzstiick von El Sistema bezeichnet werden. Daneben
bestehen auch noch Chore und Ensembles fiir Kammermusik, Barockmusik, Jazz, Rock,
Blasorchester sowie karibische und afrovenezolanische Musik. AuRerdem gibt es 18 Departements
fiir alle symphonischen Instrumente.

Seit 2011 existiert auch das ,,Proyecto Alma Llanera®, das sich vor allem der Volksmusik und der
traditionellen Instrumente Venezuelas annimmt. Aulerdem entwickelte man vor einigen Jahren
Programme fiir jugendliche StraftdterInnen in Geféangnissen (Programa Académico Penitenciario),
beeintrdchtigte Kinder (Programa de Educacion Especial) und Kinder in Spitdlern (Programa de

Atencién Hospitalaria).'®

4.3.4.2 Methodologie

Die zentrale didaktische Sdule von El Sistema ist der kollektive Unterricht im Orchester (,,practica
musical colectiva®). Komplementdr zu den Orchesterproben gibt es in den meisten Nucleos auch
Proben in den Instrumentengruppen und teilweise auch Einzelunterricht. Der musikalische Erfolg
dieser Form des Unterrichts erscheint zwar vielversprechend, Baker wendet jedoch ein, dass dies
vor allem am enormen Probenumfang liege. Er bezweifelt also die Effizienz der Proben. Laut Baker

sei der Unterricht nicht schiilerInnenorientiert (child-centered), sondern arbeitsorientiert (work-

atltudes/# WlanTrgYEbY (Zugriff: 5.12. 2017)

119 Homepage Fundamusical — Agrupaciones: http://fundamusical.org.ve/agrupaciones/# WilKAIL.gYEbZ (Zugriff:
7.12.2017)

120 Fundamusical — Programas: http:/fundamusical.org.ve/educacion/#.WilOcrgYEbZ (Zugriff: 7.12.2017)
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centered).'”! In diesem Zusammenhang spricht Baker davon dass El Sistema Training statt
Erziehung, Spieler statt Musiker und Uben statt Lernen beinhaltet.'? Tatsdchlich erscheint es
ineffizient, dass manche Passagen dutzende Male vom ganzen Orchester wiederholt werden,
obwohl nur eine einzelne Instrumentengruppe Probleme hat. Aus finanzieller Sicht erscheint die
Probenform von El Sistema jedoch sehr kostensparend zu sein, da wenige LehrerInnen fiir viele
Kinder zustdndig sind. Dies fiihrt jedoch klarerweise zu einer Vernachldssigung individueller
Bediirfnisse.

Waihrend das Ausmal§ des individuellen Unterrichts je nach Nucleo stark variiert (siehe auch
Interview Emirzeth Henriquez 2), wird bei El Sistema Komposition und Improvisation nur mafig
gefordert. Abgesehen von einigen wenigen Auserwdahlten, die es in ein Jazzorchester, oder eine
Kompositionsklasse schaffen, werden diese Bereiche eher stiefmiitterlich behandelt. Dies liegt,
auch daran, dass neben den zeitintensiven Orchesterproben, kaum Ressourcen fiir andere
Schwerpunkte iibrigbleiben. Im Zentrum des Interesses steht zweifelsohne ein hervorragender
Orchesterklang und die Erarbeitung von herausforderndem klassischen Repertoire. (siehe Interview
Vladimir Prado) Das solistische Spiel, und improvisatorische und kompositorische Fertigkeiten
werden hingegen weniger gefordert. (siehe auch Interview Ranko Markovic)

Gleichzeitig miissen auch die positiven Seiten des Spielens im Orchester beriicksichtigt werden.
Christine Witkowski berichtet etwa, dass die Kinder im Kollektiv unglaubliche Leistungen
vollbringen, zu denen sie, auf sich alleine gestellt nicht fahig waren. Baker relativiert diesen
positiven Aspekt jedoch und betont, dass durch die Vernachldssigung der individuellen Bediirfnisse,
MusikerInnen ausgebildet wiirden, die nur in einem gewissen Setting ,,funktionieren” wiirden.
Abhingigkeit stiinde so anstelle von Selbststindigkeit.'” Meiner Meinung nach miindet diese
Auseinandersetzung in die ideologische Frage nach der idealen Personlichkeit, beziehungsweise der
bevorzugten Form von Citizenship. Wahrend Baker und mit ihm ein GroRteil der ,,westlichen®,
liberal eingestellten Welt eindeutig eine individualistische Perspektive bevorzugt, scheint bei El
Sistema der Gedanke des Kollektivs eine wichtigere Rolle einzunehmen. Beide Perspektiven haben
historisch gesehen ihre Berechtigung. Der Individualismus kann als Wehrturm gegen die
Verfiihrung der Masse im Faschismus gesehen werden. Andererseits scheint die Betonung des
Kollektivs eine Moglichkeit zu sein, um der Vereinzelung und dem Egoismus im Kapitalismus

entgegenzuwirken.'**

121 Vgl. Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 139-
140)

122 Vgl. Ebd. (S. 145)

123 Vgl. Ebd. (S. 140)

124 Vgl. auch: Wiles, David: ,,Art and citizenship. The history of a divorce“. In: Elliott, David J.; Silverman, Marissa;
Bowman, Wayne D. (HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical Praxis.
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Peer Teaching ist ein weiteres Modewort mit dem El Sistema in Verbindung gebracht wird.
Aufgrund der GruppengrofSe helfen sich die SchiilerInnen oftmals gegenseitig. Ein
Musikschulsystem, das dermafen schnell wachst wie El Sistema, hat einen enorm hohen Bedarf an
Lehrpersonal. Oftmals werden daher éltere SchiilerInnen kurzerhand zu LehrerInnen. Dabei gilt das
Motto ,,Lehre so wie du unterrichtet wurdest“. Klarerweise hat dieses Konzept Vor- und Nachteile.
LehrerInnen, die selbst in El Sistema gro3 geworden sind, haben einen guten Einblick in die
Usancen, Brauche und Regeln der Nucleos. Zudem kann Peer Teaching eine Mdéglichkeit sein, um
einen etwaigen LehrerInnenmangel auszugleichen und das Selbstbewusstsein der Peer-Teacher zu
erh6hen. Nicht zuletzt kann man auch beim Lehren viel lernen.

Andererseits tendiert ein solches System zu Konservatismus und fehlender theoretischer
Fundierung. Ein besonderes Manko ist neben der fehlenden didaktischen, auch die fehlende
musikwissenschaftliche Ausbildung. Dadurch bleibt der Unterricht oftmals auf die praktisch-
technischen Bereiche beschrédnkt. Ein solcher Ansatz wird etwa von David J. Elliott kritisiert, wenn
er fordert, dass MusiklehrerInnen auch gesellschaftliches Wissen theoretisch und praktisch
vermitteln sollen. (siehe dazu das Kapitel: Education as/for Artistic Citizenship) Auch Baker
zufolge kommt die Entwicklung kritischen Bewusstseins bei El Sistema zu kurz. Oftmals wiirden
nur die rhetorisch geschliffenen Aphorismen des Griinders, José Antonio Abreu, unhinterfragt

wiedergegeben.'”

4.3.4.3 Ausbildung der Lehrkridfte

Wihrend die Lehrkrafte wahrend der ersten Jahrzehnte von El Sistema oftmals keine formale
didaktische und pddagogische Ausbildung besallen, sondern direkt aus den Spitzenorchestern
rekrutiert wurden, hat sich dieses Bild in den letzten Jahren etwas gedndert. Neben dem
Conservatorio de Musica Simon Bolivar arbeitet El Sistema seit den 90-er Jahren auch eng mit dem
Instituto Universitario de Estudios Musicales (IUDEM heute Teil der Universidad Nacional
Experimental de las Artes (UNEARTE)) zusammen.

Auferdem gibt es seit einigen Jahren eine Ausbildung fiir angehende DirigentInnen und
MusiklehrerInnen (Programa de Formacién Académica para Jovenes Docentes y Directores)'®, die
sich folgende Ziele setzt:

Im Rahmen der Ausbildung sollen die StudentInnen Strémungen der Erziehungswissenschaften

kennenlernen, die sich mit den Emotionen, kognitiver Entwicklung, Handlungskompetenz, sozialer

Oxford University Press. New York 2016 (S. 32-39)
125 Vgl. Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 145)

126 https://fundamusical.org.ve/educacion/programa-de-formacion-academica-para-jovenes-docentes-y-
directores/#.Wil_GrgYEbZ (Zugriff: 7.12.2017)
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Kompetenz, Motivation und Bereitschaften bei Kindern und Jugendlichen auseinandersetzen. Sie
sollen in diesen Bereiche ausgebildet und sensibilisiert werden, um spéter auf die Persénlichkeit und
das Verhalten ihrer SchiilerInnen adédquat eingehen zu kénnen. Die Lehrkréfte sind so dazu befahigt,
im Gruppen- und Einzelunterricht auf die soziokulturellen und ethischen Verhéltnisse achtzugeben und

verfiigen iiber ein hohes Mal§ an Reflexivitét, Teamgeist, Orientierung, logischem Denkvermdgen,

Rationalitit und Innovations- und Forschergeist.'?’

Fasst man die Zielvorgaben der MusiklehrerIlnnenausbildung zusammen, so scheinen

Baker’s Forderungen nach kritischer Reflexion, Allgemeinbildung und Bewusstseinsbildung mehr
als erfiillt zu sein. Interessanterweise wird auch auf die soziale und gesellschaftliche Dimension von
Musikerziehung explizit hingewiesen. Im Folgenden soll der Frage nachgegangen werden, ob und

inwieweit die hohen Anspriiche bei El Sistema verwirklicht werden.

4.3.4.4 AuBermusikalische Transfereffekte von El Sistema — Wunsch und Realitdt
Baker kritisiert in seinem Buch, dass Abreu und El Sistema mit wohlklingenden Metaphern und
Aphorismen eine Scheinwelt erschaffen hétten. Die alles dominierende Rede von der sozialen
Initiative/Aktion durch Musik (Accién Social por la Musica) und der lebensverdandernden Kraft der
Musik (Transformando Vidas a través de la Musica'*®), halte jedoch laut Baker einer kritischen
Uberpriifung nicht stand.
Ich werde versuchen anhand neuerer Untersuchungen, welche erst nach der Veréffentlichung von
Baker’s Buch erschienen, die genannten Vorwiirfe unter die Lupe zu nehmen. An den Beginn soll
ein Zitat Abreu’s gestellt werden, das die Versprechungen des Griinders von El Sistema sehr schén
darstellt:
In ihrer grundlegenden Essenz, sind die Orchester und Chore viel mehr als kiinstlerische Strukturen.
Sie sind ein fruchtbarer Untergrund fiir die Kultivierung von Werten, Fahigkeiten und Haltungen, die
fiir das individuelle, kollektive und biirgerschaftliche Wachsen und Gedeihen wichtig sind. Sie sind
uniibertreffliche Modelle und Schulen fiir das Leben in Gemeinschaft, mit einem Sinn fiir Perfektion
und dem Streben nach Exzellenz. Denn gemeinsam singen und spielen, heilt auf herzliche und
wiirdige Weise zusammenzuleben. (Original: “En su esencia misma, las orquestas y los coros son
mucho mas que estructuras artisticas. Son terrenos fértiles para el cultivo de valores, aptitudes y
actitudes para el crecimiento y la superacion individual, colectiva y ciudadana. Son modelos y

escuelas insuperables para la vida social, en &nimo de perfeccion y con afan de excelencia. Porque

127 Ubersetzt nach: Fundamusical — Instructores: http://fundamusical.org.ve/educacion/metodologia-
2/#. Wﬂg zAngEbY (Zugnff 7. 12 2017)

8.12.2017)
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tocar y cantar juntos significa convivir de manera entrafiable y digna“)'*

An dieses Zitat anschlieBend werden auf der Homepage von El Sistema noch die folgenden Vorteile
und positiven Effekte aufgezahit:

- Erhohtes Selbstwertgefiihl, affektive und emotionale Stabilitdt, Konzentration, Disziplin,
Ausdauer und Wettbewerbsfahigkeit

- Fiihrungsstérke, friedliches Zusammenleben, Solidaritét, Toleranz

- Zielstrebigkeit, Streben nach Perfektion

- Ausbildung von MusikerInnen und musikalischen Botschaftern

Eine weitere berithmte These Abreu’s besagt, dass materielle Armut durch den spirituellen
Reichtum der Musik iiberwunden werden konne. Kultur fiir die Armen diirfe daher nie eine
armselige Kultur sein. El Sistema rette laut Abreu die Kinder vor den Gefahren der Strale
(Kinderpornografie, Gewalt, Drogen) und biete ihnen eine sinnvolle Freizeitgestaltung.'*
Dudamel wiederholt zudem immer wieder, dass das Orchester ein Modell einer perfekten

Gesellschaft und eine ideale Schule fiir soziales Verhalten sei.'*

4.3.4.5 Ergebnisse der IDB-Studie

Die International Development Bank fungiert seit 1997 als prominenter und potenter Sponsor von
El Sistema. Kritik, wie jene von Baker, nach der die positiven Effekte nicht wissenschaftlich
iberpriift wurden, fiihrten unter anderem zu einer von 2012-2013 durchgefiihrten und 2016
veroffentlichten, breit angelegten empirischen Studie, deren Ergebnisse im Folgenden diskutiert
werden sollen.

Die IDB-Studie wurde von einer Reihe, grofteils US-amerikanischer WissenschaftlerInnen geleitet.
Dabei wurden 16 Nucleos in 5 Bundesstaaten ausgewdhlt, deren LeiterInnen iiber die
Untersuchungsmethode unterrichtet wurden. Es nahmen ungefahr 2500 Kinder an der
Untersuchung teil, wobei per Zufallsgenerator die eine Hélfte in den El Sistema-Unterricht ging
(=Versuchsgruppe), und die andere Hélfte noch nicht (=Kontrollgruppe). Der Unterricht wurde
gemdl dem in El Sistema iiblichen Lehrplan erteilt. Im ersten Jahr umfasste dies Chorgesang,

Musiktheorie und Instrumentalspiel, wobei der GrolSteil der Aktivitdten in groBeren Gruppen

129 Fundamusical: http://fundamusical.org.ve/educacion/programa-de-formacion-academica-para-jovenes-docentes-y-
directores/#.WinYqrgYEbY (Zugriff: 8.12.2017)

130 https://www.youtube.com/watch?v=JxcLk4uJalk (Zugriff: 8.12.2017)

131 https://elpais.com/diario/2011/08/14/eps/1313303214 850215.html (Zugriff: 9.12.2017)
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durchgefiihrt wurde. Der Unterricht fand 2 bis 5 mal pro Woche statt und dauerte jeweils 2 bis 4
Stunden.

Bei der Untersuchung wurden allgemeine Daten iiber die sozio6konomischen Verhdltnisse der
Probanden gesammelt und sowohl die Kinder (6-14 Jahre), als auch deren Erziehungsberechtigte
wurden vor und nach dem Experiment, im Rahmen einer standardisierten Umfrage, interviewt.
Speziell wurde danach gefragt, ob die Kinder Zeugen oder Opfer von Gewalt gewesen seien.
Zudem gab es auch Experimente in Form von Spielen und Tests.'*

Die Ergebnisse wurden mit 26 primdren Variablen gemessen, die wiederum den vier Domédnen
Selbstregulation, Verhalten, prosoziale und kognitive Kompetenzen zugeordnet waren.
Selbstregulation bezeichnet im pddagogischen Kontext die Féahigkeit, sich ohne die Hilfe der Eltern
in Gruppen/der Gesellschaft zurechtzufinden. Beziiglich des Verhaltens fokussierte die
Untersuchung speziell auf prosoziales Verhalten, Verhaltensschwierigkeiten und Aggression.
Prosoziales Verhalten und soziale Integration wurden iiber die Untersuchung des Selbstwertgefiihls
und Selbstbewusstseins sowie die Fahigkeit zu Empathie und das Engagement im Schul- und
Familienverband gemessen. Bei den kognitiven Fertigkeiten konzentrierte man sich auf das
Arbeitsgeddchtnis, die Verarbeitungs-/Denkgeschwindigkeit und das raumliche

Vorstellungsvermogen.'*

Ergebnisse:

Demographische und sozio6konomische Daten:

46,5 % aller Kinder in den teilnehmenden Staaten, lebten unter der Armutsgrenze, also in einem
Haushalt der mit weniger als 4 $ pro Tag auskommen musste. Zum Vergleich dazu lag die Quote der
am Experiment teilnehmenden Kinder nur bei 16,7 %. Dieses Ergebnis kann zwar nicht auf ganz
Venezuela umgelegt werden, fiihrte die ForscherInnen jedoch zum Schluss, dass Kinder aus der
armsten Schicht bei El Sistema eher unterreprdsentiert seien. Baker’s Kritik, wonach El Sistema
nicht primér auf arme Kinder ausgerichtet sei'* trifft also zu. Gleichzeitig scheint El Sistema jedoch
sehr wohl ein Programm zu sein, das auch den drmsten Teil der Bevdlkerung inkludiert. Baker’s
Behauptung wonach El Sistema nicht darauf Wert lege, dass Kinder aus armen Verhéltnissen auch
iiber einen ldngeren Zeitraum an El Sistema teilnehmen, kann von der Studie weder verifiziert noch
falsifiziert werden. Wenn man jedoch von keiner exorbitant hohen Dropout-Rate bei Kindern aus

darmeren Schichten ausgeht, so leistet El Sistema mit Sicherheit eine wichtige Arbeit hinsichtlich der

132 Vgl. Aleman, Xiomara; und andere: ,, The Effects of Musical Training on Child Development: a Randomized Trial
of El Sistema in Venezuela.“ Springer 2016. URL: https://link.springer.com/content/pdf/10.1007%2Fs11121-016-
0727-3.pdf (Zugriff: 30.1.2018) (S. 3-4)

133 Vgl. Ebd. (S. 4)

134 Vgl. Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 96)
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Durchmischung aller sozialen Schichten. Von einem Projekt fiir arme Kinder zu sprechen, wie dies
etwa Abreu tut, wére jedoch irrefiihrend.

Personlichkeitsentwicklung:'*

Es stellte sich heraus, dass die Versuchsgruppe nur in zwei Bereichen statistisch signifikant besser
abschnitt. Zum einen in der von den Kindern berichteten Selbstkontrolle und zum anderen in Bezug
auf Verhaltensschwierigkeiten. Auffallend war, dass besonders Kinder aus schwierigen
Verhiltnissen (niedere sozio6konomische Schicht) in diesen Domé&nen besonders stark profitierten.
Die verbesserte Selbstkontrolle konnte zudem vor allem bei den jiingeren TeilnehmerInnen (6-10
Jahre) festgestellt werden, ein Ergebnis, das auch von anderen Studien gestiitzt wird.

Bei Buben die Gewalt ausgesetzt waren, reduzierte sich zudem das aggressive Verhalten merklich.
Bei Méadchen die Gewalt ausgesetzt waren, machte sich andererseits beziiglich der
Empathiefdhigkeit eine unerwartete, negative Entwicklung bemerkbar.

Bei Méddchen die keiner Gewalt ausgesetzt waren, fiihrte die Teilnahme bei El Sistema
liberraschenderweise zu schlechteren Ergebnissen im Bereich des prosozialen Verhaltens und bei
Teilaspekten der kognitiven Fahigkeiten.

Bei prosozialem Verhalten und kognitiven Fertigkeiten wurden keine positiven Effekte festgestellt.
Bei letzteren konnte dies daran liegen, dass die Studie nur ein Jahr dauerte. Kraus hat in diesem
Zusammenhang nachgewiesen, dass sich die positiven Effekte auf die kognitiven Fahigkeiten erst
nach 2 Jahren zeigen.'*®

Die Studienautoren geben zu, dass das Ausbleiben positiver Effekte nicht genau erklart werden
konne und daher Folgestudien notwendig waéren.

Zusammenfassend konnten, laut den Autoren, die positiven Auswirkungen auf Kinder aus
schwierigen Verhéltnissen in den Bereichen Selbstregulation und Abbau von Aggressionen, betont
werden. Die StudienautorInnen weisen jedoch darauf hin, dass nur die Hélfte der Versuchsgruppe
das ganze Jahr tiber am Programm teilnahm. Eine Halfte absolvierte nur ein Semester. Die hohe
Dropout-Rate und die besonders positiven Effekte fiir ,,Risikokinder“ (,,vulnerable children) sowie
die Unterrepréasentation der drmsten Schicht, konnen allesamt als Auftrag gewertet werden, diese

Gruppe noch mehr und nachhaltiger in das Programm einzubinden.

135 Vgl. Aleman, Xiomara; und andere: ,, The Effects of Musical Training on Child Development: a Randomized Trial

of El Sistema in Venezuela.“ Springer 2016. URL: https://link.springer.com/content/pdf/10.1007%2Fs11121-016-
0727-3.pdf (Zugriff: 30.1.2018) (S. 8-11)

136 Vgl. Kraus, N., Slater, J., & Thompson, E. C.: ,,Music enrichment programs improve the neural encoding of speech
in at-risk children®. In: Journal of Neuroscience, 34. 2014 (S. 11913-11918).
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AuBerdem wéren Langzeitstudien iiber mehrere Jahre und qualitative Studien, die Interviews mit
Musikschuldirektoren, SchullehrerInnen und FreundInnen beinhalten, interessant.”®” Einen Teil
dieses Forschungsdesiderats deckt die Dissertation von Osvaldo Burgos ab, die in weiterer Folge

vorgestellt werden soll.

Vergleicht man die IDB-Studie mit den Aussagen von Abreu, Dudamel und Co, so zeigt sich, dass
die Versprechen nur teilweise erfiillt werden kdnnen. Zwar scheint es beziiglich Disziplin sowie
affektiver und emotionaler Stabilitét positive Effekte zu geben. Solidaritét, prosoziales Verhalten
und Konzentrationsfahigkeit konnten jedoch nicht wirklich verbessert werden. Dies erscheint vor
allem deshalb interessant, da in diesen Bereichen bei dhnlichen Studien (vgl. Spychiger, Bastian)
sehr wohl positive Effekte festgestellt wurden. Meiner Meinung nach kann dieser Widerspruch
unterschiedliche Ursachen haben. Eine mégliche Ursache liegt in der kurzen Dauer der Studie.
Dieser Erklarung kann jedoch nur teilweise geltend gemacht werden, da sich bei anderen Studien
auch schon nach einem Jahr positive Effekte zeigten. Ein weiterer Grund kénnte sein, dass El
Sistema im Vergleich zu den Studien von Spychiger und Bastian nicht mit dem schulischen
Klassenverband verbunden ist. Da die sozialen Fahigkeiten, jedoch unter anderem von den Eltern
gemessen wurden und El Sistema zudem sehr zeitintensiv gestaltet ist, kann auch dieser Einwand
nur bedingt anerkannt werden.

Der fiir El Sistema wohl ,,unangenehmste® Erklarungsversuch wird unter anderem auch von Baker
unternommen. Letzterer ist der Meinung, dass El Sistema vor allem am Output orientiert ist.
Dadurch, dass musikalische Exzellenz und Produktivitét an oberster Stelle stiinden, wiirde die
personliche und soziale Entwicklung der Kinder vernachléssigt. Prosoziales Verhalten kénne sich in
einem kompetitiven Umfeld schwerer durchsetzen.

Das Argument des Wettbewerbs kann in Bezug auf die IDB-Studie jedoch eher vernachlassigt
werden, da im ersten Jahr vor allem grundlegende Inhalte vermittelt werden und die Moglichkeit
von einem regionalen in ein {iberregionales Auswahlorchester zu gelangen noch nicht gegeben ist.
Generell miissen Baker’s Bedenken jedoch ernst genommen werden, da sowohl die
leistungsorientierte Philosophie von El Sistema, als auch die Moglichkeit die Musik zum Beruf zu
machen, das Konkurrenzdenken férdern.

Abschliefend muss auch angemerkt werden, dass die IDB-Studie {iber zahlreiche Thesen Abreu’s
keine verldsslichen Aussagen macht. Dies liegt nicht zuletzt daran, dass Begriffe wie spirituelle

Bereicherung und biirgerschaftliches Wachsen nur schwer empirisch tiberpriift werden kénnen.

137 Vgl. Aleméan, Xiomara; und andere: ,, The Effects of Musical Training on Child Development: a Randomized Trial
of El Sistema in Venezuela.” Springer 2016. URL: (9.12.2017) (S. 7-11)
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4.3.4.6 Die Studie ,,Musica y valores“ von Osvaldo Burgos Garcia

Zudem untersucht die Studie nur die ersten Monate der Teilnahme an El Sistema. Um mogliche
Langzeitfolgen auf die Personlichkeitsstruktur abschétzen zu kénnen, soll im Folgenden eine Studie
von Osvaldo Burgos vorgestellt werden, die sich mit den Werten befasst, die von den Mitgliedern

der fiinf Top-Musikgruppen von El Sistema geteilt werden.

Burgos geht in seiner Studie der Frage nach, welche Auswirkungen die langjéhrige Teilnahme bei
El Sistema mit sich bringt. Einen besonderen Fokus legt er dabei auf die geteilten Werte und
untersucht, ob es Unterschiede hinsichtlich Geschlecht, Alter, Bildungsniveau, Familienstand,
Dauer der Teilnahme und Rolle innerhalb der Organisation gibt. Hinsichtlich der Kategorisierung
der Werte {ibernimmt er das Modell von Schwartz. Dieses Modell wurde in zahlreichen
internationalen Studien zum Vergleich der individuellen Wertehaltung angewendet (u.a. bei der
European Social Survey Round 6). Palencia Gutierrez verwendete das Modell auch 2006 fiir seine
Studie tiber die Wertehaltung der venezolanischen Bevolkerung.'*®

Burgos schickte einen standardisierten Fragebogen an alle 773 Mitglieder der vier Spitzenorchester
Orquesta Juvenil de Caracas (OJC), Orquesta Juvenil Teresa Carrefio de Venezuela (OJTC),
Orquesta Simén Bolivar A (OSBA), Orquesta Simén Bolivar B (OSBB)) und des nationalen
Jugendchors Coro Nacional Juvenil Simoén Bolivar de Venezuela (CNJSB) und argumentiert diese
Auswahl damit, dass es sich dabei um jene Personen handelt, die am ldngsten und intensivsten mit
El Sistema in Kontakt stehen. Die im Sommer 2015 durchgefiihrte Umfrage fiihrte zu 306

Riickmeldungen, von denen 233 valide waren.'*

Werte nach Schwartz:

Laut Schwartz sind Werte mit den Gefiihlen verbunden, weshalb sie auch einen motivationalen
Aspekt haben und Aktionen ausldsen konnen. Werte transzendieren spezifische Situationen und
dienen als Standard und Kriterium fiir Entscheidungen. Werte sind nach Wichtigkeit geordnet. In
vielen Situationen spielen verschiedene Werte eine Rolle. Sie werden gewichtet, einander

gegeniibergestellt und kénnen sodann zu einer Handlung fiihren.'*

138 Vgl. Burgos Garcia, Osvaldo: La mtusica y los valores humanos. Andlisis del flujo de valores humanos dentro del
Sistema Nacional de Orquestas juveniles e infantiles de Venezuela. Dissertation. Publicaciones y Divulgacion
Cientifica. Universidad de Malaga. 2015 (S. 7-18)

139 Ebd. (S. 60-79)

140 Vgl. Schwartz, S. H.: ,,An Overview of the Schwartz Theory of Basic Values®. In: Online
readings in Psychology and Culture. 2012. Siehe auch URL: https://scholarworks.gvsu.edu/cgi/viewcontent.cgi?
article=1116&context=orpc (Zugriff: 30.1.2018) (S. 3)
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Schwartz unterscheidet 19 Werte, die in gewisse Ubergruppen gegliedert werden kénnen. Im

Rahmen des Tests werden zur Absicherung der Ergebnisse jedem Wert 3 Items/Fragen
zugeordnet.'"!
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Abb. 1: Das motivationale Wertekontinuum
eigene Darstellung nach Schwartz et al., 2012

Abbildung'*
Ergebnisse von Burgos:

Geschlecht, Bildung, Alter und Dauer der Mitgliedschaft

Interessanterweise iiberwiegen in allen Formationen Méanner, wobei sich dieses Ungleichverhéltnis

vor allem bei élteren Personen verschérft, wahrend es bei Mitgliedern unter 19 Jahren kaum
vorhanden ist.'*

141 Vgl. Ebd. (S. 7)

142 Werte nach Schwartz et alumni. 2012: URL: https://scholarworks.gvsu.edu/cgi/viewcontent.cgi?
article=1116&context=orpc (Zugriff: 30.1.2018)

143 Vgl. Burgos Garcia, Osvaldo: La miisica y los valores humanos. Andlisis del flujo de valores humanos dentro del
Sistema Nacional de Orquestas juveniles e infantiles de Venezuela. Dissertation. Publicaciones y Divulgacién
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Die Ergebnisse beziiglich des Bildungsgrades sind nur bedingt vergleichbar, da all jene die jiinger
als 19 sind, logischerweise noch keine universitare Ausbildung besitzen. Betrachtet man jedoch die
beiden dltesten Orchester, deren jiingste Mitglieder bereits dlter als 21 Jahre sind und die ein
Durchschnittsalter von 37 (Simén Bolivar A) bzw. 30 (Simé6n Bolivar B) Jahren aufweisen, so zeigt
sich, dass innerhalb des Orchesters SBA ungefdhr die Hélfte einen universitaren Abschluss besitzt
(darunter 7 % Master oder Doktor), wiahrend beim Orchester SBB nur ein Drittel einen
universitdren Abschluss erreicht hat (kein Master und kein Doktor). Burgos fiihrt dies unter
anderem darauf zuriick, dass gerade jiingere MusikerInnen, ab der Generation Dudamel, in der El
Sistema-eigenen Ausbildungsstétte ,,Programa Académico Orquestal de Fundamusical Simén
Bolivar” ausgebildet wurden, wo keine offiziellen universitdren Abschliisse moglich sind. Diese
Einrichtung kann am ehesten mit einem Konservatorium verglichen werden. Das musikalische
Niveau entspricht dabei mit Sicherheit universitdren Ausbildungen. Es wurde jedoch kritisiert, dass
musikwissenschaftlichen, -theoretischen, -historischen und sozialwissenschaftlichen Inhalten zu
wenig Platz eingerdumt wiirde und dass ein ordentliches Studium neben der zeitintensiven
Orchestertitigkeit kaum moglich sei.'**

Die durchschnittliche Dauer des Kontakts mit El Sistema unter den Befragten betrédgt 16 Jahre, mit
einer Standardabweichung von ungeféhr 7 Jahren. Alle Befragten sind ausiibende MusikerInnen.
Jede/r Fiinfte ist zudem LehrerIn oder InstruktorIn. 5 % leiten auch irgendein Orchester und 3
Befragte sind zusétzlich in der Administration tdtig. Wie zu erwarten, ibernehmen vor allem die
alteren und musikalisch erfahrensten MusikerInnen (vor allem aus dem Simé6n Bolivar A und B)

Fiihrungs- und Lehraufgaben.'*

Werte der MusikerInnen

Von den 19 Werten nach Schwartz beschrieben die Befragten, diejenigen als unwichtig, die mit
Macht zu tun hatten (Ressourcen und Dominanz). 11 weitere Werte wurden von den MusikerInnen
als wichtig beschrieben (aufsteigend: Tradition, Stimulation, Universalismus—Natur, Anpassung an
Regeln, Bescheidenheit, Sicherheit—Gesellschaft, Erfolg, Gesicht bewahren, Universalismus —

Toleranz, zwischenmenschliche Anpassung, Hedonismus). 5 Werte bezeichneten die Interviewten

Cientifica. Universidad de Malaga. 2015 (S. 83-84)

144 Vgl. Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 134-
135)

145 Vgl. Burgos Garcia, Osvaldo: La miisica y los valores humanos. Andlisis del flujo de valores humanos dentro del
Sistema Nacional de Orquestas juveniles e infantiles de Venezuela. Dissertation. Publicaciones y Divulgacion
Cientifica. Universidad de Malaga. 2015 (S. 95-97)
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als sehr wichtig (aufsteigend: Universalismus—Gerechtigkeit, Freiheit—-Gedanken, Wohlwollen—

Fiirsorge, Freiheit—-Handlung, Wohlwollen—Zuverlissigkeit, Sicherheit-Personlich).'*®

Personliche Sicherheit

Dass personliche Sicherheit einen derart hohen Stellenwert einnimmt, erklart Burgos mit der
mangelnden 6ffentlichen Sicherheit. Venezuela zahlt zu den gefdhrlichsten Landern der Welt, was
durch eine Mordrate von 120 Personen pro 100 000 EinwohnerInnen (Stand im Jahr 2016) in
Caracas auf makabere Weise unterstrichen wird.'”” Da die meisten MusikerInnen der Toporchester
in Caracas leben, erscheint die Prioritéit von Sicherheit duRerst plausibel.'*® Der in Wien lebende und
in El Sistema ausgebildete Komponist Angel Hernandez berichtete, dass er lange Zeit ein sehr gutes
Leben fiihrte, da El Sistema einen relativ hohen Lohn zahlte. Durch die stdndig schlechter werdende
okonomische Lage, kam es jedoch immer haufiger zu Raubiiberféllen. Er sei mehrere Male
ausgeraubt worden. Eines Tages wurde er sogar mit einer Pistole bedroht, obwohl er nur sein Handy
dabei hatte. Diese enorm gefdhrliche Situation veranlasste ihn dazu, 2014 zu emigrieren. Zuerst
bekam er sogar ein Stipendium von El Sistema. Nach dessen Ablauf kehrte er jedoch nicht in seine
Heimat zuriick, sondern blieb in Osterreich. (vgl. Anhang: Interview Angel Hernandez)

Betrachtet man die schwierige humanitare Lage, erscheint es auch verstdndlicher, warum Abreu und
El Sistema oftmals von der ,,Rettung der Jugendlichen“ sprechen (sp. rescate). Vor dem Hintergrund
von Drogen, Gewalt und Verbrechen erscheint El Sistema tatsdchlich als sicherer Hafen. In
zahlreichen Interviews wurde von TeilnehmerInnen erwdhnt, dass El Sistema und die Musik ihrem
Leben einen Sinn gegeben hitten.'* Diese zweifellos positive Funktion von El Sistema, darf jedoch
die Schwéchen der Organisation nicht verdecken. Vielmehr muss fiir die Zukunft, und auch in
Bezug auf die Applikation in anderen Landern, kritisch hinterfragt werden, welche Funktionen ein
Musikschulsystem in einer funktionierenden, gewaltfreien, demokratischen und sicheren
Gesellschaft iibernehmen kann und soll und welche didaktischen und strukturellen Notwendigkeiten

sich daraus ergeben.

146 Vgl. Ebd. (S. 98)

147 Vgl. URL: https://www.welt.de/vermischtes/article151484938/Dies-sind-die-gefaehrlichsten-Staedte-der-Welt.html
(Zugriff: 30.1.2018)

148 Vgl. Burgos Garcia, Osvaldo: La musica y los valores humanos. Andlisis del flujo de valores humanos dentro del
Sistema Nacional de Orquestas juveniles e infantiles de Venezuela. Dissertation. Publicaciones y Divulgacion
Cientifica. Universidad de Malaga. 2015 (S. 100-103)

149 Vgl. Ebd. (S. 198-200)
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Soziale und individuelle Werte
Waihrend das Verlangen nach Sicherheit ein individueller Wert ist, konnen Fiirsorge und
Zuverldssigkeit als Werte beschrieben werden, die vor allem in der Interaktion mit Familie,
Freunden und KollegInnen relevant sind. Das Streben nach Gerechtigkeit beinhaltet zuséatzlich auch
die gesellschaftliche Dimension.
Interessant erscheint auch die hohe Wertschidtzung von Freiheit im Denken und Handeln. Es stellt
sich angesichts des eher angepassten Verhaltens vieler Mitglieder von El Sistema die Frage, ob
dieser Wert als Wunsch- oder als Realbild interpretiert werden kann. Es wére in diesem
Zusammenhang interessant zu eruieren, ob der Wunsch nach Freiheit generell angelegt ist, oder ob
er auch einer realen Unfreiheit geschuldet ist.
In jedem Fall steht dieser Charakterzug im Widerspruch zu der von Baker postulierten
Angepasstheit, und liegt im Wertekreis nach Schwartz dem Verlangen nach Sicherheit diametral
gegeniiber. Wahrend Freiheit ndmlich als Schliissel fiir Veranderung betrachtet werden kann,
interpretiert Schwartz das Streben nach Sicherheit eher als konservativen Impuls. Man kénnte daher
mutmalien, dass sich das Potential des Wandels bei El Sistema, aus Riicksichtnahme auf das
Verlangen nach Sicherheit, nicht ungestort entfalten kann. Umgelegt auf die konkrete Situation
wiirde dies bedeuten, dass Vorschldge fiir Innovation oder auch Kritik am System, aus Riicksicht
auf mogliche negative Folgen (z.B: Rauswurf, Verlust von staatlichen Subventionen, usw.), nicht
artikuliert werden. Diese These wird durch die qualitative Forschung Burgos” zum Teil bestétigt.
Von iiber 300 Befragten &ullerten nur zwei Personen Kritik, was jedoch auch an der positiven
Formulierung der offenen Fragestellung liegen konnte.

Zum Schluss: Was betrachtest du als das Wichtigste, was du wihrend deiner Zeit bei El Sistema

erfahren hast? (Original: ,,Para finalizar: ;Qué consideras que es lo méas importante que has obtenido

de tu paso por el Sistema Nacional de Orquestas y Coros Juveniles e Infantiles de Venezuela?“'*)
Im Gegensatz zu den hoch geschitzten individuellen Freiheiten, rangieren die iibrigen individuellen
Werte auf den unteren und mittleren Pldtzen. Die fehlenden individuellen Ambitionen in Bezug auf
materielle und hierarchische Stirke, scheinen die Mitglieder von El Sistema zwar zu guten
Teamplayern zu machen, gleichzeitig konnte man jedoch auch von fehlendem Willen sprechen,
Dinge selbst in die Hand zu nehmen und zu verdndern. Vor dem Hintergrund der von Baker
postulierten Angepasstheit und des absolutistischen, auf eine Person (Abreu) konzentrierten
Fiihrungsstils, klingt auch der oftmals vorgebrachte Vorwurf fehlender Emanzipation

nachvollziehbar.

150 Vgl. und Zitat: Burgos Garcia, Osvaldo: La musica y los valores humanos. Andlisis del flujo de valores humanos
dentro del Sistema Nacional de Orquestas juveniles e infantiles de Venezuela. Dissertation. Publicaciones y
Divulgacion Cientifica. Universidad de Malaga. 2015 (S. 187-188)
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Politik und Patriotismus

Wenngleich in der Untersuchung von Burgos El Sistema nur selten mit Politik in Verbindung
gebracht wird, gibt es diesbeziiglich doch eine interessante Implikation. Zahlreiche Mitglieder
assoziieren El Sistema mit der venezolanischen Nation. Viele berichten davon, dass das Musizieren
in nationalen Orchestern ihren Glauben an Venezuela, und ihre Wertschitzung fiir Venezuela und
seine Kultur befordert hétte. Tatsdchlich kann diese patriotische Note in zahlreichen Interviews
aufgefunden werden. Willingerd Giménez, Mitglied des Coro Nacional Simén Bolivar und einer der
venezolanischen Teilnehmer beim Treffen des Weltchors 2016 in Bratislava betonte etwa, dass es
fiir ihn ein Ehre und grofSe Verantwortung sei, Venezuela zu reprasentieren. Er werde mit viel
Disziplin iiben, damit sein Land einen moglichst guten Ruf habe. Zum Schluss des Gespréchs
betont er noch einmal, dass er den TeilnehmerInnen aus den anderen Lédndern eine Idee davon
geben wolle, wie groRartig und wunderbar sein Heimatland und dessen Kultur seien.”! Angesichts
der politischen und humanitdren Lage in Venezuela, erscheint dieser iiberschwéangliche
Patriotismus, der auch in der Studie von Burgos deutlich erkennbar ist***, doch sehr
aulergewohnlich. In jedem Fall fiihrt der enorme internationale Erfolg El Sistema’s zu einem
gesteigerten nationalen Selbstbewusstsein. Die Mitglieder von El Sistema fiihlen sich dem Land
verpflichtet und sehen sich als BotschafterInnen Venezuelas. Problematisch erscheint diese Haltung
jedoch, wenn Venezuela auf die Musik reduziert wird und andere Probleme verdrangt werden.
Silvia Ruiz, eine in Wien lebende venezolanische Pianistin und Politologiestudentin, die nicht in El
Sistema, sondern an der Universitdt ausgebildet wurde, meinte in diesem Zusammenhang, dass die
MusikerInnen von El Sistema dafiir bekannt seien, vollkommen auf die Musik konzentriert zu sein.
Diese absolute Hingabe sei jedoch zum Teil mit einer gewissen Ignoranz gegeniiber anderen Dingen

verbunden. (vgl. Anhang: Interview Silvia Ruiz)

Burgos versuchte auch Korrelationen zwischen unterschiedlichen Variablen (Geschlecht, Alter,
usw.) und den Werten nach Schwartz zu identifizieren. Dabei zeigte sich, das es zwar leichte
geschlechtsspezifische und altersspezifische Tendenzen gibt, dass die Ergebnisse jedoch
tiberraschend konstant sind. Burgos schlussfolgert daher, dass Personen die in den

Auswabhlorchestern tétig sind, ihre Wertehaltung schon in den Nucleos und Mddulos entwickelt

2017/#. W12PMLgYEbY (Zugrlff 10.12.2017)

152 Vgl. Burgos Garcia, Osvaldo: La miisica y los valores humanos. Andlisis del flujo de valores humanos dentro del
Sistema Nacional de Orquestas juveniles e infantiles de Venezuela. Dissertation. Publicaciones y Divulgacion
Cientifica. Universidad de Malaga. 2015 (S. 196-197)
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haben. Dieser Hypothese zufolge konnte man die Ergebnisse der Studie auch auf andere El Sistema-
Mitglieder umlegen.'>

Meiner Meinung nach stellt dies jedoch eine gewagte Ausweitung des Giiltigkeitsbereichs dar, da
man genauso gut behaupten konnte, dass die Wertehaltungen der TeilnehmerInnen schon vor
Eintritt in El Sistema bestanden hétten. Dies wiirde die kausale Richtung der Beziehung zwischen
El Sistema und Wertehaltung dergestalt umkehren, dass nur Personen mit gewissen, mit El Sistema
kompatiblen, Wertehaltungen El Sistema beitreten, und dort auch ldnger bleiben wiirden. Hier zeigt
sich ein allgemeines Problem von Querschnittstudien, ndmlich die Vernachldssigung der
Entwicklung, die zu einem gewissen Ergebnis gefiihrt hat. Weitere Studien mit nicht-
professionellen El Sistema-Mitgliedern aus den Nucleos und Médulos, sowie Langzeitstudien und
Vergleiche mit Jugendlichen und Erwachsenen, die nicht El Sistema angeh6ren wéren vonnéten, um
diese Fragen restlos aufzuklaren. Da jedoch die Léangsschnittstudie der IDB zeigte, dass El Sistema
sehr wohl gewisse Effekte nach sich zieht, deutet vieles darauf hin, dass eine jahrzehntelange

Teilnahme an El Sistema durchaus Auswirkungen auf die Wertehaltung mit sich bringt.

4.3.4.7 Vergleich mit der IDB-Studie

Generell scheinen im Gegensatz zur IDB-Studie, Solidaritat, Hilfsbereitschaft, Verldsslichkeit und
ein starker Glaube an das Kollektiv, bei langjdhrigen El Sistema-Mitgliedern, {iberproportional
verbreitet zu sein, wahrend diese Tendenz bei kurzfristiger Teilnahme nicht erkennbar ist.

Die Betonung des Symphonieorchester bei El Sistema, fiihrt dazu, dass vor allem Streich- und
Blasinstrumente erlernt werden, deren ganzer Reiz sich erst im Zusammenspiel mit anderen
Personen ergibt. Elisabeth Elstner weist auf den Unterschied zu Deutschland hinsichtlich der
Instrumentenwahl hin. In Deutschland lernten im Jahr 2009 130 972 SchiilerInnen Klavier,

97 935 SchiilerInnen Gitarre, und nur 56 619 SchiilerInnen Violine."* Wihrend Klavier und Gitarre
sich in gewisser Weise selbst geniigen, da sie Akkorde produzieren kénnen und parallel dazu
Gesang moglich ist, sind Streicher und Blaser eher auf das Zusammenspiel in der Gruppe
angewiesen. Neben dieser gravierenden Verschiebung hinsichtlich der Instrumentenwahl, die durch
den Fokus Abreu’s auf das Symphonieorchester ausgeldst wurde, besteht auch in Bezug auf den
Unterricht ein eklatanter Unterschied. (siehe auch Interview Vladimir Prado und Emirzeth
Henriquez im Anhang) Die Proben in groSen Gruppen betonen das Kollektiv gegeniiber dem

Individuum und kénnten daher zu den Ergebnissen von Burgos gefiihrt haben. In den von mir

153 Vgl. Ebd. (S. 209-210)
154 Vgl. Elstner, Elisabeth: Die soziale Kraft der Musik. Reise zu den Jugend- und Kinder- Orchestern von Venezuela.
Epubli. Berlin 2011. (S. 104)
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durchgefiihrten Interviews zeigte sich auch, dass es ein sehr starkes Wir-Gefiihl innerhalb der
Institution ,,El Sistema“ gibt. (siehe auch Interview Angel Hernandez im Anhang) So wird El
Sistema gewissermalen als Miniaturgesellschaft wahrgenommen.

Interessant erscheint in diesem Zusammenhang, dass Burgos zum Schluss kommt, dass sich das bei
den Toporchestern festgestellte prosoziale Verhalten vor allem auf die direkten Kontakte und die
ndhere Umwelt bezieht, wiahrend universelle Werte nicht so stark etabliert sind. Burgos fordert
daher, dass El Sistema gemal$ seiner Mission und Vision (= ciudadania responsable ... sozial
verantwortliche Biirgerschaft), dafiir sorgen miisse, dass vor allem die Werte, die der
Selbsttranszendenz und Selbstiiberwindung entsprechen (= Universalismus in Bezug auf
Gerechtigkeit, Natur und Toleranz), stirker gefordert werden.'>> Wie spiter (vgl. Kapitel Education
as/for Artistic Citizenship) gezeigt wird, konnen universelle Werte, sofern sie nicht das Produkt
unhinterfragter Indoktrination sein sollen, aber nur mittels expliziter Thematisierung und kritischer
Reflexion der gesellschaftlichen Verhdltnisse erlangt werden. Diese Einschdtzung vertreten auch
Ohlmeier/Brunold. (vgl. politische Bildung) Klarerweise muss und kann diese Aufgabe nicht El
Sistema alleine aufgebiirdet werden. Angesichts der zahlreichen Stunden, die die
MusikschiilerInnen in Einrichtungen von El Sistema verbringen, kann diese Institution jedoch
beziiglich der Personlichkeitsentwicklung der Kinder und Jugendlichen, nicht aus der
Verantwortung genommen werden. Es liegt mit Sicherheit im Sinne der Gesellschaft, wenn versucht

wird, auch globalen und gesamtgesellschaftlichen Themen Raum zu geben.

4.3.4.8 Zusammenfassung und Ausblick

Wihrend Abreu und El Sistema im 6ffentlichen Diskurs die soziale und gesellschaftliche
Dimension stets betonen, scheint das Hauptziel des Unterrichts bei El Sistema musikalische
Perfektion zu sein. Das Setting des Gruppenunterrichts wéire zwar pradestiniert dafiir gewisse
soziale Kompetenzen auch praktisch einzuiiben, die Outputorientierung, der Leistungsgedanke und
Stress scheinen diese Entwicklung jedoch zu hemmen. Positive Effekte zeigten sich bei der IDB-
Studie nur hinsichtlich der Selbstkontrolle und einer Abnahme aggressiven Verhaltens. Sowohl die
AutorInnen der IDB-Studie, als auch die Ergebnisse von Burgos geben jedoch Anlass zur
Vermutung, dass sich eine langere Teilnahme bei El Sistema auch positiv auf gewisse soziale

Parameter auswirkt. Aufgrund der derzeitigen schwierigen politischen Lage, liegt der Verdacht

155 Vgl. Burgos Garcia, Osvaldo: La miisica y los valores humanos. Andlisis del flujo de valores humanos dentro del
Sistema Nacional de Orquestas juveniles e infantiles de Venezuela. Dissertation. Publicaciones y Divulgacion
Cientifica. Universidad de Malaga. 2015 (S. 213)
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nahe, dass das Streben nach personlicher Sicherheit zudem andere positive Werthaltungen, wie das
Verlangen nach Freiheit im Denken und Handeln, iiberlagert.

Die Studie von Burgos zeigt, dass langjahrige Teilnahme bei El Sistema zur Bildung einer
kollektiven Identitdt beitrdgt. Gleichzeitig bemédngeln KritikerInnen, dass El Sistema-MusikerInnen
oftmals vollkommen von der Organisation in Besitz genommen werden und dadurch grofRere
gesellschaftliche Zusammenhénge in den Hintergrund treten. Meiner Meinung nach, kann die
derzeitige Organisations- und Unterrichtsstruktur bei El Sistema, zwar auf lange Sicht gesehen,
soziales Lernen fordern. Es bediirfte jedoch einer drastischen Reformierung des Programms, um
auch demokratisches und politisches Lernen zu erméglichen. Wahrend Moglichkeiten politischen
Lernens im Kapitel ,,Education as/for Artistic Citizenship“ Erwdhnung finden, sollen an dieser
Stelle einige Vorschldge diskutiert werden, die das Demokratie-Lernen innerhalb von El Sistema
anregen konnten.

Baker weist darauf hin, dass bei El Sistema die DirigentInnen, oder die DirektorInnen einer
Musikschule bestimmen, welche Werke gespielt werden. Es gibt auch einen gewissen Kanon, der
von Abreu hochstpersonlich ausgewdhlt wird. Auch tiber den Klang entscheiden die DirigentInnen
und nicht die MusikschiilerInnen."® Dieser Einschitzung wird jedoch von TeilnehmerInnen von El
Sistema widersprochen. Zumindest im Profiorchester Simon Bolivar B gibt es einen Orchesterrat,
der das Repertoire demokratisch auswéhlt. (vgl. Interview Emirzeth Henriquez im Anhang)

Als mogliche vollkommen demokratische Alternative zu diesem autokratischen Modell nennt Baker
zwei Beispiele aus dem professionellen Bereich: Das Orpheus Chamber Orchestra hat die Idee des
ohne DirigentIn auskommenden Kammermusikensembles auf ein gréfSere Orchester umgelegt. Die
MusikerInnen sind daher selbst gefragt Initiative zu ergreifen. Vor einem Stiick wird aulSerdem im
Plenum diskutiert, wie man ein Werk anlegen mdochte. Es wird auch demokratisch dariiber
abgestimmt, wer Repréasentationsaufgaben tibernimmt, wer dem Orchesterbeirat angehort und wer
freiwerdende Stellen im Orchester bekommt."’

Das Lahti Symphony Orchestra besitzt zwar einen Dirigenten, dieser versucht jedoch, dass die
MusikerInnen auch in den Proben zu Wort kommen, und lasst die Ideen der Orchestermitglieder in

die Interpretation des Stiicks einflieBen. Au8erdem werden neue Projekte und die Entwicklung des

156 Vgl. Baker, Geoffrey: ,,Citizens or Subjects. El Sistema in Critical Perspective®. In: Elliott, David J.; Silverman,
Marissa; Bowman, Wayne D. (HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical
Praxis. Oxford University Press. New York 2016 (S. 319)

157 Vgl. Seifter, H: ,, The Conductor-less orchestra®. In: Leader to Leader. Nr. 21. Wiley. San Francisco 2001 (S. 37-39)
Zitiert nach: Baker, Geoffrey: ,,Citizens or Subjects. El Sistema in Critical Perspective®. In: Elliott, David J.;
Silverman, Marissa; Bowman, Wayne D. (HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility
and Ehtical Praxis. Oxford University Press. New York 2016 (S. 327)
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Orchesters in einem Ausschuss diskutiert, der neben dem Dirigenten, den Musikerinnen und dem
administrativen Personal auch das Putzpersonal umfasst.'®

Aus dem Bereich der Jugendorchester nennt Baker etwa das Animate Orchestra, dass die jungen
MusikerInnen dazu bringen mochte, gemeinsam zu musizieren, zu komponieren und ihre eigenen
Vorstellungen, eines Orchesters zu verwirklichen. Das Londoner Vorzeigeprojekte Future Band
besteht aus 20 bis 30 MusikschiilerInnen zwischen 8 und 14 Jahren. Es wird nicht nur gemeinsam
musiziert, sondern auch komponiert. Das kollaborative Entwickeln von Musik erscheint besonders
geeignet, um partizipatives Verhalten anzuregen und zu iiben. Unterschiedliche Meinungen sind
willkommen und werden gemeinsam besprochen. Immer wenn es bei Entscheidungsprozessen
keine klare Mehrheit gibt, wird demokratisch abgestimmt. Zudem wurde ein Fundraising-Projekt
von den SchiilerInnen in Eigeninitiative durchgefiihrt.'

Die innovativen Ideen der beschriebenen Beispiele, konnen fiir alle Orchester, die Demokratie-

Lernen als ihre Aufgabe sehen, mit Interesse studiert und als Inspiration angesehen werden.

4.4 Phase4

4.4.1 Allgemeines

Die Phase 4 verortet den musizierenden Menschen innerhalb der Gesellschaft. Der/Die MusikerIn
entwickelt fiir sich ein gewisses Rollenverstandnis. Er/Sie kann es im Zuge hohen Probenaufwands
zu musikalischer Meisterschaft bringen und die Musik zum Beruf machen. Gleichzeitig besteht
jedoch auch die Méglichkeit, die Musik als Hobby oder eines von mehreren beruflichen
Standbeinen anzusehen.

In der Pubertit entwickelt sich der Frontalkortex, der fiir die bewusste Verhaltenskontrolle und
komplexes Denken zustdndig ist, sehr stark. Das Denken und Musizieren verhdlt sich daher ab
dieser Zeit anders als bei Kindern.'® Auch analytisches Denken ist ab der Sekundarstufe méglich,
und damit explizites und theorieorientiertes Lernen sinnvoll.

Eine wichtige Aufgabe wahrend der Zeit der Pubertét (jedoch auch vorher und nachher) ist die

Entwicklung von Identitdt. Personale, kollektive und kulturelle Identitdt bedingen sich gegenseitig.

158 Vgl. Wagner, R. J.; Ward, T.: ,,Explorations of teamwork: The Lahti Symphony Orchestra®“. In: Harmony Nr. 15.
Deerfield. 2002 (S. 49-50) Zitiert nach: Baker, Geoffrey: ,,Citizens or Subjects. El Sistema in Critical Perspective®.
In: Elliott, David J.; Silverman, Marissa; Bowman, Wayne D. (HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry,
Social Responsibility and Ehtical Praxis. Oxford University Press. New York 2016 (S. 327-328)

159 Vgl. Baker, Geoffrey: ,,Citizens or Subjects. El Sistema in Critical Perspective®. In: Elliott, David J.; Silverman,
Marissa; Bowman, Wayne D. (HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical
Praxis. Oxford University Press. New York 2016 (S. 329-330)

160 Vgl. Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015
(S.94)
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William James geht davon aus, dass Identitét ,,aus Erfahrungen hervorgeht, die man mit sich selbst
und im Umgang mit sozialen und materiellen Gegenstinden macht.“'*' Eine stabile Personlichkeit
und psychische Gesundheit griinden auf einer relativen Ubereinstimmung von Selbst- und
Fremdwahrnehmung. Kulturelle Gegenstande wie Sprache, Musik, usw. werden oft als
identitdtsstiftend bezeichnet. Dies erscheint plausibel, da in ihnen individuelle und kollektive Praxis
zusammenfallen. Das Individuum beteiligt sich an der kulturellen Praxis, und wird so Teil der
kulturellen Gruppe. Umgekehrt wird das teilnehmende Individuum von der kulturellen Gruppe als
Mitglied anerkannt. Diesen Zusammenhang von Anerkennung und Identitét arbeitet beispielsweise

162 heraus.

Judith Butler in ihrem Buch Hass spricht
Musik spielt in der Gesellschaft also eine wichtige Rolle und kann in unterschiedlichen

Umgebungen produziert und konsumiert werden.

4.4.2 Politisches Potential der Phase 4

Wihrend man die politische Funktion der ersten drei Phasen vor allem hinsichtlich der Ausbildung
grundlegender individueller und sozialer Fahigkeiten betrachten muss, bezieht sich das Potential der
Phase 4 sowohl auf die gesellschaftliche Ebene im Allgemeinen, als auch auf spezifisch politische
Aktivitdten (enge Definition). Besondere Bedeutung erfahrt Musik als 6ffentliche Praxis.
MusikerInnen kénnen im Zuge engagierter Kunst den politischen Diskurs mitprdgen. Siehe dazu
das Kapitel ,,Artisitic Citizenship“. Zundchst soll noch allgemein iiber das gesellschaftliche

Potential von Musik nachgedacht werden.

a) Musik und Gesellschaft:

Wenn hier von Gesellschaft gesprochen wird, ist dies eigentlich eine unzureichende Definition, da
es viele unterschiedliche Gesellschaften, mit unterschiedlichen ethischen und sozialen Systemen
gibt. Thomas Turino vertritt wie auch Paul Riggenbach die These, dass die modernen
Industriestaaten weitgehend den Kapitalismus als ethisches und soziales System tibernommen
haben. Typisch fiir dieses System ist die Marktlogik, die sich in fast allen Bereichen des Lebens
festgesetzt hat. Riggenbach spricht in diesem Zusammenhang auch die Phanomene Entfremdung
und Fremdbestimmung an.

Der Begriff der Entfremdung wurde vor allem von Karl Marx gepragt und bezieht sich auf die

Entfremdung a) von den Produkten der eigenen Arbeit, b) von sich selber (etwa weil die eigene

161 James, William: The principles of psychology, Bd 1 & 2. Holt. New York 1890

162 Vgl. Butler, Judith: Hass spricht. Zur Politik des Performativen. dt. Ubersetzung von Kathrina Menke und Markus
Krist. Frankfurt. Suhrkamp 2006 (Originaltitel: Excitable speech. A politics of the Performative, New York.
Routledge 1997)
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Arbeitskraft als Ware angesehen wird) und c) von den Mitmenschen (etwa weil im anderen
Menschen nur die Arbeitskraft gesehen wird)'® . Der Begriff der Fremdbestimmung bei Marx
beschreibt, dass viele Menschen iiber die eigene Arbeitskraft nicht selbst bestimmen kénnen, was
auch damit zusammenhéngt, dass der Wert ihrer Arbeitskraft gemaR dem Prinzip von Angebot und
Nachfrage (also wie bei anderen Waren), bestimmt wird."®

Turino vertritt nun die These, dass partizipatives, inklusives und aktives Musizieren in Gruppen, als
Alternative zu kapitalistisch orientierten Gewohnheiten angesehen werden kann, und damit zu
neuen (alten) Formen von Citizenship und im Idealfall zu sozialem Wandel fiihren kann. Diese

These untermauert er mit folgenden Argumenten:

Partizipatives Musizieren ...

- funktioniert auf dem Kapitalismus entgegengesetzte Art und Weise (nicht marktlogisch, nicht
profitorientiert, nicht kompetitiv, nicht individualistisch)

- ist freiwillig, fiir alle zugdnglich und orientiert sich an egalitdrer Konsensfindung

- ist lustbetont und fiihrt dadurch zu einem starken Engagement und Verbindlichkeit

- formt Gruppen, deren Mitglieder dhnliche Werte und Interessen vertreten

Turino stellt das partizipative Musizieren (Participatory Performance) a), vier weiteren
musikalischen Formen gegentiiber, die vollig andere Funktionen innerhalb der Gesellschaft
iibernehmen:

b) konzertantes Musizieren (Presentational Performance)

¢) Onlinemusik (Telemusical Performance)

d) Musikaufnahmen (High-Fidelity Recording)

e) Studioproduktionen (Studio Audio Art Recording)

Die Formen a, b und c kénnen als Livemusik bezeichnet werden und haben im Gegensatz zu d und
e keine Aufnahme zum Ziel. Feld c existiert erst seit kurzem infolge von interaktiven Online-
Plattformen und es bleibt abzuwarten, ob es sich zu einem Massenphdnomen entwickelt. Feld e
benotigt keine MusikerInnen im klassischen Sinne mehr, sondern kann autonom programmiert

werden. Turino weist darauf hin, dass in der kapitalistischen Gesellschaft vor allem b und d

163 Vgl. Marx, Karl: ,,Okonomisch-Philosophische Manuskripte aus dem Jahre 1844. In: Marx Engels Werke. Band 42,
Dietz. Berlin 1983 (zuerst 1857-1858) (S. 511-514) Zitiert nach: Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der
modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg 2000 (S. 264)

164 Vgl. Ebd. (S. 264)
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dominieren, da sie sich am besten fiir die Vermarktung eignen.'® (nach meiner Einschitzung wird
zunehmend auch e vermarktet)

Wie Riggenbach (siehe oben) aufgezeigt hat, kennzeichnet b und d jedoch die gesellschaftlich
fragwiirdige indirekte, vermittelte und einseitige Form von musikalischer Kommunikation.
Betrachtet man Spezifika partizipativen Musizierens so féllt auf, dass sie iiber weite Strecken den
Malnahmen entsprechen, die Riggenbach fordert, um der Entfremdung entgegenzuwirken. (Vgl.
musikalische Kommunikation muss wieder direkter, weniger einseitig und weniger vermittelt

verlaufen. Zum anderen muss dem Waren- und Tauschwertcharakter entgegengewirkt werden.)

Musikalische Gemeinschaften

Das besondere politische Potential der im Zuge von partizipativem Musizieren und Tanzen
gebildeten Gruppen (engl. cohorts) liegt darin, dass sich die Mitglieder gegenseitig unterstiitzen und
sich so Inseln des Widerstands, beziehungsweise Gegenentwiirfe zur allgemein vorherrschende
Gesellschaftsform herausbilden konnen.'® Diese Gegenentwiirfe wirken sich auch bis zu einem
gewissen Grad auf die Lebensweise im Alltag und auf die Sozialisierung der nichsten Generation
aus. Turino argumentiert, dass dieser Wandel, zwar oft nicht so dramatisch und aufsehenerregend
wie Event-bezogene Bewegungen (z.B: Proteste, Streiks, Demonstrationen) erscheint, auf lange
Sicht jedoch nachhaltiger ausfillt.'®’

Ein weiterer Vorteil partizipativen Musizierens liegt darin, dass es verschiedene Niveaus
musikalischen Kénnens verbinden kann. Das Ziel und Mal§ des Gelingens ist die Integration aller
Anwesenden und nicht das musikalische Ergebnis. Dies bedeutet jedoch nicht, dass partizipatives
Musizieren notwendigerweise einfach und daher fiir KénnerInnen langweilig sein muss. Turino hat
in Feldstudien festgestellt, dass bei partizipativem Musizieren zwar die Grundstruktur einfach ist,
dass KonnerInnen jedoch entweder stabilisierende, instruierende oder improvisierende Funktionen
iibernehmen kénnen und so ebenfalls herausgefordert werden. Die Balance zwischen Kénnen und
Herausforderung ist zentral fiir das im Rahmen von partizipativem Musizieren oft vorkommende

Flow-Erlebnis.'®®

165 Vgl. Turino, Thomas: ,,Music, Social Change, and Alternative Forms of Citizenship®. In: Elliott, David J.;
Silverman, Marissa; Bowman, Wayne D. (Hrsg.): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical
Praxis. Oxford University Press. New York 2016 (S. 300-301)

166 Vgl. Ebd. (S. 297)

167 Vgl. Ebd. (S. 311)

168 Csikszentmihaylyi, M.; Csikszentmihalyi I. (Hrsg.): Optimal experience: Psychological studies of flow in
consciousness. Cambridge University Press. Cambridge 1988. Zitiert nach: Turino, Thomas: ,,Music, Social
Change, and Alternative Forms of Citizenship®. In: Elliott, David J.; Silverman, Marissa; Bowman, Wayne D.
(Hrsg.): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical Praxis. Oxford University Press. New York
2016 (S. 302-303)

67



Wihrend partizipatives Musizieren in der kapitalistischen Gesellschaft als Gegengewicht zu
tiberbordendem Individualismus und Profitorientierung aufgefasst werden kann, wird es in anderen
Gesellschaften als Bestandteil der vorherrschenden Kultur angesehen. In Gesellschaften in denen
das Individuum zu sehr dem Kollektiv untergeordnet wird, konnten umgekehrt auch konzertante
Auffiihrungen oder Studioproduktionen eine erstrebenswerte Form der Emanzipation darstellen.
Partizipatives Musizieren entpuppt sich auch als probates Mittel, um sprachliche und kulturelle
Grenzen zu iiberwinden. Brydie-Leigh Bartleet und Gavin Carfoot leiteten iiber mehrere Jahre
hinweg ein Musikprojekt in der zentralaustralischen Stadt Tennant Creek. Im Rahmen dieses
Programms kamen MusikstudentInnen nach Tennant Creek, um dort gemeinsam mit der lokalen
Aborigines-Community zu musizieren, ein Tonstudio zu errichten, Musik aufzunehmen und
gemeinsam beim Desert Harmony Festival aufzutreten. Eine Mitarbeiterin hebt dabei hervor, dass
beim gemeinsamen Jammen Verstdndnis und Zuneigung, Freundschaft und Verbundenheit viel

schneller entstanden sei, als dies ohne Musik der Fall gewesen wire.'®

4.4.3 ElSistema-a

El Sistema scheint im Groflen und Ganzen mit den MaBnahmen kompatibel zu sein, die laut
Riggenbach, der zunehmenden Entfremdung entgegenwirken kénnen. Das aktive Musizieren im
Orchester ist direkt und nicht vermittelt. Die Kommunikation verlduft wechselseitig sowohl unter
den Orchestermitgliedern, als auch mit dem/der DirigentIn. Aufgrund der Sonderstellung des
letzterer/n kann jedoch nicht von einer vollkommen egalitiren Kommunikation gesprochen werden.
Musik wird bei El Sistema zundchst als spirituelles und damit nicht tauschbares Gut angesehen.
Diese Einschétzung entspricht im Grunde der Abkehr vom Waren- und Tauschwertcharakter. Sobald
Musik jedoch professionell ausgeiibt wird, gerét sie wieder ins Fahrwasser der marktlogischen
Perspektive.

Betrachtet man jene Formen von Musik, die der Musiksoziologe Thomas Turino als besonders
geeignet fiir die Bildung nicht marktlogisch orientierter Gemeinschaften beschreibt (vgl.
partizipatives Musizieren), so féllt auf, dass El Sistema dieser Form in manchen Aspekten entspricht
und in anderen davon abweicht.

Generell kann man El Sistema als inklusive, partizipative und aktive Form des Musizierens
beschreiben. Gleichzeitig zeigt Baker aber auf, dass bei El Sistema schon im Jugendalter Stipendien

und Gehdlter an besonders talentierte MusikerInnen bezahlt werden, und dass dies und die Aussicht

169 Bartleet, Brydie-Leigh; Carfoot, Gavin: ,,Arts-Based Service Learning with Indigenous Communities“. In: Elliott,
David J.; Silverman, Marissa; Bowman, Wayne D. (Hrsg.): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and
Ehtical Praxis. Oxford University Press. New York 2016 (S. 339-355)
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auf einen Platz in einem iiberregionalen Auswahlorchester zu einem enormen Wettbewerb fiihrt.'”

Zudem tendieren vor allem die besseren Orchester dazu, stark outputorientiert zu agieren, und
konnen daher eher dem konzertanten Musizieren zugeordnet werden. Dem partizipativen Modell
von Turino entspricht zwar zum einen der Gedanke von Peer Teaching, gleichzeitig lauft die
Selektion in tiberregionale Auswahlorchester diesem Ideal zuwider. Zudem lassen sich
Freiwilligkeit und kostenloser Zugang fiir alle gut mit dem Ideal Turinos vereinen, wohingegen ihm
die Struktur des Orchesters (DirigentIn bestimmt) und die Machtkonzentration (Abreu,

zentralistisch organisiert) widersprechen. Alles in allem ergibt sich eine sehr ambivalente Bilanz.

Das Orchester als Gegenentwurf zur herrschenden Gesellschaftsform?
Die Profiorchester von El Sistema konnten bis vor Kurzem durchaus als relativ bestdndige Gebilde
bezeichnet werden, die auch die Moglichkeit bieten, nach dem Ende der Ausbildung, in einer
Gruppe Musik zu machen. Im Gegensatz zu den Orchestern in den Nucleos, die zumeist an ein
Alterslimit von 18 Jahren gebunden sind, spielen in den Profiorchestern hauptsachlich volljéhrige
MusikerInnen, unterschiedlichen Alters. Wenngleich der professionelle Charakter dem Konzept des
partizipativen und inklusiven Musizierens widerspricht, scheint die Wertehaltung innerhalb der von
Burgos untersuchten Orchester, doch in einigen Bereichen grofle Unterschiede, im Vergleich zur
sonst in Venezuela verbreiteten Gesinnungslage aufzuweisen.
Das ,,fehlende* Streben nach Macht und Reichtum, kénnte einerseits mit dem Besitz ,,nicht
materieller Werte® (vgl. Abreu: spiritueller Reichtum), zusammenhéngen. Es stellt eine Tendenz dar,
die anderen Studien iiber die venezolanische Mentalitdt widerspricht. Burgos sieht darin einen
positiven Effekt der Solidaritdt und des Teamgeistes innerhalb von El Sistema, welcher der
Individualisierung und etwaigen egoistischen Auswiichsen entgegenwirkt.
(Original: Dado que el poder y el abuso del mismo son ingredientes importantes de algunos de los
problemas sociales que se presentan en Venezuela, como la delincuencia (Moreno, Campos, Pérez, &
Rodriguez, 2008'") y la corrupcion (Capriles, 2008'7%), el gran logro de El Sistema radica en que, en
medio de un entorno bastante adverso, ha desarrollado un modelo formativo donde la cultura de

equipo prevalece por encima del individualismo, vision particularmente urgente para la formacién de

ciudadania en este pais.'”

170 Vgl. Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 176-
178)

171 Moreno, A., Campos, A., Pérez, M., & Rodriguez, W.: Tiros en la cara. El delincuente violento de origen popular.
Ediciones IESA. Caracas 2008

172 Capriles, A.: La Picardia del Venezolano o el triunfo de Tio Conejo. Taurus. Caracas 2008

173 Vgl. Burgos Garcia, Osvaldo: La miisica y los valores humanos. Andlisis del flujo de valores humanos dentro del
Sistema Nacional de Orquestas juveniles e infantiles de Venezuela. Dissertation. Publicaciones y Divulgacion
Cientifica. Universidad de Malaga. 2015 (S. 209)
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Zudem scheinen freundschaftliche Beziehungen mit KollegIlnnen und ein hohes
Zugehorigkeitsgefiihl eine Besonderheit von El Sistema zu sein.'* Zapata kommt ndmlich zum
Schluss, dass FreundInnen und Kolleglnnen im Gegensatz zur Familie, in Venezuela einen
niedrigeren Stellenwert einnehmen. Auch in diesem Bereich scheint es bei El Sistema eine andere
Einstellung zu geben. Dies konnte daran liegen, dass zahlreiche MusikerInnen das Orchester als Teil
ihrer Familie ansehen.'”
Dies zeigte auch ein Interview, das ich mit zwei professionellen Geigern des Simén Bolivar
Orchesters B fiihrte. Sie betonten, dass innerhalb des Orchesters eine familidre Stimmung herrsche.
Auch Dudamel bezeichnet das Sim6n Bolivar Orchester B immer wieder als seine Familie.
Das Musizieren mit den Jugendorchestern sei nicht irgendeine zuséatzliche Arbeit, sondern eine
Mission. Er mache es nicht aus Verantwortung, sondern weil es fiir ihn unerlésslich sei und es ihm

Lebenskraft gebe. (Original: Es que para mi no es un trabajo mas. Es como una misién. No es ninguna
responsabilidad, es que me es necesario hacerlo, porque me da vida.'’®)

Ob diese familidre Bindung auch in den Ntcleos besteht, oder typisch fiir jene Auserwéhlten ist, die
es in eines der Top-Orchester von El Sistema schaffen, ist jedoch unklar. Der Wettbewerb diirfte
wohl im halbprofessionellen Bereich, zwischen Hobby und Beruf, am grofSten sein. Dies bestdtigen

auch die von mir interviewten MusikerInnen. (vgl. Anhang: Interview Emirzeth Henriquez)

4.4.4 Ahnlichkeit zwischen Orchester/Musik und Gesellschaft/Politik

AbschlieBend soll noch erortert werden wie sinnvoll und addquat Abreu’s Rede vom Orchester als

idealtypische Form der Gesellschaft ist und ob es Ahnlichkeiten zwischen den sozialen Systemen

der Musik und der Politik gibt.

Stadler-Elmer weist darauf hin, dass sowohl die Politik, als auch die Musik als regelgeleitete

Systeme betrachtet werden konnen. Sie charakterisiert musikalische Regeln folgendermafen:
Musikalische Regeln sind Ubereinkiinfte (Konventionen) oder eine Art Spielregeln. Sie sind nicht von
ewiger Giiltigkeit, wie es naturwissenschaftliche Gesetze fiir sich in Anspruch nehmen. Sie sind auch
keine Vorschriften oder Gesetze, die nach Ubertreten eine Strafe oder sonstige Sanktionen nach sich
ziehen. Dennoch sind sie wichtig, besonders fiir gemeinschaftliches Musizieren. Beispielweise kann
ein gemeinsam aufgefiihrtes musikalisches Werk nur dann gelingen, wenn sich alle an die Spielregeln

halten. Dies gilt am strengsten fiir professionelle Musiker.'”’

174 Vgl. Ebd. (S. 190-191)

175 Vgl. Ebd. (S. 104-105)

176 Interview mit Gustavo Dudamel in El Pais. Dezember 2016: URL:
https://elpais.com/cultura/2016/12/28/actualidad/1482931360 577158.html (Zugriff: 9.12.2017)

177 Stadler Elmer, S.: Kind und Musik. Das Entwicklungspotential erkennen und verstehen. Springer. Berlin 2015 (S.
84)
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Ubereinstimmungen mit Politik:

a) Sowohl musikalische als auch politische System basieren auf Regeln. Beide griinden sich auf

Konventionen.

b) Es gibt zudem in beiden Feldern sowohl ausgesprochene als auch unausgesprochene Regeln:
Die traditionelle und alltdgliche Musikpraxis kann recht gut ohne explizite Kenntnis von
musikalischen Regeln funktionieren. Dennoch handeln musikalisch aktive Menschen nach ihnen, in
nicht bewusster Weise, also intuitiv. Das liegt daran, dass die musikalischen Regeln von sehr friih an
erworben und automatisiert werden. Auf dieser Grundlage entsteht eine musikalische Intuition. '

Im Orchester wird expliziten Regeln jedoch mehr Bedeutung beigemessen.

c) Auch hinsichtlich des Gelingens einer Auffiihrung bzw. einer Gesellschaft im Falle des

Einhaltens der Regeln kann man von Gemeinsamkeiten sprechen.

d) Beziiglich des Ubertretens der Gesetze existieren natiirlich Unterschiede hinsichtlich der

Schwere der Sanktionen. Aber auch ein/e OrchestermusikerIn wird im Falle des Ubertretens

gewisser Regeln wohl mit dem Verlust seines/ihres Platzes im Orchester oder einer Ermahnung

rechnen miissen.

e) Eine weitere Analogie gibt es hinsichtlich der Herrschaftsform. So ordnen sich sowohl

MusikerInnen als auch BiirgerInnen dem Diktat von Reprasentantlnnen (DirigentIn,

OrchestersprecherIn bzw. PolitikerInnen) unter.

Unterschiede zur Politik:

a)Ein Unterschied besteht etwa darin, dass im Orchester der direkte Kontakt mit allen
TeilnehmerInnen mdglich ist, was in modernen politischen Einheiten nicht der Fall ist.

b) In Demokratien werden die ReprdsentantInnen regelmaflig gewdhlt. In Orchestern ist dies
zumeist nicht der Fall.

c) In politischen Systemen gibt es neben Konventionen und Vertrdgen auch Gesetze, nach denen

gehandelt werden muss. Zudem sind gerichtliche Uberpriifungen méglich.

Ganz allgemein zeigen empirische Studien zum sozialen Klima in Orchestern, dass man keineswegs
von einer idealtypischen Gesellschaftsform sprechen kann. GroRer Wettbewerb und Stress wirken
sich negativ auf das soziale Klima aus.'”” Generell treten im Orchester und in Chéren positive

(Solidaritdt, Teamgeist, usw.) und negative (Wettbewerb, Neid, usw.) Phdnomene auf, die auch in

178 Stadler Elmer, S.: Ebd. (S. 86)

179 Vgl. Green, Lucy: How popular Musicians Learn: A way ahead for Music Education. Ashgate. Aldershot 2002 (S.
212) und Kartomi, Margaret: ,,Youth Orchestras in the Global Scene®. In: Australasian Music Research 9. 2007 (S.
13) Zitiert nach: Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford
2014 (S. 219)
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anderen gesellschaftlichen Bereichen iiblich sind. Diese Uberlegungen lassen meiner Meinung nach
den Schluss zu, dass in einem Orchester (wie auch in einer Schulklasse) zwar soziales Lernen (vgl.
Ohlmeier/Brunold) moglich ist, dass MusikerInnen jedoch nicht automatisch zu sozialeren
Menschen werden. Zudem kann die Komplexitat unserer Gesellschaft im Orchester nicht
hinreichend simuliert werden. (vgl. Politisches Lernen: Ohlmeier/Brunold) Das Orchester kann
daher nicht als Idealform der Gesellschaft, sehr wohl aber als hervorragendes Ubungsfeld fiir andere
Bereiche, die durch direkten personlichen Kontakt gekennzeichnet sind, bezeichnet werden.

Aus Sicht der sozialen Entwicklung von Kindern, besitzt das Musizieren im Orchester mehr

Entwicklungspotential, als der Einzelunterricht.

Zusammenfiihrung;

Fiihrt man die bisherigen Uberlegungen zusammen, so kann man mit Recht behaupten, dass die
untersuchten Orchester in einigen Bereichen als Gegenentwurf, zum in Venezuela verbreiteten
Wertekodex, verstanden werden konnen. Angesichts dieses Potentials, wére es erstrebenswert, dass
El Sistema seine Organisation im Sinne Turinos adaptieren wiirde. Dies brachte unter anderem die
folgenden Desiderata mit sich:

- El Sistema miisste weniger outputorientiert agieren.

- Geld und professionelle Bestrebungen sollten nicht im Vordergrund stehen.

- Das Orchester sollte fiir alle Instrumente und - idealerweise MusikerInnen - unterschiedlicher
Niveaus zuganglich sein. (zum Teil schon der Fall)

- Das Repertoire sollte nicht zu schwierig sein und an verschiedene Bediirfnisse adaptiert werden
(was bei El Sistema schon zum Teil der Fall ist).

- Stiicke und OrchestersprecherInnen sollten gemeinsamen ausgewdhlt werden.

- Ein zentraler Punkt wére auch die Schaffung von Amateurorchestern fiir Erwachsene. Nur so
konnte das grofle Potential des gemeinschaftlichen, partizipativen und inklusiven Musizierens auch

ins Erwachsenenalter iibertragen werden und damit groRere gesellschaftliche Relevanz erlangen.

Chore und Orchester, die einem bestimmten Setting (inklusiv, partizipativ, nicht outputorientiert,

flache Hierarchie, keine professionellen Anspriiche, ...) entsprechen, bieten die Mdglichkeit fiir die
Bildung von Gemeinschaften, die nicht der marktlogischen Denkweise verhaftet sind und innerhalb
derer sich alternative Wertehaltungen etablieren kdnnen. John Dewey sieht in solchen Gruppen, die

sich durch personlichen Kontakt und gemeinsame Interessen auszeichnen, wichtige Motoren
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gesellschaftlichen Wandels.'® Eine politische Funktion kénnen solche Gruppen jedoch nur
iibernehmen, wenn sie sich auch selbst als politische Akteure verstehen. Die zunehmende
Komplexitdt der gesellschaftlichen Verhéltnisse in der globalisierten Welt fiihrt dazu, dass in vielen
Gruppen, Organisationen und Institutionen politische Themen aus Angst vor Kontroversen
ausgeblendet werden. Ignoriert man jedoch politische Kontroversen, so fiihrt dies umso
wahrscheinlicher zu politischer Orientierungslosigkeit. Im Folgenden werden Konzepte, politischer

Kiinstlerschaft vorgestellt und am Beispiel von El Sistema problematisiert.

4.4.5 Musik und Politik

4.4.5.1 Musik ohne Text

Im Rahmen dieser Arbeit vertrete ich die These, dass Musik ohne Text, vor allem in Verbindung mit
dem aulermusikalischen Kontext, der musikalischen Praxis, im engen Sinne politisch relevant ist.
Musik ohne Text kann politische Propositionen nicht direkt ausdriicken, es sei denn einem Stiick
wird im Laufe der Geschichte unter Bezugnahme auf den aullermusikalischen Kontext eine gewisse
Bedeutung zugemessen. Wenn etwa ein beliebiges Musikstiick im Zuge von Demonstrationen fiir
den Frieden immer wieder aufgefiihrt wird, kann ihm irgendwann eine sehr bestimmte Bedeutung
(etwa ,,Gemeinsam fiir den Frieden“) zugeschrieben werden.

Aus historischer Sicht dient Musik auch als identitétsstiftendes Element. Administrative Einheiten
wie Staaten benotigen von Seiten der BiirgerInnen ein gewisses Mall an Anerkennung. Der Fall
Osterreich kann als Musterbeispiel einer Legitimitétskrise genannt werden. Nachdem das
Habsburgerreich zerfiel, war lange Zeit unklar, ob Osterreich eigenstindig sein kann, oder zu
Deutschland gehoren sollte. Vor allem hinsichtlich der Legitimierung des Konstrukts der Nation
spielten typische Kompositionen und KomponistInnen schon immer eine wichtige Rolle. Richard
Wagners Opern galten etwa als typisch ,,deutsch® und sollten auch die Uberlegenheit der deutschen
Kultur aufzeigen. Indem Musik die Gruppe nach innen eint (siehe auch Phase 3), kann sie jedoch
auch zum Ausschluss derer fiihren, die nicht an der musikalischen Praxis teilnehmen wollen oder
konnen.

Zudem muss erwdhnt werden, dass der Mechanismus von Integration und Ausschluss oft nicht so
funktioniert, wie es sich die kulturpolitischen Fithrungskréfte vorstellen. Das Lied Lili Marleen

etwa diente im 2. Weltkrieg frontiibergreifend als Projektionsfliche der Wiinsche, Angste und

180 Vgl. Dewey, John: The Public and its Problems. An Essay in Political Inquiry. Einleitung und Hrs. Melvin L.
Rogers. The Pennsylvania State University Press. University Park Pennsylvania 2012 (S. 101-118)
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Sehnsiichte der Soldaten.'®' Musik ist zwar tatsdchlich immer kulturell gepréigt und entspringt einer
gewissen Kompositions- und Musiktradition, doch sie kann nicht so leicht einem gewissen
Territorium zugeschrieben werden und deckt sich zudem nicht mit den sprachlichen Regionen.
Zudem bietet das Spannungsfeld, zwischen nationaler Pragung und universellem Charakter von
Musik, eine geeignete Projektionsflache fiir Herrschaftsanspriiche, aber auch fiir subversive
Umdeutung, fiir Propaganda und Widerstand.'® Diese Polyvalenz von Musik erklirt Echternkampf
damit, dass neben dem herrschaftsfordernden und offiziellen master narrative auch inoffizielle und
subversive counter narratives bestehen konnen.'*®

In Zeiten der Besatzung und im Zuge von Missionierung wird Musik immer wieder als Instrument
hegemonialer Anspriiche verwendet. Im Nationalsozialismus wurde vermeintlich ,,deutscher
Musik der Vorrang gegeniiber anderen Musiktraditionen gegeben. Zudem belegte man nicht-
deutsche KiinstlerInnen in manchen Regionen mit einem Berufsverbot.'®

Kulturelle Gleichschaltung durch Musik funktioniert jedoch nie automatisch. Je subtiler (etwa bei
Instrumentalmusik), desto weniger Widerstand wird es voraussichtlich geben, gleichzeitig sinkt
damit auch die politische Aussagekraft.'® Miiller betont zudem, dass schlussendlich die an einer
kulturellen Praxis beteiligten Personen dariiber entscheiden, ob etwas als politisch wahrgenommen
wird oder nicht.'®® Dies spricht ebenso fiir die Moglichkeit der oben beschriebenen Polyvalenz in
Bezug auf das politische Potential von Musik.

Als neueres Beispiel kultureller Kriegsfithrung dient etwa der Irakkrieg, in dem nicht nur mit
Waffen, sondern auch mit Musik gekdmpft wurde. Bei der Eroberung von Fallujah wurden Lieder
von Metallica und AC/DC mit Hilfe von riesigen Lautsprecheranlagen abgespielt. Sowohl die

Lautstéirke als auch die spezielle kulturelle Firbung sollte dabei die Gegner einschiichtern.'®’

181 Vgl. Echternkamp, Jorg: ,,Einfithrung“. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und
Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 47)

182 Vgl. Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und Emotionsgeschichte im Zeitalter der
Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 12 und 15)

183 Vgl. Echternkamp, Jorg: ,Einfithrung“. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und
Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 49)

184 Vgl. Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und Emotionsgeschichte im Zeitalter der
Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 27-28)

185 Vgl. Echternkamp, Jorg: ,,Einfithrung®. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und
Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 47)

186 Vgl. Miiller, Sven Oliver: ,,Politischer Genuss durch erlernte Emotionen? Auffiihrungen der Berliner
Philharmoniker im Zweiten Weltkrieg®. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und
Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 126-128)

187 Vgl. Keyser, J.: Troops Blast Music in Siege of Fallujah, Associated Press, 17.4.2004,
http://www.commondreams.org/headlines04/0417-17.htm (Zugriff: 21.03. 2012) Zitiert nach: Zalfen, S.; Miiller
S.0.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949).
Transcript. Bielefeld 2012 (S. 9)
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Neben dieser Moglichkeit der diachron-kontextuellen Bedeutungszuschreibung, kann Musik auch
synchron bedeutsam sein, indem fiir die Auffiihrung ein gewisses Setting gewéhlt wird. Zum
Setting zdhlen unter anderem die auffiithrenden Personen und deren Auftreten (Gehérlose, Héftlinge,
Fliichtlinge, .../Kleidung, Alter, Habitus, ... ), das Publikum (PolitikerInnen, Kinder, ...), der Ort
(Musikschule, Ortsplatz, Kirche, Parlament, ... ), der Anlass (Demonstration, Benefiz, Konzert,
Ritual, ...), und die 6konomischen Rahmenbedingungen (Spendenaufruf/ Benefiz, Gratiskonzert,
freie Spende, Eintritt, ...). Gerade Musik ohne Text spielt in politischer Hinsicht bisweilen eine
geringere Rolle als die damit verbundenen Produktions- und Rezeptionsbedingungen.'®
Gleichzeitig muss betont werden, dass erst durch die musikalische Auffiihrung, politisch relevante
Vorgénge ausgeltst werden konnen. Musikalische Auffithrungen 6ffnen einen 6ffentlichen Raum,
an dem kulturelle, politische und soziale Relationen immer wieder neu ausgehandelt werden. Sie
erinnern in ihrer regelgeleiteten Performativitdt an Rituale, innerhalb derer sich gewisse
Verhaltensmuster und gesellschaftliche Hierarchien manifestieren, aber auch in Frage gestellt
werden konnen.'® Man denke etwa an die fiir Hoheiten reservierten Logenplitze in Konzertsilen,
oder Sitzplétze, die einen gewissen Namen tragen. Die Sitzordnung représentiert aufgrund der
Preisklassen in gewisser Weise auch die Klassen der Gesellschaft. Auch das notwendige Einhalten
der Kleidungsvorschriften bei Billen oder Konzerten kann als Zeichen der Anpassung und
Akzeptanz der herrschenden Ordnung gewertet werden.'*® Applaus oder Ablehnung entscheidet
auch dartiiber welche kulturellen Formen gesellschaftlich erwiinscht und angesehen sind.
Musikalisches Konsumverhalten beeinflusst die finanziell nicht unabhédngige Kulturbranche und
beeinflusst so die Kulturszene und die Gesellschaft. Wenn etwa Tanz- und Coverbands die nur
reproduzieren gut entlohnt werden, wahrend kreative KiinstlerInnen zumeist schlecht oder gar nicht
bezahlt werden, so fiihrt dies zu einer gewissen Konfiguration des Marktes, der sich professionelle
MusikerInnen beugen miissen. Gleichzeitig hat es aber auch gesellschaftliche Auswirkungen, wenn
die Reproduktion des Bekannten finanziell besser honoriert wird als die Produktion von Neuem.
Fenner nennt auch die Moglichkeit mit Hilfe von ,,programmatischen Werkkommentaren oder doch

«191

zumindest Werktitel oder Widmung“*" politische Wirkung zu erzielen, wobei dies schon wieder der

Kategorie Musik mit Text zugerechnet werden miisste.

188 Vgl. Torp, Claudius: ,,Einfiihrung®. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und
Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 156)

189 Vgl. Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und Emotionsgeschichte im Zeitalter der
Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 15-16)

190 Vgl. Kleiner, Stephanie: ,, Kldnge von Macht und Ohnmacht“. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik.
Zur Musik- und Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 68-69)

191 Fenner Dagmar: Was kann und darf Kunst? Ein ethischer Grundriss. Campus. Frankfurt/New York 2013 (S. 140)
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Musik kann auch als Mittel des Protests gewéhlt werden - vor allem dann, wenn Musizieren nicht
erlaubt ist. Im Iran ist beispielsweise 6ffentliches Musizieren verboten, es sei denn es wird
ausdriicklich von den Behorden genehmigt. Abgesehen von religiosen Gesdngen, erscheint Musik
manchen islamischen Fundamentalisten als unsittlich. Besonders Problematisch ist auch der Gesang
von Frauen. Musik gilt als Mittel des politischen Protests. Unerlaubtes 6ffentliches Musizieren und
Singen driickt also zum einen generellen politischen Protest, und zum anderen Kritik am
Musikverbot aus.'® Ich konnte bei einem Besuch in Isfahan miterleben, dass ein junger Mann unter
einem Bogen der weltberiihmten 33-Bogen-Briicke (Si-o-se Pol) einen Gesang anstimmte. Circa 20
Menschen lauschten ihm anddchtig. Doch plétzlich kam ein Mann auf den Sénger zu, und steckte
diesem eine Blume in die Sakkotasche. Der Vortragende hielt augenblicklich inne und wenige
Sekunden spéter erschienen Polizisten, um nach dem Rechten zu sehen. Diese Episode verdeutlicht
die spezielle Funktion von Musik in Zeiten strenger Zensur. Wie Ahoo Maher anmerkt wird die
Zensur im Iran jedoch in letzter Zeit immer 6fter mit Hilfe der neuen Medien umgangen.
Onlineplattformen kénnen nur schwer ausgeforscht werden, wodurch die MusikerInnen gegen
Eingriffe der Behorden besser geschiitzt sind.

“19% yon McLuhan

In gewisser Weise kann Musik gemdl dem Diktum ,, The medium is the message
natiirlich auch selbst die Botschaft sein. Wird zum Beispiel Musik als Mittel des Protests gewahlt
(z.B. bei Samba Attac'®*) so verweist diese Form des Protests auf jene Formen, die nicht gewdhlt
wurden. (z.B.: Terror, Gewalt, Zeitungsartikel, usw. ). Mogliche Aussagen musikalischen Protests
konnten etwa sein: “Wir sind am Leben. Wir beherrschen kiinstlerische Formen. Wir sind kreativ.
Wir sind nicht gewalttdtig. Wir sind motiviert. Wir sind cool. Usw.” Umgekehrt kénnen konkrete
Verbesserungsvorschldge nur schwer ohne Sprache vorgebracht werden.

Wie das Beispiel Samba Attac zeigt, vermag es Musik aber, wie kaum ein anderes Medium,
Aufmerksamkeit zu erregen. Diese Aufmerksamkeit richtet sich zundchst auf das Musikstiick, kann
jedoch durch den Auffithrungskontext auf auBermusikalische Bereiche gelenkt werden. Gerade in
Zeiten der Reiziiberflutung und des politischen und medialen Uberangebots, kommt der Form des
Protests/Widerstands immer groere Bedeutung zu. Politische Initiativen miissen vor allem gehort
werden. Wenn sie nicht horbar sind, haben sie zumeist keinen Einfluss. Der Bedeutung der Form

des Arguments war man sich schon im antiken Griechenland bewusst. Die Sophisten wurden schon

damals dafiir kritisiert, dass sie der Rhetorik das Primat gegeniiber der sachlichen Argumentation

192 Mabher, Ahoo: ,,Zensur und Musik im Iran.“ URL: http://contrapunkt-online.net/zensur-und-musik-im-iran/
(Zugriff: 30.10.2017)

193 McLuhan, Herbert Marhall: Der McLuhan-Reader. Medien verstehen. Hrsg.v. Martin Baltes, u.a. Bollmann.
Mannheim 1997

194 Friedliche Demo von Samba Attac in Wien URL: https://www.youtube.com/watch?v=UUEkpmDddlo Zugriff:
29.10.2017)
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195 Man konnte also zu Recht von

einrdumten. Diese Tendenz hat sich seither eher noch verstarkt.
einer Asthetisierung der Politik sprechen.

Neben der Fahigkeit Aufmerksamkeit zu erregen, liegt die Kraft der Musik auch in ihrem starken
Einfluss auf die Gefiihlswelt der Menschen. Diese Wirkung verliert Musik auch dann nicht, wenn

man sie mit Text kombiniert, wie im folgenden Kapitel ausgefiihrt wird.

4.4.5.2 Musik mit Text

Musik mit Text vermag es, politische Aussagen zu integrieren, wie man es auch aus Theater, Film,
Literatur und zum Teil auch aus den bildenden Kiinsten kennt. Musik kann dabei dhnlich wie in der
Werbung die Inhalte positiv konnotieren. Dies geht so weit, dass urspriinglich prasente Gefiihle von
gegenteiligen iiberlagert werden. Die verdnderten Gefiihle kénnen dann auch zu gewissen
Einstellungen und Handlungen fiihren.'” Die genauen Mechanismen werden etwa im Bereich der

7 untersucht. Als positives Beispiel fiihrt Thomas Turino etwa das

Werbewirkungsforschung
kollektive Singen im Rahmen des Civil Rights Movement in den USA an. Lieder wie ,,We shall
overcome* starkten das Zusammengehorigkeitsgefiihl der ProtestantInnen, machten Mut und
erhohten die Moral, bei drohenden Ubergriffen von Seiten der Polizei. Diese Funktion von Musik
wird aber auch im Rahmen von Nationbuilding, religiésen Ritualen und in der Werbung
gebraucht.'”®

Ich mochte hier nicht auf die politischen Inhalte eingehen, die iiber Liedtexte transportiert werden,
sondern lediglich die spezielle Verbindung von Text und Musik thematisieren, die nicht mit der
Rezitation eines Gedichts gleichgesetzt werden kann.

Fenner unterstellt politischer Kunst, dass sie im Gegensatz zu herkdmmlicher Politik die dsthetische
Dimension hervorhebt, Ambiguitét zuldsst und zelebriert, eher indirekt iiber Bewusstseinsbildung
und Schérfung des Blicks Verdnderung herbeifiihren will, eher bedeutungsoffen ist, nicht nur

konkret sondern auch auf Assoziationen angewiesen ist, und oftmals utopische und dystopische

195 Ekkehard Martens im Standard-Interview mit Lisa Nimmervoll: URL:
https://derstandard.at/2000069944416/Philosoph-Unsere-mediale-Wirklichkeit-verfuehrt-zum-Bullshit (Zugriff:
11.12.2017)

196 Vgl. Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg
2000 (S. 36)

197 Vgl. dazu: Tauchnitz, Jirgen: Werbung mit Musik. Theoretische Grundlagen und experimentelle Studien zur
Wirkung von Hintergrundmusik in der Rundfunk- und Fernsehwerbung. Physica-Verlag. Heidelberg 1990 Zitiert
nach: Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg
2000 (S. 216)

198 Vgl. Turino, Thomas: ,,Music, Social Change, and Alternative Forms of Citizenship®. In: Elliott, David J.;
Silverman, Marissa; Bowman, Wayne D. (Hrsg.): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical
Praxis. Oxford University Press. New York 2016 (S. 297)
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Elemente besitzt.'®®

All diese Kriterien mogen zwar charakteristisch sein und empirisch gesehen
mit relativ hoher Wahrscheinlichkeit zutreffen, sie stellen jedoch keine notwendigen Bedingungen
bzw. notwendig inhdrenten Merkmale von Liedern dar.

Ein Merkmal, dass jedoch meiner Meinung nach auf alle Formen von Musik mit Text, wie Lieder,
Rap, Oper, Musical, Musikvideo usw. zutrifft, ist die Kombination zweier verschiedenartiger
Zeichensysteme, genauer Musik und Sprache.

Dabei liegt die Besonderheit politischer Musik mit Text, im komplexen Vorgang der Beurteilung
(Rezeption) dieser Symbiose zweier grundverschiedener Zeichensysteme. Politik als eng mit der
Sprache verbundenes kulturelles System, hebt sich stark vom kulturellen System Musik ab.
Wihrend Sprache an das rationale und begriffliche Denken gekoppelt ist, entzieht sich Musik
weitgehend der begrifflichen Logik und appelliert eher an die emotionale Seite des Menschen.
Obwohl Lieder auf den ersten Blick nicht mit Politik in Verbindung gebracht werden, liegt gerade in
der Verbindung von Rationalem und Emotionalem das grofle politische Potential. Wenn man

bedenkt welche Motive bei demokratischen Wahlen ausschlaggebend sind, so zeigt sich, dass auch

bei diesen vorgeblich rationalen Entscheidungsprozessen Emotionen eine grofSe Rolle spielen.

Die Schwierigkeit bei der Beurteilung von Musik mit Sprache liegt einerseits in der gleichzeitigen
Abhédngigkeit und Unabhéngigkeit der beiden Zeichensysteme und andererseits in der fiir Kunst
typischen Unterscheidung zwischen dsthetischem/formalem und ethischem/inhaltlichem Urteil.
Nur zu bekannt erscheinen die folgenden Vorgédnge: Oft vermiesen plumpe, ordinére, rassistische
oder sexistische Text den HorerInnen die Freude an der Melodie. Umgekehrt kénnen auch positiv
bewertete Inhalte, durch eine musikalisch nicht ansprechende Gestaltung schlechter beurteilt
werden. Im Idealfall stimmt das Urteil hinsichtlich der beiden Systeme in etwa tiberein. Kommt es
jedoch zu starken Diskrepanzen kann dies zu Befremden, Schrecken, innerem Widerwillen und
Unbehagen fiihren. Diese negativen Gefiihle rithren daher, dass Text und Musik nicht vollkommen
voneinander getrennt werden kdnnen. Wenn etwa eine originelle Melodie zu einem Ohrwurm fiihrt,
wird auch der schlechteste Text immer wieder memoriert und findet dadurch Eingang in die
Gedankenwelt. Wird er sodann auch im Beisein anderer reproduziert, indem das Lied gesungen
wird, so findet er auch Eingang in den Diskurs und kann so einen Grad an Popularitét erlangen, den
der Text alleine wahrscheinlich nie erreicht hétte. Selbst wenn also das analytische Urteil ,,coole
Melodie, schlechter Text® lautet, und somit eigentlich eine Unabhangigkeit postuliert wird, kann die

simultane Wahrnehmung von Text und Melodie im Gedéchtnis nicht einfach getrennt werden.

199 Fenner Dagmar: Was kann und darf Kunst? Ein ethischer Grundriss. Campus. Frankfurt/New York 2013 (S. 142-
148)
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Diese Dualitdt von Form und Inhalt gibt es zwar auch in der Literatur, oder in den bildenden
Kiinsten. In diesen Féllen bezieht sich Form und Inhalt jedoch auf das selbe Zeichensystem, sodass
es eher zu einem generellen positiven oder negativen Urteil kommt. Beim Lied hingegen werden
zwei verschiedene Zeichensysteme miteinander verbunden.

Das eben beschriebene Problem der Divergenz von &sthetischem und ethischem Urteil fiihrt auch in
anderen Kontexten zu Problemen. Etwa dann wenn an sich unbeliebte Institutionen oder Personen
ein dsthetisch sehr ansprechendes Produkt prasentieren. Man denke an die Kultur- und
Sportproduktionen von Red Bull, oder die Opernauffiihrungen der Nazis in besetzten Gebieten.
Obwohl die besetzte Bevolkerung mit den Invasoren nichts zu tun haben wollte, besuchte sie
trotzdem Opern- und Konzertgastspiele. Sven Oliver Miiller spricht in diesem Zusammenhang
davon, dass ,,die ,,Schonheit” einer musikalischen Auffiihrung die Invasoren und Besetzten, die
Kiinstler und das Publikum, zu Gefangenen ihres eigenen, ausgekliigelt durch Bildung

angeeigneten, dsthetischen Paradigmas machte*.*”

4.4.5.3 Beispiele dsthetischen Unbehagens

Es herrscht weitgehend Ubereinstimmung dariiber, dass Lieder dazu geeignet sind politische Inhalte

zu transportieren.””' Im Nationalsozialismus wurden oft bekannte Melodien mit neuem Text

versehen und Volkslieder in einen bestimmten politischen Kontext gestellt. Kratzat beschreibt die

politische Indoktrinierung, die mit positiven Emotionen beim Singen einherging folgendermalSen:
Das subjektive Gefiihl beim Singen wird falschlicherweise als Wahrhaftigkeit der Musik und der
Textaussage gedeutet. Und der Eindruck der Wahrhaftigkeit wird fiir den Einzelnen durch die
Beobachtung gestiitzt, dass alle anderen iiberzeugt, zu singen scheinen.*”

Niessen konnte anhand von Interviews mit Mitgliedern des BDM feststellen, dass das Singen nicht

negativ konnotiert war. Viele Frauen verbinden damit auch positive Erinnerungen. Uber den Inhalt

der Lieder wurde niemals diskutiert und die meisten gaben an auch nie dariiber nachgedacht zu

200 Miiller, Sven Oliver: ,,Politischer Genuss durch erlernte Emotionen? Auffiihrungen der Berliner Philharmoniker im
Zweiten Weltkrieg®. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und Emotionsgeschichte im
Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 122)

201 Vgl. Zimmer, Hasko: ,,Faschismus als Gesang. Lieder der HJ als Gegenstand antifaschistischen Lernens®. In:
Diskussion Deutsch. Jg. 15 Heft 78. 1984 (S. 365-387)

202 Kratzat, Gerd: ,,,,Ziindende Lieder“. Einsatz und Wirkung nationalsozialistischer Propagandalieder”. In:
Projektgruppe Musik und Nationalsozialismus (Hrsg.): Ziindende Lieder — verbrannte Musik. Folgen des
Nationalsozialismus fiir Hamburger Musiker und Musikerinnen, Katalog zur Ausstellung in Hamburg im November
und Dezember 1988. Hamburg. 1988 (S. 95) Zitiert nach: Niessen, Anne: ,,Wie das doch eingebrannt ist.
Musikbezogene Erfahrung von Madchen im Nationalsozialismus®. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht Musik
wirklich kliiger. Musikalisches Lernen und Transfereffekte. Musikpéadagogische Forschungsberichte. Band 8.
Wilner. Augsburg 2001 (S. 213-224)
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haben. Dies ist umso erstaunlicher, als sich die Lieder mit einer solchen Intensitét ins Gedéchtnis
der Frauen eingegraben hatten, dass sie auch noch Jahrzehnte spéter den Text rezitieren konnten.
Der Zweck des Liedersingens bestand zum einen in geschlechtsspezifischer Erziehung, also der
Vorbereitung auf eine gewisse Rolle innerhalb der Gesellschaft. Zum anderen in der
gemeinschaftsférdernden Wirkung und nicht zuletzt auch in der politischen Indoktrination.
Gemeinschaftsférdernd bedeutet, dass ein bereits bestehendes Zugehorigkeitsgefiihl verstarkt
wurde. Viele Zeitzeuginnen gaben an, mit den Liedern positive Erinnerungen zu verbinden, selbst
solche, die dem Nationalsozialismus eher kritisch gegeniibergestanden waren. Die Lieder hatten
also durchaus Einfluss auf die Weltanschauung der Madchen. Auseinandersetzung mit den Inhalten
fand nur bei jenen statt, die zum damaligen Zeitpunkt schon élter waren, oder deren Eltern eine
kritische Haltung gegeniiber den Nationalsozialisten einnahmen. Die Melodie besitzt eine
unterstiitzende Funktion, durch die die individuelle Gestaltungsmoglichkeit verunmoglicht und das
Gesungene objektiviert wird. Die enge Verbindung von Text und Melodie fiihrt zu enorm starker
Verankerung in der Erinnerung, sodass die Melodien und Texte auch immer wieder ohne Anlass im
Gedachtnis auftauchen. Wichtig fiir die ,,Einbrennung® ins Gedéchtnis erscheint der soziale Raum,
also etwa das kollektive Singen zu sein. Niessen kommt aulerdem zum Schluss, dass sich die
Musikerziehung ,,in Bezug auf die Theorie vollstdndig und in Bezug auf die Praxis partiell fiir
politische Zwecke vereinnahmen“* 1isst. Weiters glaubt Niessen, dass heutzutage im Gegensatz
zur Zeit des zweiten Weltkriegs die Medien (Videoclips, Songtexte, Images, Stars) im Vergleich
zum Musikunterricht bedeutend groReren Einfluss auf die allgemeine Sozialisation haben.***

Das Einbrennen ins Gedéchtnis beschreiben auch iiberlebende Insassen von Konzentrationslagern.
Primo Levi nennt die Lieder im Konzentrationslager ,,des Lagers Stimme, der wahrnehmbarste
Ausdruck eines konzipierten Irrsinns und eines fremden Willens, uns zunéchst als Menschen zu
vernichten, um uns dann einen langen Tod zu bereiten.“*® Andere Hiftlinge bezeichneten die Musik
jedoch auch als Trost innerhalb der lebensfeindlichen Umgebung.** Diese enorme Diskrepanz in
der individuellen Bewertung zeigt einmal mehr, dass Musik dazu féhig ist starke Gefiihle und
Assoziationen auszuldsen, die nicht kausal von der spezifischen Stoff-Form-Verbindung einer

Komposition abhédngen.

203 Niessen, Anne: ,,Wie das doch eingebrannt ist. Musikbezogene Erfahrung von Mddchen im Nationalsozialismus.“
In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht Musik wirklich kliiger. Musikalisches Lernen und Transfereffekte.
Musikpéddagogische Forschungsberichte. Band 8. Willner. Augsburg 2001 (S. 223)

204 Ebd. (S. 213-224)

205 Levi, Primo: Ist das ein Mensch. Erinnerungen an Auschwitz. Hanser. Frankfurt/M 1988 (S. 82-83) Zitiert nach:
Brauer, Juliane: ,,Die Hafltingsorchester in Konzentrations- und Vernichtungslagern. Musikalische Gewalt und
Emotionsmanagement mit Musik®. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und
Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 187)

206 Ebd. (S. 188)
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Negative Beriihmtheit erlangten auch die Filme der Regisseurin Leni Riefenstahl, die mit
innovativen filmischen Techniken und suggestiver musikalischer Untermalung zu einem wichtigen

Bestandteil der Nazi-Propaganda wurden.*”’

DDR:

In der DDR spielte die Musikerziehung im Zuge der ,,Gefiihlserziehung“ eine wichtige Rolle. Ziel
war es eine Einheit zwischen Emotionalem und Rationalem herzustellen. Klarerweise wurde vor
allem bei jiingeren Kindern die moralische Erziehung, die in der Unterscheidung zwischen guten
Arbeitern und den bdsen Imperialisten bestand, mit Liedern vorangetrieben. Auch die Unterordnung
der eigenen unter die gesellschaftlichen Interessen sollte bevorzugt mit Pionier- und Arbeiterliedern
umgesetzt werden. Gleichzeitig wurde auch die Friedenserziehung mit Liedern verstdrkt. Dass auch
in der DDR scharf tiber die Wirkung von Musik und deren Bedeutung fiir die Padagogik
nachgedacht wurde, verdeutlicht etwa der Thesen-Beitrag des Musikunterrichts aus dem Jahre

1967, der den Titel ,,Der Beitrag des Musikunterrichts zur ideologischen und asthetischen Bildung

und Erziehung und Anforderungen an die Koordinierung mit anderen Fiachern*“*® trégt.

Venezuela:

Auch in Venezuela ist man sich der Kraft der Musik bewusst. Prasident Maduro versuchte mit
einem Cover des Sommerhits 2017 ,,Despacito” fiir die verfassungsgebende Nationalversammlung
zu werben.””

Dies wdre ein Beispiel dafiir, dass eine positiv konnotierte Melodie fiir Propaganda verwendet wird.
Zentrale Bedeutung hat dabei die auf Erfahrung basierende positive Konnotation des Liedes. Wird
dieses Lied nun mit verdndertem Text abgespielt, so reagiert man zumindest auf die Melodie in
positiver Weise. Der Text kann jedoch nicht einfach ignoriert werden. Dieser an Zwang und
Fremdbestimmung erinnernde Mechanismus dhnelt der klassischen Konditionierung nach

Pawlow.?*

207 Vgl. Fenner Dagmar: Was kann und darf Kunst? Ein ethischer Grundriss. Campus. Frankfurt/New York 2013 (S.
224-225)

208 Siedentop, Sieglinde: Musikunterricht in der DDR. Musikpddagogische Studien zu Erziehung und Bildung in den
Klassen 1 bis 4. In: Gembris, H. u.a. (Hrsg.): Macht Musik wirklich kliiger. Musikalisches Lernen und
Transfereffekte. Musikpddagogische Forschungsberichte. Band 8. Wilner. Augsburg 2001 (S. 227-235)

209 Bericht iiber das Cover von Maduro. URL: https://derstandard.at/2000061753200/Despacito-Saenger-findet-
Maduros-Version-nicht-so-sommerlich (Zugriff: 31.1.2018)

210 Vgl. Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag. Marburg
2000 (S. 32)
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Die Sénger der Originalversion, der Puerto Ricaner Luis Fonsi und Daddy Yankee lieBen Maduro
jedoch ausrichten, dass sie nicht damit einverstanden seien, dass mit ihrem Lied Propaganda

gemacht wiirde.*"

Zusammenfassend sei darauf hingewiesen, dass die emotionale Kraft des Liedersingens deshalb so
grol$ ist, da sie mehrere Ursachen hat.

Erstens steht Musik in einer bis heute nicht genau geklarten, sehr engen Verbindung zu den
Gefiihlen. Zweitens entsteht beim kollektiven Liedersingen so etwas wie Zugehorigkeitsgefiihl, was
wiederum mit positiven Gefiihlen verbunden ist.

Drittens kann auch die lyrische Qualitédt des Textes (Z.B. Reim), die ja in enger Verbindung mit dem

Klang und der Musik steht, positive Emotionen auslosen.

Ahnliche Phdnomene wie beim Liedersingen treten auch auf, wenn Musik mit anderen
Zeichensystemen kombiniert wird. Man denke etwa an die suggestive Wirkung der Filmmusik, die

Oper oder das Musical.

4.4.5.4 Ablenkungsfunktion und unpolitische Musik

Bei all den oben beschriebenen Formen der direkten und indirekten politischen Relevanz von
Musik, darf man nicht auf eine geschichtlich gesehen nicht unbedeutende Funktion von Musik
vergessen: Die Ablenkungsfunktion.

,Einlullende“ Musik gehort diesem Bereich an, den man mit dem rémischen Spruch ,,panem et
circenses” umschreiben konnte. Fenner nennt diesbeziiglich die positiver konnotierte
Entspannungs-, Entlastungs- und Unterhaltungsfunktion. Tatsdchlich dient Musik auch dazu, ,,dass
die Menschen wéhrend der Dauer der dsthetischen Praxis aus der Verflechtung alltdglicher Routinen
und sozialer Kontexte herausgeltst werden“*'?. Aus Sicht der individuellen Gesundheit kann man
die Entlastungswirkung zwar positiv bewerten®", aus gesellschaftlicher Perspektive erscheint diese

Funktion jedoch zumindest teilweise bedenklich.

Wenngleich tiber die Existenz der Ablenkungs- und Entlastungsfunktion von Musik selten gestritten

wird, unterscheidet sich der jeweilige Definitionsbereich der damit assoziierten Musikformen und

211 Bericht in ,,Der Standard“. 25.7.2017: URL: https://derstandard.at/2000061753200/Despacito-Saenger-findet-
Maduros-Version-nicht-so-sommerlich (Zugriff: 11.12.2017)

212 Vgl. Fenner Dagmar: Was kann und darf Kunst? Ein ethischer Grundriss. Campus. Frankfurt/New York 2013 (S.
76)

213 Vgl. Ebd. (S. 94-100)
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Kontexte oft gravierend. Wahrend die Neutoner, die Vertreter der neuen Musik, den Grofteil der
heute (re-)produzierten Musik als ,,akustischen Sondermiill der Musikberieselung* ablehnen und
nur innovative Klang- und Gerduschkompositionen, die die RezipientInnen herausfordern als
moderne und nicht-funktionale Musik bezeichnen, verwehren sich andere nur gegen
Gebrauchsmusik wie zum Beispiel Kaufhausmusik, Hintergrundmusik, Tanzmusik usw.. Wieder
andere lehnen auch jene Art von Unterhaltungsmusik ab, die kein aufmerksames und kunstsinniges
Horen erfordert und so zu einer desensibilisierenden Horisthetik fiihrt.?'* Diese letzte Definition
erscheint jedoch sehr willkiirlich, da fiir die einen herausfordernd ist, was fiir die anderen langweilig
und unterfordernd klingt. Zusétzlich kann man gegen die Neutdner einwenden, dass ihre Kunst
aufgrund der hermetischen Konstruktion in gewisser Weise auch elitér ist, da sie ,,hérenden Ohres*
einen GrolSteil des Publikums ausschlieft und sehr stark auf die dsthetische Stoff-Form-Verbindung
fokussiert ist.

Ahnlich wie die Neutoner fordert Adorno eine ,,voll autonome Musik®, die durch
Unkonventionalitit gegen die Gesellschaft in ihrer bestehenden Gestalt opponiert.””> Meiner
Meinung nach miisste sich eine solche Musik jedoch fast schon zwanghaft jeder Anerkennung
verweigern. Aulerdem lauert wie bei den Neutonern die Gefahr eines kulturellen Elitismus.
Adorno versteht unter autonomer Kunst jedoch keine unpolitische Kunst. Er spricht sogar davon,
dass mit den Mainstreamprodukten der Kulturindustrie eine Reproduktion der bestehenden
Herrschaftsverhdltnisse einhergeht. Diese Einschdtzung eréffnet die Frage nach den Produktions-,
Reproduktions-, und Distributionsverhdltnissen von Musik. Bei der Betrachtung der Funktionen
von Musik muss stets der konkrete Kontext miteinbezogen werden. Musik die im Kaufhaus nur
unterbewusst wahrgenommen wird, kann in einer konzertanten Auffithrung sehr wohl

Aufmerksamkeit erregen.

Wie Jan Cohen-Cruz bemerkt, diente der mittelalterliche Karneval auch dazu, angestaute
Aggressionen zu entladen, und fiir die Dauer des Karnevals die gesellschaftlichen Verhéltnisse und
Hierarchien aufzulésen, um so als a-politisches Ventil fiir revolutionédre Tendenzen zu dienen.
Ahnliche Funktionen werden von mancher Seite auch der Rockmusik beigemessen.?'® Noch

deutlicher wird die Bedeutung des Kontextes, wenn Ausnahmezustdnde wie Kriegs- oder

214 Niehorster, Klaus; Wallerang,Elmar: ,,Zirkulierender Sondermiill der Berieselung®“ VDI Nr. 24 (S. 8) oder: (Zugriff:
4.11.2017)

215 Adorno, Theodor W.: Einleitung in die Musiksoziologie. Zweite Auflage. Suhrkamp. Frankfurt a.M. 1977 (S. 242)
Zitiert nach: Riggenbach, Paul: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Tectum Verlag.
Marburg 2000 (S. 266)

216 Vgl. Cohen-Cruz, Jan: ,,Twixt Cup and Lip“. In: Martin, R. Schmidt-Campbell, M. (Hrsg.): Artistic Citizenship. A
public voice for the arts. Routledge. New York 2006 (S. 172)
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Besatzungszeit betrachtet werden. In diesen von Instabilitdt gekennzeichneten Phasen dient Musik
vor allem zur Unterhaltung und zum Aufbau von Alltagsroutine. Musik kann diese Funktion zum
einen iibernehmen, da sie auf den ersten Blick unpolitisch erscheint und aullerdem eine in allen
Gesellschaften verbreitete kulturelle Praktik darstellt. Die Ankniipfung an gewohnte Rituale
vermittelte somit Sicherheit. Die eben beschriebene normalisierende und ablenkende Funktion steht
jedoch, und dies ist entscheidend, nicht im Widerspruch zur politischen und kultur-politischen,
sondern kann als Bestandteil letzterer aufgefasst werden.?"’

Zeichnet sich eine politische Fiihrung durch eine gewisse Ideologie aus, die in der Gesellschaft
(noch) nicht allgemein anerkannt wird, spielt vor allem die scheinbar a-politische
Instrumentalmusik ein wichtige Rolle bei der Legitimierung der Herrschaftsverhdltnisse. Sie
erscheint namlich auch politischen Gegnerlnnen zunéachst nicht verddchtig, da sie keine eindeutigen
politischen Aussagen macht. Dass Musik iiberhaupt als politisch unverdéachtig gelten kann, verdankt
sie dem seit der Romantik bestehenden Diskurs von der Autonomie der Kunst. Hanns-Werner
Heister spricht in diesem Zusammenhang von einer ,,Realparadoxie der ,, Funktionalisierung der
Autonomie““?'®, Realparadoxie deshalb, weil die Autonomie der Musik nur im Diskurs, nicht aber
in der Realitét existiert.

Die Funktionalisierung der Autonomie lésst sich etwa anhand des Zweiten Weltkriegs studieren.
Viele MusikerInnen dienten sich wahrend jener Zeit den neuen Machthabern an und verteidigten

dies auch spiter mit dem Verweis darauf, dass es ihnen ,,um Musik und weiter nichts“**

gegangen
sei. Diese Position kann erlogen sein, wird aber teilweise auch wirklich so gemeint gewesen sein,

was sich in Bezug auf den bestehenden Diskurs um die Kunstautonomie auch erkléren lasst.

Eine abgeschwéchte Version der Rede von der Kunstautonomie, wére jene von der unpolitischen
Kunst. Oftmals wird jedoch alleine aufgrund des Umstands dass Kunst zumeist keine eindeutigen
tagespolitischen Aussagen macht, falschlicherweise der Schluss gezogen, dass Kunst nicht doch
okonomisch-politisch und herrschaftstechnisch sehr wohl eine Rolle spielt.”*® Diese Beispiele

diskursiver Mechanismen zeigen auf, dass das gesellschaftlich verbreitete Konzept von Musik reale

217 Vgl. Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und Emotionsgeschichte im Zeitalter der
Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 25-30)

218 Heister, Hanns-Werner: ,,Zwischen Anheizen und Ablenken®. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik.
Zur Musik- und Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 182)

219 Briebek und Strasser — siehe Heister, Hanns-Werner: ,,Zwischen Anheizen und Ablenken“. In: Zalfen, S.; Miiller
S.0.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949).
Transcript. Bielefeld 2012 (S. 182-183)

220 Heister, Hanns-Werner: ,,Zwischen Anheizen und Ablenken®. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik.
Zur Musik- und Emotionsgeschichte im Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 183-
184)
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Auswirkungen auf das Selbstbild der MusikerInnen hat(te) und in weiterer Folge auch wieder auf

die Gesellschaft einwirkt(e). (vgl. auch Kapitel Artistic Citizenship)

4.4.6 ElSistema-b

Der offizielle Diskurs iiber die Funktionen von Musik bei El Sistema wurde entscheidend durch den
Griinder José Antonio Abreu gepragt. Abreu bezeichnet Musik als andere, spirituelle Welt die den
Jugendlichen Werte gibt, die ansonsten nicht vermittelt werden. Musik sei der gottlichen Essenz
sehr nahe.””! Er spricht auch von einer Erweiterung des Horizontes, die zu einem anderen Denken
fiihrt.”* Im Interview mit Chefi Borzaccchini behauptet Abreu, dass Musik aus Triibsal Hoffnung
und aus Problemen Taten mache.**

Auferdem betont El Sistema die sinnstiftende Funktion von Musik, die dazu fahig ist Kinder vor
Problemen zu bewahren. Durch Musik entwickle sich das Individuum in spiritueller, moralischer,
intellektueller und emotionaler Hinsicht. Zudem kénne die musikalische Leistung das Kind
innerhalb der Familie aufwerten. Nicht zuletzt wiirden durch das Musizieren kulturelle
Gemeinschaften geformt.”* Durch den Erfolg von Fl Sistema wiirde auch das Bild Venezuelas im
internationalen Kontext aufgewertet.””> Neben dieser Werbefunktion sieht sich El Sistema auch als
Institution, die zu Demokratisierung von Kunst beitrigt.*°

Wenngleich diese letzten beiden Funktionen in gewisser Weise politisch verstanden werden koénnen,
so ist doch augenscheinlich, dass El Sistema zwar die gesellschaftliche und soziale Funktion von
Musik betont, Politik im engeren Sinne jedoch nicht mit Musik in Verbindung bringt. Musik wird
vor allem als Mittel gesehen, um Individuen zu tiichtigen und arbeitsamen BiirgerInnen zu machen.
Die Ausbildung kritischer Fertigkeiten und politischen Engagements sucht man jedoch vergeblich.
Dies liegt eventuell daran, dass die Griindungskonzeption von El Sistema sich darin erschopfte, eine
Ausbildungsmoglichkeit fiir venezolanische MusikerInnen zu sein. Abreu hatte zwar immer enge
Kontakte zur Politik, verhielt sich ideologisch jedoch sehr flexibel und tat alles, um die nétigen
staatlichen Subventionen zu erhalten. El Sistema diente sich stets den herrschenden Méchten an,
ohne sich jedoch nach auflen hin explizit fiir eine politische Richtung auszusprechen . Dass dieses

Manover bis vor kurzem fast ungestort funktionierte, liegt wahrscheinlich auch am Diskurs von der

221 Vgl. Borzacchini, Chefi: Venezuela en el cielo de los escenarios. Fundacion Bancaribe. Caracas 2010 (S. 66)
222 Vgl. Burgos Garcia, Osvaldo: La musica y los valores humanos. Andlisis del flujo de valores humanos dentro del
Sistema Nacional de Orquestas juveniles e infantiles de Venezuela. Dissertation. Publicaciones y Divulgacion

Cientifica. Universidad de Malaga. 2015 (S. 263)
223 Vgl. Borzacchini, Chefi: Venezuela en el cielo de los escenarios. Fundacion Bancaribe. Caracas 2010 (S. 64)
224 Vgl. Ebd. (S.92)
225 Vgl. Ebd. (S. 95)
226 Vgl. Ebd. (S. 113)
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Autonomie der Instrumentalmusik. Die eher unpolitische Haltung spiegelt sich auch im Inneren von
El Sistema wider. Im Folgenden soll das Verhéltnis zwischen El Sistema und Politik ndher
beleuchtet und danach gefragt werden, ob es unter KiinstlerInnen von El Sistema zu Formen von

Artistic Citizenship kam und kommt.

4.4.7 Gesellschaftliche Rollen des/der Kiinstlers/in*’

Obwohl Musikdarbietungen nie vo6llig unpolitisch sind, gibt es doch gewaltige Unterschiede
hinsichtlich des Auffiihrungskontextes und des Auffiihrungsinhalts. In dieser Hinsicht kommt
natiirlich den ProtagonistInnen musikalischer Auffithrungen, den MusikerInnen eine entscheidende
Bedeutung zu. In diesem Kabpitel soll erortert werden, wie sich MusikerInnen innerhalb der

Gesellschaft positionieren und verhalten kénnen.

4.4.7.1 Rollen nach Suzanne Lacy

Suzanne Lacy entwickelte ein Schema, das die privaten und 6ffentlichen Funktionen definiert, die
KiinstlerInnen ausiiben kénnen:

1) Artist as experiencer:

KiinstlerInnen, deren Téatigkeitsfeld vor allem der private Raum ist. Also etwa Gespréche, oder
Interaktionen mit einzelnen anderen Personen in einem geschiitzten Raum. — Auf irgendwie

kiinstlerische Weise wird eine Situation erlebt.

2) Artist as reporter:
KiinstlerInnen, die eine Situation nicht nur erleben, sondern diese auch veroffentlichen.
Informationen werden gesammelt und bewusst auf dsthetische Weise fiir andere zuganglich

gemacht. — Eine Situation wird kiinstlerisch wiedergegeben.

3) Artist as analyst:

KiinstlerInnen, die eine Situation nicht nur dsthetisch und subjektiv gefiltert prasentieren, sondern
versuchen, die Struktur eines Sachverhalts fiir die Offentlichkeit zuginglich zu machen. Diese
Technik erfordert analytische Methoden, die auch von Sozialwissenschaftlern, investigativen
Journalisten und Philosophen verwendet werden. Der kiinstlerische Output besticht vor allem durch
die inhaltliche Konzeption und nicht nur durch die oberfldchliche Asthetik. — Das Kunstwerk

basiert auf der Analyse einer Situation.

227 Vgl. Lacy, Suzanne: ,,Debated Territory: Toward a Critical Language for Public Art“. In: Lacy, Suzanne (Hrsg):
Mapping the Terrain: New Genre Public Art. Bay Press. Seattle 1995 (S.174-177) Zitiert nach: Schechner, Richard:
Performance Studies. An Introduction. Routledge. London 2002
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4) Artist as activist:

KiinstlerInnen, die sich als ,,citizen-activists“ dafiir einsetzen, dass sich eine Situation verdndert.
Dazu wird das Kunstwerk innerhalb lokaler, nationaler oder internationaler Gegebenheiten verortet
und das Publikum aktiv miteinbezogen. Das Wo und Wie der Vermittlung und die Fahigkeit zur
Konsensbildung und Zusammenarbeit mit anderen gesellschaftlichen Akteuren spielen eine grofie

Rolle. — Kunst als gesellschaftlicher Multiplikator mit dem Ziel eine Situation zu verdndern.

Meiner Meinung nach haben alle vorgestellten Funktionen ihre Berechtigung. Musik ohne Text
bietet sich meiner Meinung nach vor allem fiir die erste und vierte Form an, wahrend Musik mit
Text auch vorziiglich dazu geeignet ist Sachverhalte wiederzugeben. Aus Sicht der engen Definition
von Politik, erscheinen vor allem die Formen 2-4 relevant zu sein. In diesem Zusammenhang wurde

das Konzept von ,,Artistic citizenship“ entworfen, dem ich mich im Folgenden widme.

4.4.7.2 Artistic Citizenship

Wie David Wiles darlegt, kann ,,Artistic Citizenship“ nicht unabhéngig von der Definition von
citizenship erortert werden. Wiles macht darauf aufmerksam, dass die auf Aristoteles
zuriickgehende ,,westliche® Konzeption vor allem das frei denkende und entscheidende Individuum
und dessen moralische Verpflichtungen gegeniiber der abstrakten Institution namens Staat betont.
Demgegeniiber steht im ,,6stlich/nicht-westlichen® Kontext die fiihlende Gemeinschaft die dem Ego
den Organismus, dem Individuum das Kollektiv und der abstrakten Verbindung zum Staat, die
personlichen und familiiren Kontakte entgegenhilt.”® Die ,,nicht-westliche Form geriet vor allem
in Folge des Faschismus stark in Verruf, da das Individuum dem Interesse der Nation untergeordnet
wurde. Umgekehrt tendiert der Individualismus jedoch vor allem im Kapitalismus zu asozialen
Auswiichsen.?”® Ob diese Tendenz dem Individualismus inhdrent und damit unausweichlich ist,
kann an dieser Stelle jedoch genauso wenig geklart werden, wie das Verhdltnis von Kollektivismus
und Faschismus.

Im Folgenden wird Kunst mit Varianten von Biirgerschaft verkniipft, die eher der ,,westlichen
Konzeption zugeordnet werden kénnen.

Citizenship bezieht sich im ,,westlichen* Kontext zumeist auf administrative Einheiten, und hier vor
allem auf den Staat. Diese Sonderstellung gewinnt die administrative Einheit des Staates mittels

Legislative, Jurisdiktion, und Exekutive. Diese méchtigen Institutionen fiihren zu einer hohen

228 Vgl. Wiles, David: ,,Art and citizenship. The history of a divorce“. In: Elliott, David J.; Silverman, Marissa;
Bowman, Wayne D. (HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical Praxis.
Oxford University Press. New York 2016 (S. 37-39)

229 Vgl. Ebd. (S. 32 und 38)
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Verbindlichkeit, die von den BiirgerInnen zumeist akzeptiert wird. Dies erscheint vor allem dann
problematisch, wenn der Staat entgegen dem Gemeinwohl (der BiirgerInnen) handelt. Ziviler

Ungehorsam wird zwar im Anschluss an Thoreau®

als ,,bad citizenship® in Erwédgung gezogen,
allein das 20. Jahrhundert hat jedoch gezeigt, dass ,,bad citizenship“ zumeist heftiger staatlicher
Ablehnung, wenn nicht sogar Repression ausgesetzt ist. Die herrschende Macht reagiert auf Kritik
in der Regel uneinsichtig und sieht zivilen Ungehorsam zumeist einfach als Verstol§ gegen die
Gesetze und nicht als MaRnahme, um das Zusammenleben aller zu verbessern.

Ana Vujanovic schreibt, dass speziell im Kapitalismus der Staat oftmals mehr am privaten
Wohlstand, als am 6ffentlichen gesamtgesellschaftlichen Wohlergehen interessiert ist. Im Hinblick
auf die Kunst verliert der humanistische Ansatz, wonach Kunst als Form der personlichen
Entwicklung, Emanzipation und Spiegel der Zivilisation gesehen werden kann, zunehmend an

21 nach Max Fuchs, das

Relevanz. (m.E.: Eine Ausnahme wiére etwa das Konzept der Kulturschule
sich jedoch noch nicht wirklich flachendeckend etabliert hat.) In den letzten Jahren haben sich zwei
Modelle durchgesetzt. Entweder der Staat nimmt aktiv Einfluss und férdert die Kunst, um die
nationale Identitdt zu starken und die bestehende Gesellschaftsordnung zu festigen, oder Kunst wird
dem freien Markt iiberlassen.”** Letztere Tendenz zeigt sich vor allem im Rahmen der
Austeritétspolitik, in deren Rahmen die 6ffentlichen Ausgaben reduziert werden. Diese Politik
benachteiligt all jene, die von 6ffentlichen Zuwendungen abhdngig sind. Dazu zahlt nicht zuletzt
auch der Bereich der Kultur. Vujanovic tritt dafiir ein, dass Kulturschaffende gegen eine solche
Politik ankdmpfen und bezeichnet daher Kunst als ,,bad public good“.***
Fiir Richard Schechner liegt der Grund fiir den Erfolg von demokratischen, staatlichen
Gemeinwesen trotz all der negativen Auswiichse darin, dass BiirgerInnen im Grunde nur in zwei
Dingen einer Meinung sein miissen.

Zum einen darin, dass es wichtig und lukrativ ist, das Gemeinwesen zu erhalten und zum anderen

darin, dass fiir die Erhaltung des Gemeinwesens die Teilnahme an seiner Verwaltung/ Fiihrung

notwendig ist. (orig: ,that the polity is worth preserving, and that preserving it requires participating in

its governance.“**)

Was jedoch ,,participating in its governance® genau bedeutet, bleibt Schechner schuldig.

230 Thoreau, Henry David: Ziviler Ungehorsam. Aus dem amerikanischen Englisch tibersetzt von Ulrich Bossier.
Reclam. Stuttgart 2013

231 Vgl. Fuchs, Max: Die Kulturschule. Konzept und theoretische Grundlagen. Kopaed. Miinchen 2012;

232 Vgl. Vujanovic, Ana: ,,Art as a bad public good®. In: Elliott, David J.; Silverman, Marissa; Bowman, Wayne D.
(HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical Praxis. Oxford University
Press. New York 2016 (S. 106-113)

233 Vgl. Ebd. (S. 104-106)

234 Schechner, Richard: ,,A Polity of Its Own Called Art“. In: Martin, R. Schmidt-Campbell, M. (Hrsg.): Artistic
Citizenship. A public voice for the arts. Routledge. New York 2006 (S. 33-41)
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Bowman schldgt eine Unterscheidung in eine eher legalistische und formale Form (= liberal-
individualistic) und eine aktive und partizipative Form (= civic-republican) vor.**
Fiir die unter anderem von Elliott vorgeschlagene Form von ,,Artistic Citizenship®, steht vor allem
die partizipative und aktive Konnotation Pate.
John F. Kennedy driickt diese Form von Citizenship, in seiner Amtsantrittsrede vom 20. Jdnner
1961 folgendermalSen aus:
“And so, my fellow Americans: ask not what your country can do for you — ask what you can do for
your country.
My fellow citizens of the world: ask not what America will do for you, but what together we can do

for the freedom of man.”

Artistic Citizenship ergibt sich zum einen aus der Uberlegung heraus, dass Citizenship eine aktive
Partizipation an der Fiihrung des Gemeinwesens beinhaltet und zum anderen, dass KiinstlerInnen
innerhalb der administrativen Gebilde eine spezielle Rolle einnehmen. Diese spezielle Rolle ergibt
sich aus der groRen 6ffentlichen Prasenz und Aufmerksamkeit, die KiinstlerInnen infolge ihrer
Tatigkeit zuteil wird. Im Falle der MusikerInnen kommt aullerdem, wie bereits erwdhnt, das
Potential hinzu, starke Emotionen auszul6sen.

Die (ethische) Forderung nach Artistic Citizenship wird also unter anderem mit dem besonderen
Verhéltnis zwischen den KiinstlerInnen und der Gesellschaft und der damit einhergehenden
Verantwortung begriindet. Eine weiteres Argument besagt, dass Kunst von und fiir Menschen und
nicht losgeldst von personlichen und gesellschaftlichen Erfahrungen gemacht wird/werden soll.**
In ihrem Sammelband zu Artistic Citizenship geben Elliott, Silverman und Bowman in der

“237 3]s Ziel aus.

Einleitung ,,the intent of making positive differences in people’s lives
Nun stellt sich die Frage, welche Konsequenzen die Rede von Artistic Citizenship nach sich zieht.
Aus rechtlicher Sicht ergeben sich fiir die KiinstlerInnen nicht zwingend neue Rechte oder
Pflichten, wenn man vom Recht auf Kunstfreiheit (z.B. in Deutschland) absieht. Vielmehr erscheint
es aus individualethischer Sicht sinnvoll, von Artistic Citizenship zu sprechen. KiinstlerInnen, die
sich ihres besonderen Potentials bewusst sind, sollten im Idealfall sorgsam und verantwortungsvoll

damit umgehen. David J. Elliott geht noch einen Schritt weiter und fordert in seinem Artikel ,,Music

235 Vgl: Bowman, Wayne D.: , Artistry, Ethics, and Citizenship®. In: Elliott, David J.; Silverman, Marissa; Bowman,
Wayne D. (HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical Praxis. Oxford
University Press. New York 2016 (S. 62)

236 Vgl. Elliott, David J.; Silverman, Marissa; Bowman, Wayne D.: ,,Artistic Citizenship. Introduction, Aims,an
Overview“ Dieselben (Hrsg.): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical Praxis. Oxford
University Press. New York 2016 (S. 5-6)

237 Ebd. (S. 7)
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education as/for artistic citizenship®, dass engagierte Kunst als Normalfall kiinstlerischer Praxis
gelten sollte und daher schon im Musikunterricht vermittelt werden miisse. Die kritische
Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen Verhéltnissen, sollte laut Elliott genauso wie das
Training technischer Féahigkeiten ein integraler Bestandteil kiinstlerischer Ausbildung und Praxis
sein. Das Einiiben politischer Reflexion und Aktion, kann am ehesten aus einem tugendethischen
Standpunkt heraus argumentiert werden, der Charaktereigenschaften und Bereitschaften als
Ergebnis von Erziehung und Ubung ansieht.”® (siehe dazu auch das Kapitel Education as/for
Artistic Citizenship) Christopher Small pragte in diesem Zusammenhang den Ausspruch ,,How we
music is who we are“**.

Woodford kritisiert Elliott unter anderem dafiir, dass er zwar politische Aktion/Praxis bei
KiinstlerInnen fordert, dass er aber nur am Rande erwédhnt, wie die Kiinstlerinnen dazu gebracht
werden sollen politisch ,,korrekt“ also reflektiert und kritisch zu denken und zu handeln. Laut ihm
sollte Geschichte, Philosophie und Politik viel mehr Gewicht in der Erziehung haben und er
verweist hier etwa auf die diachrone Diskursanalyse und die Archédologie des Wissens von
Foucault.?*® MusikerInnen miissten insofern aber auch versierte HistorikerInnen sein, die
Zeitzeugen befragen und Originalquellen ausheben, um die gegenwartige Ideologie zu entlarven.
Ob dies die Aufgabe von MusikerInnen sein kann, darf bezweifelt werden. Woodfords Anspruch
erscheint zwar erstrebenswert, es muss aber ernsthaft in Frage gestellt werden, inwieweit er
umgesetzt werden kann. Woodford stiitzt sich unter anderem auf die Arbeiten John Dewey’s, der
zeigt, dass nur eine gut informierte Gesellschaft dazu fahig ist einen Wandel im Sinne der
menschlichen Bediirfnisse herbeizufiihren.**

Auch Fenner unterstreicht, dass Kunst zwar auf Probleme aufmerksam machen kann. Gleichzeitig
erscheint es ihr nicht ratsam, ethische und historische Argumentation v6llig durch Kunst zu
ersetzen, oder KiinstlerInnen eine besondere Autoritédt zuzugestehen. KiinstlerInnen erscheinen
nicht geeigneter als Philosophen oder Politiker, politische Debatten sachlich zu fithren. Gerade im
Kontext von Instrumentalmusik, kann es meiner Ansicht nach nicht die Aufgabe von MusikerInnen
sein, differenzierte Analysen anzubieten. Vielmehr liegt das Potential im Auffiihrungskontext und
der damit verbundenen Erregung von Aufmerksamkeit und Motivation. Eine sachliche und auf

Argumenten basierende Diskussion sollte eher von der angewandten Ethik erwartet werden, da

238 Vgl: Ebd. (S. 66-70)

239 Small, Christopher: Musicking: The meanings of musical performing and listening. Wesleyan University Press.
Middletown 1998 (S. 220) Zitiert nach: Ebd. (S. 74)

240 Woodford, Paul: ,,The Eclipse of the public.“. In: Philosophy of Music Education Review. Jahrgang 22. Nummer 1.
Indiana University Press 2014 (S. 26-27)

241 Dewey, John: “Education and Social Change,”. In: Ratner, Joseph (Hrsg.): Intelligence in the Modern World: John
Dewey’s Philosophy. Random House. New York 1939, (S. 696)
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diese darauf spezialisiert ist, komplexe Sachverhalte systematisch darzustellen und
Handlungsoptionen abzuwigen.*** Musik kann aber dazu dienen gesellschaftliche Problemfelder ins
Blickfeld der Offentlichkeit zu bringen. Die Konzertreihe Bock auf Kultur vom Verein Ute Bock,
versucht etwa auf die Beschneidung der Menschenrechte im Asylbereich hinzuweisen.**

Ich gebe Fenner Recht, wenn sie davor warnt Kiinstlerinnen automatisch besondere Fahigkeiten in
politischen Belangen zu unterstellen. Gleichzeitig ist jeder und jede KiinstlerIn auch BiirgerIn und
sollte daher ein gewisses Interesse an gesellschaftlichen und politischen Vorgdngen haben.

Hinzu kommt, dass alle 6ffentlich auftretenden MusikerInnen, egal ob Profis oder Laien, einen
besonderen Platz im 6ffentlichen Raum und Diskurs einnehmen. Dies verpflichtet sie zwar nicht zu
politischem Engagement, erhoht aber im Falle des Falles die gesellschaftliche Reichweite und den
Einfluss. Gerade im Hinblick auf 6ffentliche Auffiihrungen sollten sich MusikerInnen also die Frage
stellen, ob ihre musikalische Tatigkeit positiven oder negativen Zwecken dient.

Meiner Meinung nach sollten KiinstlerInnen im Sinne eines aufklarerischen Zugangs der Art
,Erkenne dich selbst und die Verhéltnisse in denen du lebst!“, {iber das gesellschaftliche Potential
von Kunst Bescheid wissen. Dazu gehdren neben dem Werk auch die Produktions-, Rezeptions- und
Distributionsverhéltnisse.

Dieser aufkldrerische Impetus sollte zudem auch im Sinne des Staates liegen. Nur eine
,»Musik(aus)bildung®, die auch die sozialen Aspekte von Musik miteinbezieht, kann dazu dienen,
die enorme Werkzentrierung, die seit dem Ende des 18. Jahrhunderts besteht** in Frage zu stellen.
Die Beschiaftigung mit den sozialen Aspekten von Musik wiirde notwendigerweise zur Einsicht
verhelfen, dass offentliche kiinstlerische Praxis immer gesellschaftlich und politisch relevant ist.
Welche Schliisse aus dieser Erkenntnis gezogen werden, muss in letzter Konsequenz jedoch den
KiinstlerInnen selbst iiberlassen werden.

Im Folgenden soll anhand einiger Beispiel aufgezeigt werden, welche gesellschaftlichen Funktionen

Artistic Citizenship tibernehmen kann:

4.4.7.3 Beispiele engagierter Kunst
Der kommunistische Komponist Hanns Eisler, der in den 1930-er Jahren mit Brecht

zusammenarbeitete, schrieb agitatorische Musik und wollte damit vor den Nationalsozialisten

242 Vgl. Fenner Dagmar: Was kann und darf Kunst? Ein ethischer Grundriss. Campus. Frankfurt/New York 2013 (S.
135-136)

243 Vgl. Bock auf Kultur: Url: http://www.bockaufkultur.at/veranstaltungen/2013/grosse-eroeffnung-10-jahre-bock-auf-
kultur (Zugriff: 16.2.2018)

244 Vgl. Wiles, David: ,,Art and citizenship. The history of a divorce®. In: Elliott, David J.; Silverman, Marissa;
Bowman, Wayne D. (HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical Praxis.
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warnen. Gegen Kriege, Faschismus, totalitdre Diktaturen und westliche Hegemonialanspriiche
protestierte auch eine ganze Reihe von Komponisten wie Arnold Schonberg, Luigi Nono, Hans W.
Henze, Karl Hartmann oder Krzysztof Penderecki.

Ein musikalisches Beispiel subversiver Kunst wére etwa der frithe Hip Hop, der in der South Bronx
of New York City entstand und eine gesellschaftskritische und aufbegehrende Funktion hatte.
Damals wurden BewohnerInnen der verarmten, urbanen Regionen als ,,permanent underclass*

bezeichnet.?*

Allgemein kann zwischen engagierter Kunst und politisch engagierten KiinstlerInnen unterschieden
werden. Engagierte Kunst zeichnet sich durch die politische Dimension des Werks bzw. der
Produktions-, Rezeptions- und Distributionsverhéltnisse aus. Engagierte Kunst wird von
engagierten Kiinstlerinnen geschaffen. Es gibt jedoch auch engagierte KiinstlerInnen, die ihr
politisches Engagement nicht primér in ihrem kiinstlerischen Schaffen ausdriicken, sondern sich
einfach als engagierte BiirgerInnen zu Wort melden. Zumeist geschieht dies bei Personen, die
infolge ihres KiinstlerInnen-Seins eine gewisse Bekanntheit erlangt haben. Zudem gibt es auch
politisches Engagement bei dem bewusst auf die Profession Bezug genommen wird. (Zum Beispiel:

Aufruf der ChorsdngerInnen, Petition der freischaffenden KiinstlerInnen, ... )

4.4.8 Autonomie von MusikerInnen versus finanzielle und politische Abhdngigkeit

Wie bereits weiter oben beschrieben, erscheint es nicht sinnvoll von absolut autonomer Musik zu
sprechen. Dies liegt unter anderem daran, dass Musik von Menschen gemacht wird, die immer
gewissen gesellschaftlichen Verhéltnissen ausgeliefert sind. Einer der starksten Faktoren die auf
Individuen einwirken, ist Geld. Vor allem professionelle MusikerInnen miissen stets um ihre
materielle Absicherung besorgt sein. Dies bedeutet zum einen Abhdngigkeit vom zahlenden
Publikum und zum anderen Abhdngigkeit von privaten und 6ffentlichen Férderungen und
Subventionen.

Toby Miller zeigt auf, dass in den USA die verschiedenen Kunstbranchen stark von der jeweiligen
Regierungslinie abhédngig sind. Aus diesem Grund versuchen Fernseh-, Film- und Musikindustrie
durch Spenden an die politischen Parteien ihre Interessen durchzusetzen.** Ohne Geld bleibt die
Einflussnahme also stark beschréankt. Die Parteien beeinflussen ihrerseits die Kunst, indem sie

bestimmte Gesetze (z.B. Urheberrechtsgesetze, Auftrittsregulierung, usw.) erlassen und iiber die

245 Vgl. Schmidt Campbell, Mary: ,, The role of the Arts in a Time of Crisis“. In: Martin, R. Schmidt-Campbell, M.
(Hrsg.): Artistic Citizenship. A public voice for the arts. Routledge. New York 2006 (S. 26, 29)

246 Vgl. Miller, Toby: ,,Screening Citizens“. In: Martin, R. Schmidt-Campbell, M. (Hrsg.): Artistic Citizenship. A
public voice for the arts. Routledge. New York 2006 (S. 109)
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Forderungen und Subventionen entscheiden. Letzteres birgt immer auch politisches Kalkiil. Je nach
Ideologie der regierenden Parteien, werden die Kriterien fiir Subventionen unterschiedlich gestaltet.
Im rot-griin regierten Wien sind Kulturférderungen etwa an Gender-Mainstreaming und je nach
Bezirk auch an gewisse Themen wie Empowerment, Partizipation, Geschlechterrollen oder
Mebhrsprachigkeit gebunden.*”” Diese Vorgaben beeinflussen natiirlich auch die Produktionen der
MusikerInnen.

Paul Riggenbach zeigt in seiner Dissertation auf, dass Musik in der kapitalistischen Gesellschaft in
vielen Féllen als Ware angesehen wird. Wie in anderen Branchen zeichnet sich auch im
Musikbereich eine Konzentrierung auf einige wenige marktbeherrschende Konzerne ab. Bei der
Produktion und Distribution von Tontrdgern kontrollierten um 1998 vier Tontrdgerunternehmen
(Universal Music, Sony Music, BMG, und Warner (das im Jahr 2000 EMI Music kaufte) 75 % des
Weltmarktes und circa 80 % des deutschen Marktes. AuRerdem zeigte sich ein gravierender
Riickgang bei der Zahl der Verkaufsstellen (weniger Plattenldden), was zur Normierung des
Marktes beitrdgt. Zudem wird einerseits Bewdhrtes gegeniiber Neuem und Mainstream gegeniiber
Vielfalt bevorzugt.*® Die technischen Fortschritte der letzten 2 Dekaden haben zwar die Produktion
und den Betrieb von Musik in gewisser Weise demokratisiert. Gleichzeitig wird der lukrative
Bereich der Musikbranche weiterhin von einigen grofSen Labels beherrscht.

Riggenbach stellt auch die These auf, dass private Radiosender, die stiarker von Werbung abhédngen
als offentlich finanzierte, tendenziell Musik bevorzugen, die die Kriterien eines ,,happy programs*
bzw. von ,,buying mood“ und ,,selling atmosphere* erfiillen. Dieser Umstand fiihrt zu einer
Selektion von Musik gemiR der Eignung fiir Werbezwecke.**

In puncto finanzieller Abhdngigkeit verfiigen meiner Meinung nach vor allem jene MusikerInnen
tiber mehr Autonomie, die nicht von Musik leben miissen (Laien, halbprofessioneller Bereich), oder
aufgrund groRen Erfolges finanziell unabhéngig sind. Gerade im wirtschaftlich sehr lukrativen
Popularbereich gibt es jedoch oft Plattenvertrdge, die den MusikerInnen zwar viel Geld einbringen,
ihnen in kreativer Hinsicht aber starke Beschrankungen auferlegen.

Oftmals sind politische und materielle Fragen nicht voneinander zu trennen. Wenn etwa ein/e
MusikerIn 6ffentlich aufgrund seiner/ihrer politischen Meinung diskreditiert wird, hat dies zumeist

auch Auswirkungen auf Vertrage, Auftrittsmoglichkeiten und Publikumszuspruch. Robert Stam und

247 https://www.wien.gv.at/amtshelfer/dokumente/aufenthalt/integration/foerderungen/integrationskleinprojekte.html
(Zugriff: 31.10.2017)
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Ella Shohat zeigen in ihrem Aufsatz ,,Patriotism, Fear, and Artistic Citizenship“ auf, wie Kritik an
politischen Entscheidungen von rechter politischer Seite automatisch als unpatriotisch bezeichnet

und damit unterschiedslos verurteilt wird.?°

4.49 El Sistema - c
In diesem Kapitel werde ich die Verflechtungen von Politik und El Sistema ndher untersuchen.
Dabei werde ich auch den Werdegang José Antonio Abreu’s beleuchten, der nicht nur Griinder und

Mentor sondern iiber 40 Jahre hinweg auch administrativer Leiter von El Sistema war.

4.4.9.1 José Antonio Abreu, El Sistema und die Politik

Die Ausbildung und politische Karriere José Antonio Abreu’s:

Abreu studierte nicht nur Musik, sondern unter anderem auch Rechts- und
Wirtschaftswissenschaften (Abschluss mit summa cum laude). Bereits ab seinem 20. Lebensjahr
arbeitete er im AuBSenamt im Bereich politischer Okonomie sowie in der Zentralbank (wihrend der
Amtsperioden von Rémulo Betancourt (1959-1964) und Radl Leoni (1964-1968)).>" Als
politisches und literarisches Vorbild jener Zeit bezeichnete Abreu in einer Rede 2005 einzig den
Politiker, Diplomaten und Literaten Arturo Uslar Pietri. Auch diese Nennung hat Symbolcharakter,
da Uslar Pietri 1999 vor der Wahl von Hugo Chavez warnte. 1963 scheiterte Pietri bei der Wahl
zum Pridsidenten mit seiner Partei FND, wadhrend Abreu zum Vorsitzenden der
Wirtschaftskomission in der Finanzabteilung des Abgeordnetenhauses aufstieg.***. 1968 wurde
Abreu schliellich als Abgeordneter fiir die Frente Nacional Democratico (FND) ins Parlament

253
t,

gewdhlt,”’ und wenig spéter begann er seine Arbeit im zentralen wirtschaftlichen Planungsbiiro des
Landes (CordiPlan) unter Préasident Rafael Caldera (Griindungsmitglied der christlich-
demokratischen Partei COPEI). Die rasante politische Laufbahn wurde jedoch 1973 von einer
schweren Erkrankung gestoppt. Abreu unterzog sich einer Operation und ging daraufhin fiir ein
postgraduales Doktoratsstudium der Ol-Wirtschaft nach Michigan. Nach seiner Riickkehr nach
Venezuela wandte sich Abreu vermehrt der Musik und Musikdidaktik zu. Er leitete unter anderem
ein Jugendensemble aus Trujillo, in dem auch seine Schwestern Beatriz und Cecilia Ana spielten.

Schon damals schafft er es, iiber seine Beziehung zu politischen Entscheidungstrdagern, einen

250 Vgl. Stam, Robert; Shohat, Ella: ,,Patriotism, Fear and Artistic Citizenship“. In: Martin, R. Schmidt-Campbell, M.
(Hrsg.): Artistic Citizenship. A public voice for the arts. Routledge. New York 2006 (S. 115-136)

251 Kaufmann, Michael; Piendl, Stefan: Das Wunder von Caracas. Random House/Irsiana. Miinchen 2011 (S. 27)

252 Ebd. (S. 31)

253 https://konzapata.com/2015/03/antes-de-maestro-de-orquestas-hubo-un-diputado-y-ministro-llamado-jose-antonio-
abrew/ (Zugriff: 1.12.2017)
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Fahrtkostenzuschuss fiir das achtképfige Ensemble zu lukrieren. Das Ensemble sollte
schlussendlich auch das Samenkorn sein, aus dem Abreu die Idee des Jugendorchesters und der
Nucleos entwickelte. In jener Zeit wurde Abreu aulerdem zum Direktor des Nationalinstituts fiir
Kultur und schone Kiinste (Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes) einer

Vorgingerorganisation des 1980 geschaffenen Kunst- und Kulturministeriums.***

Die Griindung von El Sistema:

Als José Antonio Abreu am 5. Februar 1975 die erste Probe mit einem dutzend junger
venezolanischer MusikerInnen anleitete, teilte er seine Ziele den wenigen Anwesenden in einer
Rede mit. Er sprach davon, ein Jugendorchester mit Jugendlichen aus ganz Venezuela formen zu
wollen. Das Orchester sollte dabei von einem erstklassigen und vom Staat eingerichteten
akademischen Ausbildungssystem begleitet werden und Abreu sprach von internationalen Tourneen,
finanziellem Entgelt und einer grofen Zukunft des Orchesters. Diese Worte zeigen, dass Abreu
schon zur Zeit der Griindung des Orchesters an ein ganz Venezuela umspannendes und
hauptséchlich staatlich finanziertes Musikschulsystem dachte. Einer der Hauptgriinde fiir dieses
Ansinnen lag in der sowohl ausbildungstechnisch, als auch 6konomisch prekéren Situation
venezolanischer MusikerInnen, vor allem im Bereich der Klassik.

Um 1979 bestand das wichtigste professionelle Orchester des Landes, das Orquesta Sinfénica de
Venezuela aus 156 auslidndischen und 75 inldndischen MusikerInnen.”*® Diese Ungleichverteilung
resultierte daraus, dass ausldandische MusikerInnen oftmals besser ausgebildet waren. Abreu wusste
jedoch, dass eine addquate Ausbildung oftmals auch eine Frage des Geldes und der Moglichkeiten
(Probe im Orchester) war. Dieser Umstand fiihrte dazu, dass Abreu von Beginn an daran interessiert
war sein Projekt auf stabile institutionelle und wirtschaftliche Beine zu stellen. Als ausgebildeter
Okonom wusste er, dass er fiir seine Bestrebungen politische Unterstiitzung benétigte und dass
diese wiederum eng mit Offentlichkeitsarbeit zusammenhing. Fiir diese These sprechen zahlreiche
Beispiele aus den Griindungsjahren, von denen ich einige prasentieren werde.

Im Zuge des Tags der Arbeit hatte das neugegriindete Orchester bereits nach weniger als 3 Monaten
seinen ersten Offentlichen Auftritt. Abreu wahlte als Ort die Casa Amarilla, den damaligen Sitz des
Aullenamtes. Die Wahl dieses Ortes erscheint kein Zufall zu sein, da Abreu aus seiner Zeit als

Mitarbeiter dieser Einrichtung noch gute Verbindungen zu Politikern hatte. Zum Konzert wurden

254 Kaufmann, Michael; Piendl, Stefan: Das Wunder von Caracas. Random House/Irsiana. Miinchen 2011 (S. 31-36)

255 Calzavara, Alberto: Trayectoria Cincuentenaria de la Orquesta Sinfonica Venezuela, 1930-1980. Impreso
Municipal de Caracas. Caracas 1980. Zitiert nach: Burgos Garcia, Osvaldo: La milsica y los valores humanos.
Andlisis del flujo de valores humanos dentro del Sistema Nacional de Orquestas juveniles e infantiles de Venezuela.
Dissertation. Publicanciones y Divulgacién Cientifica. Universidad de Malaga. 2015 (S. 37)
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zahlreiche hochrangige politische Funktiondre und die Presse eingeladen, was zu einem raschen
medialen und 6ffentlichen Echo fiihrte.

Das Orchester wurde nach Juan José Landaeta, dem Komponisten der Nationalhymne benannt. Seit
1978 trdgt es jedoch den Namen des Revolutionsfiihrers und Staatsgriinders Simén Bolivar. Diese
symboltrachtigen Namenspatrone wurden von Abreu bewusst eingesetzt, um patriotische Gefiihle
zu erwecken und die Bedeutsamkeit seines Vorhabens fiir das ganze Land zu versinnbildlichen.
Eine Woche nach dem Konzert beantragte Abreu beim nationalen Kulturrat (CONAC) eine
Forderung und bekam tatsdchlich eine einmalige Férderung von 280 000 Bolivares (umgerechnet
knapp 50 000 Dollar). Dank dieser Hilfe und weiteren Sponsoren konnte das junge Orchester noch
im selben Jahr 6ffentlichkeitswirksame Gastspiele in Mexiko, und Kolumbien gemeinsam mit dem
bekannten mexikanischen Dirigenten Carlos Chavez bestreiten. Dies fiihrte unter anderem dazu,
dass dem Jugendorchester ab Anfang 1976 ein permanenter Probenraum im damals noch nicht
einmal fertig gestellten Kulturzentrum ,,Complejo Cultural Teresa Carrefio® zugestanden wurde.
Im selben Jahr folgte schlieflich ein gefeiertes Gastspiel beim internationalen Treffen junger
MusikerInnen im schottischen Aberdeen. Beim Abschlusskonzert der besten MusikerInnen stellte
Venezuela mit 30 VertreterInnen die grofSte Delegation und mit Frank di Polo auch den
Konzertmeister. Dieser Erfolg fiihrte wiederum zu groffem nationalen Interesse und es entstanden
zur selben Zeit bereits einige Musikschulen, sogenannte Nticleos (dt. Zentren, Kerne) im
Landesinneren.

1979 wurde schlieRlich per offiziellem Dekret*° von Prisident Carlos Andrés Pérez die Fundacion
del Estado para la Orquesta Nacional Juvenil de Venezuela (dt. Staatliche Stiftung fiir das nationale
Jugendorchester von Venezuela) gegriindet, die einerseits einen festen Verwaltungssitz des
Orchesters und der Nticleos und andererseits ein fixes Budget garantierte.”” Obwohl das enorme
wirtschaftliche Wachstum, infolge des rasant gestiegenen Olpreises, Venezuela in den 70-er Jahren
die Beinamen ,,Saudi-Venezuela“ und ,,Magical-State“ einbrachte und jene Zeit allgemein als
kulturelle Sternstunde des Landes bezeichnet wurde, war die Griindung des Jugendorchesters und
der staatlichen Stiftung vor allem Abreu’s hervorragenden personlichen Beziehungen geschuldet.

Einer jener wichtigen Kontakte war Abreu’s Professor wéahrend des Wirtschaftsstudiums,

256 Gaceta Oficial de la Republica de Venezuela . (21 de febrero de 1979). Gaceta Oficial de la
Reptblica de Venezuela (31681).

257 Alfonzo, J.: Soggetto Cavato. La historia y mis relatos de los primeros cinco afios de El Sistema. Caracas, D.C.,
Venezuela 2015; Zitiert nach: Burgos Garcia, Osvaldo: La musica y los valores humanos. Andlisis del flujo de
valores humanos dentro del Sistema Nacional de Orquestas juveniles e infantiles de Venezuela. Dissertation.
Publicanciones y Divulgacién Cientifica. Universidad de Malaga. 2015 (S.37-48)
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Gumersindo Rodriguez, der wéihrend der Prasidentschaft von Pérez (1974-1979) Chef des
nationalen Planungsbiiros CordiPlan war.*®

Ende der 80-er Jahre, widhrend der zweiten Amtsperiode von Carlos Andrés Pérez (1989-1993),
fungierte Abreu nicht nur als Leiter von El Sistema, sondern auch als Kulturminister und Président
des Kulturrats (CONAC). Wahrend dieser Zeit mussten zahlreiche 6ffentliche Bereiche
empfindliche Kiirzungen hinnehmen, was unter anderem 1989 zum beriihmten Protestmarsch
,Caracazo“ und 1992 zu zwei Putschversuchen fiihrte. Abreu konnte jedoch auch wahrend dieser
Zeit das Kulturbudget hochhalten. Kritiker wie Rivero sind jedoch der Meinung, dass dies nur
moglich war, da es Abreu’s Rolle innerhalb der Pérez-Regierung war, viele Intellektuelle mit
seinem elitdren Kulturkonzept vom wirtschaftlichen Programm abzulenken.**

Aus dieser Zeit stammen auch kritische Berichte {iber Abreu’s Kulturpolitik. Der
Investigativjournalist Roger Santodomingo veroffentlichte am 21. September 1990 den Artikel
"Conac: Tocata y Fuga—Abreu y Su Partida Secreta".”® Santodomingo wirft Abreu darin vor, die
Bilanzen absichtlich uniibersichtlich zu halten und einige wenige GrolSprojekte in Caracas
iberproportional geférdert zu haben, wéahrend das Ziel der Forderung der Kultur in den Provinzen
kaum erreicht wurde. Zudem gebe es Rechnungen mit dem Titel ,,Uberweisung fiir Personen“ und
»Zahlreiche Uberweisungen fiir Personen®, die angeblich Abreu personlich verwalten konnte. Ein
weiterer Vorwurf geht dahin, dass CONAC enorme Summen fiir die Verwaltung aufgewendet habe,
und Abreu alleine 40 Journalisten dafiir bezahlt habe, positiv iiber CONAC und El Sistema zu
berichten. Oscar Ramos warf etwa Chefi Borzacchini von EI Nacional vor, Abreu als Star
dargestellt zu haben.*®" Auch dieser Vorwurf scheint nicht vollig an den Haaren herbeigezogen,

€262

verdffentlichte Bozacchini doch mit ,,Venezuela sembrada de orquestas“* und ,,Venezuela en el

cielo de los escenarios“?*

einschldgige Einfiihrungswerke, in denen El Sistema idealisiert
dargestellt wird. Beide Biicher wurden zudem von der Banco del Caribe veroffentlicht, einem der
Hauptsponsoren von El Sistema.

Manche KulturjournalistInnen, die sich gegen die Uberwachung durch CONAC wehren wollten,

wurden laut anderen Quellen (Rivero) mit Posten, oder Geld von CONAC ,,besinftigt®.?*
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Santodomingo bezieht sich vor allem auf Informationen des CONAC-Mitarbeiters Joaquin Lopez
Mujica. Letzterer warf Abreu vor wahrend seiner Zeit an der Spitze von CONAC, Gelder ungerecht
verteilt zu haben. Wahrend Abreu gro8e Spektakel und El Sistema mit Geld tiberhduft habe, seien
mit El Sistema konkurrierende Institutionen und die Volkskultur kaum geférdert worden.
Interessanterweise war Mujica auch eines der Griindungsmitglieder von El Sistema und
tiberraschenderweise arbeitet er seit 2012 auch wieder fiir Fundamusical Simo6n Bolivar-El
Sistema.”®

Die Vorliebe Abreu’s fiir minutios geplante 6ffentliche Auftritte und eine Obsession fiir mediale
Berichterstattung wird ihm von verschiedenen Seiten zugeschrieben. Die wahrend Abreu’s Zeit an
der Spitze von CONAC fiir Offentlichkeitsarbeit zustindige Ernestina Herrera berichtet, dass Abreu
sie manchmal mitten in der Nacht anrief, um irgend ein Detail aus einem Zeitungsbericht zu
besprechen.®

Rafael Rivero beschreibt Abreu, in seinem im Magazin Exceso erschienenen Artikel ,,El Ogro

Filantropico*“*®’

, als Mischung zwischen philanthropischem Kulturentrepreneur und
inszenierungssiichtigem Diktator. Als Beispiel fiihrt er etwa an, dass Abreu 1979 versuchte einen
Musikkritiker, der aufgrund der Diktatur in Argentinien nach Venezuela geflohen war, als
venezuelafeindlichen ,,Nestbeschmutzer® zu diffamieren, blol§ weil jener eines der Konzerte des
Simo6n Bolivar Jugendorchesters dulSerst schlecht rezensiert hatte.

Rivero schreibt jedoch auch, dass Abreu das Budget von CONAC immens steigerte. Gleichzeitig
bevorzugte er jedoch klassische symphonische Musik (hier vor allem El Sistema) gegeniiber
anderen Musikrichtungen.*®® Abreu war bekannt dafiir, alle Ministerien um Zuschiisse fiir El
Sistema zu bitten. Wurde ein Posten neu besetzt, war Abreu zur Stelle, um ein Konzert mit dem
Jugendorchester anzubieten. Freunde wie KritikerInnen attestierten Abreu ein unglaubliches
okonomisches Talent.**

Zusammenfassend kann man sagen, dass ein Lowenanteil des finanziellen Erfolgs von El Sistema
auf Abreu’s Networking- und Fundraising-Fahigkeiten zuriickzufiihren ist. Abreu erkannte

aulerdem friiher als viele andere den gigantischen Einfluss der Medien, was wohl auch dazu fiihrte,
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caudillo.pdf?origin=publication_detail (Zugriff: 31.1.2018)
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dass er wihrend seiner Zeit als CONAC-Chef versuchte, kritische Berichte iiber CONAC und El
Sistema zu zensurieren.

Als 1992 der Putsch ,,4F“ (= 4. Februar) gegen die Regierung von Carlos Andrés Pérez misslang,
war Abreu einer der ersten, die dazu aufriefen, dass die KiinstlerInnen die Aufgabe hétten das Land
weiter zu gestalten, und dass Kultur und Totalitarismus unvereinbar seien. (Original: ,,Cultura y
totalitarismo son términos irreconsiliables“*”°) Dieser Aufruf kann aus heutiger Sicht auch als Kritik
an den Putschisten und all jenen interpretiert werden, die die neoliberale Politik unter Pérez,
kritisierten. Abreu verlor zwar 1992 aufgrund der Auflosung des Kulturministeriums seinen
Ministerposten, verfiigte als Chef von CONAC jedoch bis 1995 iiber eine enorme Macht im
Kultursektor. Auch wéhrend der zweiten Amtsperiode von Rafael Caldera, den Abreu noch von
seiner Zeit bei CordiPlan kannte, konnte El Sistema auf kraftige Unterstiitzung des Staates bauen,

obwohl das Land zur selben Zeit (1994) von einer Bankenkrise gebeutelt wurde.

Gegenseitige Unterstiitzung und Legitimierung wihrend der Ara Chéavez:

Als 1998 mit dem Sozialisten Hugo Chavez, ein ehemaliger Putschist von 1992, die
Prasidentschaftswahlen gewann, hitte man glauben kénnen, dass die Erfolgsgeschichte des
christlich-konservativen Abreu’s und dessen Erfindung El Sistema ein abruptes Ende nehmen
wiirde. Baker zufolge soll die Zusammenarbeit auch dulSerst schwierig angelaufen sein. Abreu
organisierte anlédsslich des Wahlsieges von Chavez ein groes Konzert mit Trompetenfanfaren,
rotem Teppich und zahlreichen Auftritten. Doch Abreu erfuhr von Chéavez keinerlei Anerkennung,
woraufhin ersterer angeblich versuchte, die Frau von Chavez zu tiberzeugen. Schlussendlich soll
jedoch die Popularitdt und die Eigenart des Projekts, Chavez zu einem Umdenken bewogen haben.
Besonders der Fokus auf benachteiligte Kinder, passte perfekt zu Chavez” Wahlprogramm. Wie
Baker beschreibt dnderte sich daher Ende der 90-er Jahre der Diskurs rund um El Sistema. Wéhrend
der Gedanke musikalischer Exzellenz in den Hintergrund trat, wurden die sozialen Funktionen
(soziale Inklusion, Rettung der Unterschicht vor Drogen, Gewalt und Verwahrlosung) von El
Sistema zunehmend betont.””* Gleichzeitig konnte El Sistema auch international blendend als
Propagandamittel verwendet werden, wie Osvaldo Burgos, ein venezolanischer Soziologe,

einleuchtend erklirt.”’”> Den Aspekt der Begriindung von Kultur mittels sozialer und wirtschaftlicher

270 ,,Antes de maestro de orquestas hubo un diputado y ministro llamado José Antonio Abreu® Artikel von Miguel

Varela auf dem Blog KonZapata: https://konzapata.com/2015/03/antes-de-maestro-de-orquestas-hubo-un-diputado-

y-ministro-llamado-jose-antonio-abrew/ (Zugriff: 1.12.2017)
271 Vgl. Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 35-

36)
272 Vgl.: “El Sistema en su laberinto“ Artikel von Osvaldo Burgos in der Tageszeitung El Nacional: http:/www.el-
nacional.com/noticias/columnista/sistema-laberinto_201458 (Zugriff: 9.11.2017)

99


http://www.el-nacional.com/noticias/columnista/sistema-laberinto_201458
http://www.el-nacional.com/noticias/columnista/sistema-laberinto_201458
https://konzapata.com/2015/03/antes-de-maestro-de-orquestas-hubo-un-diputado-y-ministro-llamado-jose-antonio-abreu/
https://konzapata.com/2015/03/antes-de-maestro-de-orquestas-hubo-un-diputado-y-ministro-llamado-jose-antonio-abreu/

Argumente in der globalisierten Welt beschreibt auch George Yudice in seinem Buch ,, The
Expediency of Culture“.?”

Nicht zuletzt muss aber auch der politische Kontext betrachtet werden. Die Wahl Chavez” zum
Prasidenten stellte einen radikalen politischen Wechsel dar, der nur nachhaltig sein konnte, wenn die
Mebhrheit der Bevolkerung auch weiterhin hinter Chavez stehen wiirde. Diesbeziiglich liefert auch
ein Artikel Sven Oliver Miillers iiber die Machtiibernahme der Nationalsozialisten in Frankreich
interessante Erkenntnisse. Miiller zeigt, dass ,,die Kontinuitdt der musikalischen Traditionen und
emotionalen Praktiken des Publikums die politische Akzeptanz der nationalsozialistischen
Herrschaft iiber Frankreich verstirkte“*’* Analog zu diesem Beispiel, kann auch die finanzielle
Unterstiitzung und gleichzeitige symbolische Inanspruchnahme von El Sistema durch Hugo Chavez
ab 1999 als Zeichen der Kontinuitdt gewertet werden, die der Bevolkerung zeigen sollte, dass auch
die sozialistische Regierung nicht mit bewéhrten kulturellen Traditionen brechen wiirde. Versteht
man die Machtiibernahme von Chavez nicht nur als einfache politische Verdnderung beziiglich des
Kréfteverhdltnisses der politischen Parteien, sondern als fundamentalen ideologischen und
politischen Wandel, so gibt es Grund zu Annahme, dass El Sistema auch der Legitimierung der
neuen politischen Fiihrung dienlich war. Diese Funktion konnte El Sistema aufgrund der
verbreiteten Akzeptanz innerhalb der Bevolkerung ausiiben. Zudem verfiigte El Sistema um 1999
bereits iiber ein enormes mediales und gesellschaftspolitisches Gewicht, wie der
Sozialwissenschaftler Osvaldo Burgos betont.””

Baker beschreibt die Zusammenarbeit von Chavez und Abreu als Resultat von beidseitigem
Pragmatismus und Opportunismus.*’®

AuRBerst gelegen kamen Abreu und Chavez auch die ersten groRen internationalen Erfolge und
Schlagzeilen. 2002 wurde der Kontrabassist Edicson Ruiz mit 17 Jahren zum jiingsten Berliner
Philharmoniker aller Zeiten. 2004 gewann der 23-jdhrige Gustavo Dudamel den Gustav Mahler-
Dirigentenwettbewerb. Und 2007 verhalf der Auftritt bei den Proms in London dem Sim6n Bolivar

Jugendorchester zu internationaler Beriihmtheit. Neben den staatlichen Subventionen konnte El

Sistema zudem ab 2004 auf die grofRziigige Hilfe der International Development Bank (IDB) bauen.

273 Vgl. Yudice, George: The Expediency of Culture: Uses of Culture in the Global Era. Duke University Press.
Durham 2003 Zitiert nach: Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press.
Oxford 2014 (S. 36)

274 Miiller, Sven Oliver: ,,Politischer Genuss durch erlernte Emotionen? Auffiihrungen der Berliner Philharmoniker im
Zweiten Weltkrieg®. In: Zalfen, S.; Miiller S.O.: Besatzungsmacht Musik. Zur Musik- und Emotionsgeschichte im
Zeitalter der Weltkriege (1914-1949). Transcript. Bielefeld 2012 (S. 106)

275 ,,El peso mediatico del Sistema se hizo cada vez mas presente y el gobierno de Chéavez no podia desaprovechar la
oportunidad, por lo que cada vez mas fue tomando control de este organismo para obtener réditos politicos.
Quelle:“El Sistema en su laberinto“ Artikel von Osvaldo Burgos in der Tageszeitung El Nacional: http://www.el-
nacional.com/noticias/columnista/sistema-laberinto 201458 (Zugriff: 9.11.2017)

276 Vgl. Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 36)
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Zudem wurden immer mehr MusikschullehrerInnen aus aller Welt auf das venezolanische Projekt
aufmerksam. Der Pianist und ehemalige kiinstlerische Leiter der Wiener Musikschulen und des
Wiener Konservatoriums Privatuniversitdt (heute: MUK), Ranko Markovic, berichtet, dass er 2002
zum ersten Mal bei einem Symposium von El Sistema horte und darauthin einem befreundeten
venezolanischen Musiker mitteilte, dass er gerne mehr iiber diese Einrichtung erfahren wiirde.
Ungeféhr ein Jahr spater wurde er {iber ein formelles Schreiben von El Sistema benachrichtigt, dass
er zu einem Konzert des Simon Bolivar Orchestra eingeladen wiare. (Das OSBB spielte die Zweite
Symphonie von Mahler unter der Leitung von Simon Rattle). AuBerdem stand in dem omindsen

Brief, dass ein Flugticket in irgendeinem Reisebiiro hinterlegt sei.

Markovic berichtet, dass der Eindruck iiberwaltigend gewesen sei, und dass alles grolRartig
inszeniert war. Von diesem Zeitpunkt an intensivierte sich der Kontakt und Markovic schickte
StudentInnen und MusikerInnen aus Wien nach Venezuela, um dort Kurse abzuhalten, und El
Sistema kennenzulernen. Auch Markovic reiste einige Male nach Venezuela. Einmal probte er mit
einem Kammermusikensemble und ihm fiel auf, dass die MusikerInnen viel zu zuriickhaltend
spielten. Daraufhin lie er die sie so spielen, dass sie einander nicht sahen, um so solistischer zu
agieren. Markovic erinnert sich, dass Abreu diesen Versuch als cleveres Mandver bezeichnete. Laut
Markovic, sei ihm jedoch auch klar gewesen, dass Abreu an sich dass Kollektiv bevorzugte und
Individualitit wenig forderte. Uber einige Jahre hinweg gab es diesen ,,Kulturexport“. Doch
irgendwann verlief sich der Kontakt. Markovic spricht davon, dass dies auch an ihm lag, da er
irgendwann erkannte, dass es sich um keine wirkliche Partnerschaft, oder akademischen Austausch
handelte, sondern dass Abreu nur am Know-How der 6sterreichischen MusikerInnen interessiert
war. (vgl. Interview Ranko Markovic im Anhang) Die Ausfiihrungen von Markovic scheinen
typisch zu sein, da auch Kooperationen mit anderen Partnern, wie den Berliner Philharmonikern,
nach einigen Jahren abgebrochen wurden. Die Zusammenarbeit mit den renommiertesten
KiinstlerInnen machte Abreu und El Sistema jedoch Anfang des Jahrtausends weltweit immer
beriihmter.

Als Abreu 2009 den TED-Preis gewann, wurde auch der Griinder von El Sistema schlagartig
bekannt.

Spitestens ab diesem Zeitpunkt konnte Chavez auf die positive mediale Resonanz von El Sistema
nicht mehr verzichten. Er forderte El Sistema grofziigig tiber verschiedene Ministerien. 2011
gratulierte Chavez Abreu zum Gewinn des ,,Echo Klassik“-Preises in Berlin und bekréftigte, dass

Venezuela sich dariiber im Klaren sei, dass Musik eine Bastion fiir den Kampf fiir Gleichheit und
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ein gliickliches Leben sei. Gleichzeitig betont er auch, dass diese Werte nur in einer demokratisch
errichteten sozialistischen Gesellschaft moglich wéren.
(Original: José Antonio, la siembra ha dado buenas cosechas y la Venezuela revolucionaria, la que se
empefia en ser grande y en ser Util, tiene ya la conciencia del valor infinito de la muisica como bastién

en la lucha por la igualdad y la felicidad de nuestro pueblo. Conquistas sélo posibles en la sociedad

socialista que estamos construyendo democraticamente®”

Indem Chavez Dudamel®’® und Abreu auszeichnet und ehrt, stellt er sich vor allem selbst ins
Rampenlicht und schmiickt sich mit dem Erfolg und den Werken der KiinstlerInnen. Wie so oft geht
es bei der Verleihung von Preisen und Auszeichnungen vor allem um die Ehre und Wiirde jener
Personen, die den Preis oder die Auszeichnung verleihen.

Dudamel und Abreu galten als die bekanntesten Reprédsentanten El Sistema’s und mussten als
Gegenleistung fiir die enorme finanzielle Unterstiitzung, bei 6ffentlichen Auftritten von Chavez
mitwirken. Ein Paradebeispiel wére etwa die Feier anldsslich der Er6ffnung des Centro Nacional de
Musica en Venezuela 2011, bei dem Chavez, Dudamel und Abreu die Hauptprotagonisten der
Fernsehiibertragung waren. Die Eréffnung dieses riesigen und nicht minder teuren Prunkbaus,
stellte den Hohepunkt der staatlichen Subventionen fiir El Sistema dar.””® Hugo Chavez, wie Abreu
ein Meister der medialen Inszenierung richtete im Fernsehbeitrag seine Griille an die musizierende
Jugend, und tratscht und spielt wéhrend der Rede von José Antonio Abreu mit Kindern, womit er im
Gegensatz zum intellektuellen Abreu Volksndhe und Warme vermittelt. Auch die Positionierung der
drei Protagonisten Abreu, Dudamel und Chavez inmitten des groen Konzertsaals erscheint
symboltrdchtig. Nicht von oben herab, sondern aus der Mitte des Volkes sprechen die kulturellen
und politischen Granden. Chavez geniel$t sichtlich das Bad in der Menge und nennt Abreu ,,General
en jefe“, womit er ihn als grollen Fiihrer adelt. Gleichzeitig weil$ er, dass in Wahrheit er selbst die
Macht in sich vereint. Doch durch die Unterwiirfigkeit gegeniiber Abreu signalisiert er Demut und
Dankbarkeit.

Die Symbiose zwischen sozialistischer Fiihrung und El Sistema macht in gewisser Weise die
gegenseitige Abhangigkeit deutlich, die in einem krassen Widerspruch zur eigentlich
entgegengesetzten politischen Orientierung von Abreu und Chavez/Maduro steht. Zahlreiche
KritikerInnen haben Abreu vorgeworfen, fiir El Sistema seine politische Integritdt geopfert zu
haben. Besonders grol§ war der Aufschrei, als 2007 der oppositionelle Fernsehsender Radio-

Caracas TV eingestellt und auf der selben Frequenz der regierungsnahe Sender Televisora

277 Karte von Chéavez an Abreu, 2011: URL: http://blog.chavez.org.ve/temas/noticias/presidente-chavez-felicito-al-

maestro-abreu-por-reconocimiento-berlin/#.WnEFglL.gYEbY (Zugriff: 31.1.2018)
278 Chéavez ehrt Dudamel: URL: https://www.youtube.com/watch?v=mVND2{9fsZ0 (Zugriff: 31.1.2018)

279 Eroffnung des Centro Nacional de Mtisica en Venezuela: URL: https://www.youtube.com/watch?
v=uK8z4VHmwPg (Zugriff: 31.1.2018)
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Venezolana Social (TVSE) mit der von Dudamel und seinem Orchester gespielten Nationalhymne
auf Sendung ging. Ahnlich groRe Erregung rief die Entsendung des Simén Bolivar
Jugendorchesters zum Menschenrechtsgipfel in Genf, 2011 hervor. Auch das Konzert fiir die
Gesundheit von Chavez 2013, zeigt Abreu und Dudamel Seite an Seite mit Maduro.?*® Ahnlich
verhielt es sich beim Konzert anlésslich des Beginns der neuen Legislaturperiode im Jahr 2013.%'
Neben der Opposition, gibt es jedoch auch zahlreiche Sozialisten, die Abreu nicht iiber den Weg
trauen. Dies liegt zum einen an Abreu’s politischer Vergangenheit, andererseits aber auch an seinem
Verhalten. So 16ste etwa 2013 ein gemeinsamer Auftritt Abreu’s mit den Chavez-kritischen
Musikern Juanes und Miguel Bosé anlésslich der Konzertreihe ,,Paz sin fronteras® (dt. Frieden
ohne Grenzen) eine veritable 6ffentliche Diskussion aus. Miguel Pérez Pirela fragt in seinem
regierungsfreundlichen Programm ,,Cayendo y Corriendo“, warum Abreu sich mit solchen
Personlichkeiten treffe und fordert das Publikum auf suggestive Weise auf, tiber die Antwort selbst
nachzudenken.?® Der Kolumbianer Juanes hatte sich den Zorn der Chavistas schon 3 Jahre friiher
zugezogen, als er auf Twitter einen Witz {iber Chavez veroffentlichte.*®

Eduardo Casanova, ein Schriftsteller und Diplomat wirft Abreu vor, dass sein politischer
Opportunismus ein schreckliches Beispiel fiir die junge Generation sei.”* Abreu-BefiirworterInnen
betonen jedoch, dass Abreu aufgrund der politischen Lage seine personlichen Praferenzen zum
Wohl von El Sistema hintangestellt habe. Betrachtet man die Reden, die Abreu vor oder nach
Auftritten mit sozialistischen Wiirdentrdagern hielt, so féllt auf, dass er weder den sozialistischen
Chargon tibernahm, noch auf tagespolitische Ereignisse einging. Wenngleich Abreu sich
gemeinsamen 6ffentlichen Auftritten nicht entziehen konnte, merkt man doch in seinen Reden eine
gewisse Distanz gegeniiber der sozialistischen Regierungsfiihrung. Er spricht sehr bedacht und
beschrédnkt seine Aussagen vor allem auf allgemeine padagogische und musikalische Aspekte. In
einem Konzert 2013, das dem krebskranken Regierungschef Hugo Chavez gewidmet war, hielt
Abreu zu Beginn eine Rede. Darin dankt er auch dem Vizeprasidenten Maduro und den
Honoratioren fiir ihre Anwesenheit, beendet seine Rede jedoch mit einer Bitte fiir die Gesundheit
von Chavez ,,im Namen Gottes®. Damit positioniert er die religiose Instanz iiber der weltlichen und
relativiert so den Herrschaftsanspruch von Maduro. Auch die, wie {iblich von Abreu bestimmte,

Auswahl des Repertoires (9. Sinfonie von Beethoven) verweist auf die Briiderlichkeit und

280 Vgl. Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 37)

281 Ansprache von Maduro im Rahmen des Konzertes mit Gustavo Dudamel und dem Jugendorchester Simén Bolivar:
URL: https://www.youtube.com/watch?v=kso4Vzk0Yzg&t=476s (Zugriff: 31.1.2018)

282 Vgl.Cayendo y Corriendo, eine TV-Sendung mit Miguel Pérez Pirela: URL: https://www.youtube.com/watch?
v=QkxrUi6agko (Zugriff: 31.1.2018)

283 Vgl. Bericht iiber den Witz von Juanes: URL: https://www.minutouno.com/notas/124866-un-chiste-juanes-chavez-
desata-una-guerra-twitter (Zugriff: 4.12.2017)

284 Vgl. Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 38)
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Gleichwertigkeit und die angebrachte Demut aller Menschen im Angesicht der himmlischen

Gottlichkeit.?®

Tagespolitik wurde zumindest nach aulen hin stets zugunsten der verbindenden Themen in den
Hintergrund verbannt. Dies fiihrte auch dazu, dass El Sistema sich zwar immer den herrschenden
Personen andiente, jedoch niemals eindeutig einer politischen Partei zuzuordnen war. Musik diente
innerhalb der Organisation als einender Faktor, der politische Streitigkeiten iiberdeckte. Angel
Hernandez ein ehemaliger, aus Venezuela emigrierter, El Sistema-Musiker und Komponist erzéhlt,
dass es zwar unter dlteren MusikerInnen vor oder nach Proben manchmal zu hitzigen politischen
Debatten gekommen sei, dass diese Divergenzen jedoch wihrend des gemeinsamen Musizierens
keine Rolle spielten und auch ansonsten selten zu Zerwiirfnissen fiihrten, da die freundschaftliche
Bindung iiberwog. Besonders in Erinnerung seien ihm die Ereignisse geblieben, die sich rund um
den Generalstreik Anfang Dezember 2002 abgespielt hétten. (Generalstreik: paro petrolero: Protest
zahlreicher Organisationen, unter anderem gewisser Syndikate der Olwirtschaft, die gegen die
wirtschaftliche Politik von Chavez protestierten.) Hernandez sei zu jener Zeit Konzertmeister eines
Auswahlorchesters gewesen, das ,,Orquesta del Centro“ genannt wurde. Dirigent war der damals
noch weitgehend unbekannte Gustavo Dudamel. Das Orchester hatte eine Woche lang, 15 Stunden
taglich, fiir die Auffilhrung von Mahlers 2. Symphonie geprobt und in den Medien gab es bereits
Geriichte, wonach es zu einem Generalstreik der Ol-Syndikate kommen kénnte. Am Abend des
ersten Dezembers, kurz vor der Auffiihrung, richtete sich Dudamel mit den folgenden Worten an das

Orchester:

Gut, jetzt sind wir also hier, alle mit unterschiedlichen politischen Positionen, mit unterschiedlichen
Uberzeugungen und spielen eine enorm schwere Symphonie. Jeder versucht auf seine Weise diese
Herausforderung zu meistern, aber gleichzeitig horchen wir alle auf unseren Nachbarn. Wenn alle,
wenn Venezuela so funktionieren wiirde wie ein Orchester, vielleicht konnte dann alles gut
funktionieren. (Original: Bueno aqui estamos todos de distintas posiciones politicas, de distintas
creencias, todos tocando una sinfonia dificilissima, todos intentando de ordenar algo, pero todos

también escuchando al que esta al lado. Si todos, si Venezuela funcionara como una orquesta, quizas

todo pudiera funcionar.)

285 Rede von José Antonio Abreu anldsslich des Konzertes fiir die Gesundheit von Prasident Chavez. Orquesta
Sinfénica Simén Bolivar unter der Leitung von Gustavo Dudamel. URL: https://www.youtube.com/watch?
v=kso4Vzk0Yzg&t=476s (Zugriff: 31.1.2018) (Minute 2-8)
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Hernandez weist darauf hin, dass in diesem denkwiirdigen Moment die Ideen Abreu’s aus Dudamel
sprachen. El Sistema habe auch aufgrund seiner Grole stets versucht, unterschiedliche politische
Meinungen zuzulassen und die Gemeinsamkeiten zu betonen. Hernandez fiigt auch hinzu, dass er
im Riickblick glaube, dass dies vielleicht ein Fehler gewesen sei, dass der Fehler aber aus bestem

Gewissen heraus gemacht wurde. (vgl. Interview Angel Hernandez)

Verlust der Unabhéngigkeit ab 2011:

In den letzten Jahren kann die von Hernandez angesprochene Unabhédngigkeit jedoch immer
schwieriger aufrecht erhalten werden. Zudem werden die internen Spannungen grofer. Dies liegt
unter anderem daran, dass El Sistema seit 2011 direkt dem Ministerium des Sekretariats des
Prasidenten unterstellt ist. Osvaldo Burgos geht davon aus, dass ab diesem Zeitpunkt auch die
Propagandafunktion massiv zunahm.**® Als Beispiel nennt er etwa das Konzert des Orquesta Simén
Bolivar anldsslich des 70-jdhrigen Bestehens der Vereinten Nationen 2015. Wéhrend dieses Auftritts
wurden auf eine groRe Leinwand, hinter dem Orchester, Bilder von Hugo Chéavez projiziert.**’

Ab 2011 zog sich Abreu auch zusehends aus der Offentlichkeit zuriick und 2013 iibergab er die
administrativen Geschafte an Eduardo Méndez und die musikalischen Agenden an Gustavo
Dudamel. Ab diesem Zeitpunkt wurde von staatlicher Seite versucht wichtige Stellen mit Regime-

treuen Personen zu besetzen und auch in die Verwaltungsstruktur von El Sistema einzugreifen.**®

Laut Friedmann trugen auch die zunehmenden Fille von Korruption und politisch motivierte
Einschiichterungsmafinahmen innerhalb von El Sistema, zu einer immer groferen Erniichterung
unter den MusikerInnen bei. Ein Bekannter von Armando Cafiizales (starb bei Protesten gegen die
Regierung Maduros), der seinen Namen nicht nennen wollte, sprach davon, dass Professoren ihm
rieten, nicht an den Demonstrationen teilzunehmen, und dass sie ihm sagten, dass es besser sei nicht
zu polarisieren, und die eigenen politischen Praferenzen nicht zu zeigen. (Original: ,,Nos han
rogado que no nos polaricemos, que no mostremos nuestras preferencias politicas.“**)

Hinter vorgehaltener Hand wurde immer wieder davon berichtet, dass die Regierung versucht habe,

die MusikerInnen einzuschiichtern und entscheidende Positionen in der Administration mit

regierungstreuem Personal zu besetzen, oder sogenannte SupervisorInnen einzusetzen. An die

286 El Sistema en su labirinto: Quelle: http://www.el-nacional.com/noticias/columnista/sistema-laberinto 201458
(Zugriff: 31.1.2018)

287 Quelle: Konzert anlésslich des 70-jahrigen Bestehens der UNO: URL: https://www.youtube.com/watch?
v=VNTmX6h3kVU (Zugriff: 31.1.2018)

288 Vgl. Burgos, Osvaldo: ,,El Sistema en su Labirinto®. http://www.el-nacional.com/noticias/columnista/sistema-
laberinto 201458 (Zugriff: 31.1.2018)

289 New York Times: Cafizales: URL: https://www.nytimes.com/es/2017/06/14/canizales-venezuela-sistema-musica/
(Zugriff: 26.11.2017)
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Offentlichkeit drang bis jetzt jedoch nur wenig. Ein Fall politischer Intervention wurde auch wegen
eines Youtube-Videos bekannt. Im Video®® sieht man, wie die Vizeministerin fiir hochstes Gliick
(Original: viceministra de suprema felicidad), Carolina Cestari, MitarbeiterInnen und
OrchestermusikerInnen von El Sistema auffordert, sich nicht an den Protesten zu beteiligen. Falls
die Angestellten mit dem Revolutionsprozess nicht einverstanden seien, sollten sie die notwendigen
Schliisse aus ihrer politischen Orientierung ziehen und sich einen anderen Job suchen.

Geoffrey Baker berichtete iiber diesen Skandal im Online-Klassik-Portal ,,slipedisc. Er machte
jedoch nicht das Regime, sondern vor allem auch El Sistema fiir diese Form der Vereinnahmung
verantwortlich. Auf diese Anschuldigung antwortete ein anonymer Blogger namens Juancho, dass
Baker keine Ahnung von den finanziellen Zwéngen der El Sistema-MitarbeiterInnen hétte und dass
es gerade in Krisenzeiten nicht leicht sei, einfach den Job aufzugeben.*!

Meiner Ansicht nach entbehren beide Argumentationen nicht jeder Logik. Baker weist auch darauf
hin, dass die politische Vereinnahmung schon seit langerer Zeit bestehe und zitiert einen Bericht in
El Nacional, demzufolge die LeiterInnen von Ntcleos deren Angestellten, im Dezember 2015,
aufgetragen hitten fiir die Sozialisten zu wihlen.”* Diesen Vorwurf bestitigt auch Sergio Moreno,
der davon berichtet, dass El Sistema-Mitglieder dazu aufgefordert wurden, gegen das sogenannte
,,Dekret Obama“ zu unterschreiben. Aullerdem wurde die administrative und kiinstlerische
Belegschaft mehrere Male dazu aufgefordert bei Demonstrationen fiir die Regierung
teilzunehmen.*”

Trafen Maduro, Dudamel und Abreu nach dem Tod Chéavez” noch einmal aufeinander, so kiihlte das
Verhdltnis zusehends ab. Es gab auch immer weniger gemeinsame 6ffentliche Auftritte. 2015
gratulierte Maduro José Antonio Abreu noch einmal zum 40-jdhrigen Bestehen von El Sistema und
sichert El Sistema auch weiterhin seine Unterstiitzung zu, um bald mit dem Musikprogramm eine
Million Kinder zu erreichen. In seiner Fernsehansprache wird jedoch klar, dass er El Sistema ldngst
als ein staatliches Projekt ansieht, und dass er es sei, der in Zukunft die wichtigen Entscheidungen

treffen wiirde.”*

290 Carolina Cestari legt den MitarbeiterInnen von El Sistema nahe, sich einen anderen Job zu suchen, wenn sie mit
der Regierungslinie nicht zufrieden seien. Youtube: URL: https:/www.youtube.com/watch?
time continue=15&v=GzQMz50cMCc (Zugriff: 26.11.2017)

291 Vgl. Slippedisc: URL: http://slippedisc.com/2016/10/venezuela-regime-demands-payback-from-el-sistema/
(Zugriff: 6.12.2017)

292 Vgl. Geoffrey Baker Wordpress: ,, The tightning of the screw®. URL: https://geoffbakermusic.wordpress.com/el-
sistema-older-posts/the-tightening-of-the-screw/ (Zugriff: 6.12.2017)

293 Vgl. Geoffrey Baker Wordpress: ,,Autoritarismo y fuga de talentos grietas del sistema de orquestas®“. URL:
https://geoffbakermusic.wordpress.com/el-sistema-the-system/el-sistema-blog-en-espanol/autoritarismo-y-fuga-de-

talentos-grietas-del-sistema-de-orquestas/ (Zugriff: 27.11.2017)
294 Ansprache von Maduro anlésslich des 40-jahrigen Bestehens von El Sistema: URL:

https://www.youtube.com/watch?v=CJ40ttSZM6g (Zugriff: 31.1.2018))
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2016 erhielt der gesundheitlich angeschlagene Abreu von Maduro eine Dankeskarte. Ahnlich wie
Chavez 5 Jahre zuvor dankt er darin Abreu fiir sein Lebenswerk und fiihrt aus, dass all jene, die an
El Sistema teilnehmen eine spirituelle Erhéhung erfahren und dass El Sistema ein Werk im Sinne
Bolivars und Chaves” sei.
Original: Donde llega el fruto de su hermosa labor llega la Patria Buena y Bonita, la de Bolivar y
Chévez. Celebramos con usted, hoy y siempre, la elevacidn espiritual que su arte nos prodiga en

abundancia, sin por eso dejar de verlo y sentirlo referencia universal insoslayable cuando se trata de

formacion musical®®

Im selben Jahr sprach auch Eduardo Méndez von einer absoluten Unterstiitzung durch den Staat, die
auch an den exponentiell steigenden Zahlen der Mitglieder erkennbar sei.**

Im Jahr 2017 verschérfte sich die politische Situation jedoch dermafen, dass bei Stralenprotesten
125 Menschen ums Leben kamen. Wenngleich die Regierung den Angestellten explizit verbot, an
den Protesten, teilzunehmen, und auch den MusikschiilerInnen vom Lehrpersonal teilweise
empfohlen wurde, nicht daran teilzunehmen, gab es doch einige, die diese Anweisung
missachteten.”” Einer davon war Armando Cafiizales (siehe auch weiter unten), ein 18-jihriges
Mitglied von El Sistema, der im Zuge der Proteste ums Leben kam. Dies fiihrte zu kritischen
Kommentaren von Dudamel, woraufhin Maduro die internationalen Tourneen des Simén Bolivar
Orchesters absagte. Man konnte sagen dass El Sistema zwar nach wie vor die Unterstiitzung der
Regierung geniel$t, dass die Hilfe jedoch nicht mehr bedingungslos gewahrt wird. Die
Vorkommnisse des Jahres 2017 verdeutlichen, dass El Sistema ldngst zu einem politischen Spielball
mutiert ist, was sich auch daran zeigt, dass El Sistema iiber Twitter immer wieder politische
Kommentare veroffentlicht, die nichts mit El Sistema zu tun haben.

Wenngleich nach aufen hin bei El Sistema noch immer Geschlossenheit und Zusammenhalt
demonstriert wird, bleibt abzuwarten, ob Aktionen wie jene von Cestari oder die Absage der
internationalen Tourneen von El Sistema-Orchestern, nicht zu einem Zerfall El Sistema’s, oder
einem Bruch mit der Regierung fiihren werden. Die lange propagierte ,,Unparteilichkeit”, 1asst sich
jedenfalls mit der totalen Vereinnahmung durch die sozialistische Regierung, nicht mehr vereinen.
Die Entmachtung des Parlaments und die de facto Einfiihrung einer Einheitsregierung haben die

,»schizophrene“ Rolle El Sistema’s weiter verscharft. Dies hat ebenso wie die katastrophale

295 Karte von Nicolds Maduro an José Antonio Abreu — Offentliche Mitteilung: URL:

http://minci.gob.ve/2016/05/carta-del-presidente-nicolas-maduro-al-maestro-jose-antonio-abreu/ (Zugriff:

31.1.2018)

296 Vgl. Interview mit Eduardo Méndez, gefiihrt vom Musikwissenschaftler Javier Romero Naranjo. Erschienen. In:
Revista Internacional de Educacién Musical. 4. Nummer. 2016. URL:

http://www.revistaeducacionmusical.org/index.php/rem1/article/view/90/43 (Zugriff: 10.8.2017)
297 Vgl. Geoffrey Baker Wordpress: https://geoffbakermusic.wordpress.com/el-sistema-the-system/el-sistema-blog-en-
espanol/autoritarismo-y-fuga-de-talentos-grietas-del-sistema-de-orquestas/ (Zugriff: 27.11.2017)

107


https://geoffbakermusic.wordpress.com/el-sistema-the-system/el-sistema-blog-en-espanol/autoritarismo-y-fuga-de-talentos-grietas-del-sistema-de-orquestas/
https://geoffbakermusic.wordpress.com/el-sistema-the-system/el-sistema-blog-en-espanol/autoritarismo-y-fuga-de-talentos-grietas-del-sistema-de-orquestas/
http://www.revistaeducacionmusical.org/index.php/rem1/article/view/90/43
http://minci.gob.ve/2016/05/carta-del-presidente-nicolas-maduro-al-maestro-jose-antonio-abreu/

wirtschaftliche und humanitdre Lage zahlreiche MusikerInnen dazu veranlasst Venezuela zu
verlassen. (siehe dazu auch das Kapitel ,,Exodus zahlreicher MusikerInnen*)

Uber die weitere Entwicklung des Verhiltnisses zwischen der venezolanischen Regierung und El
Sistema, kann nur gemutmal$t werden. Neuerliche Spannungen scheinen zum derzeitigen Zeitpunkt
jedoch vorprogrammiert. Die Fiihrungsebene von El Sistema hiillt sich jedoch wie in den letzten
Jahren in Schweigen, was zahlreiche KritikerInnen dazu veranlasste, das Motto von El Sistema,
,»Tocar y luchar!“ (Spielen und kdmpfen!) in ,, Tocar y callar!“ (Spielen und den Mund halten!) zu

verwandeln.*®

4.4.9.2 Artistic Citizenship in Venezuela und bei El Sistema

Man kann es als Ironie des Schicksals bezeichnen, dass das vom Politiker und Musiker José
Antonio Abreu gegriindete Musikschulwesen die gut 40 Jahre seines Bestehens hindurch politisch
zumeist sehr angepasst agierte. Dies liegt liegt wohl unter anderem daran, dass El Sistema kostenlos
Musikunterricht anbietet und daher von finanziellen Zuwendungen 6ffentlicher und privater Seite
abhéngig ist. Viele bezeichnen es als Wunder, dass El Sistema trotz zahlreicher politischer
Umbriiche stets groziigig unterstiitzt wurde. Wahrscheinlich liegt das Erfolgsgeheimnis gerade in
der Angepasstheit.

Zudem verstand es El Sistema stets, PolitikerInnen und Privatpersonen aus In- und Ausland
emotional zu iberzeugen. Bolivia Bottome, eine wichtige Administratorin von El Sistema erklart
dies folgendermaf3en: ,,In Venezuela, we don’t show numbers — we do a lot of large showcase
demonstrations to fundraise.“* Die sorgfiltig geplanten Auftritte der Vorzeigeorchester fithren zu
starken emotionalen Eindriicken bei den ZuhdorerInnen. Dies bestdtigt auch Ranko Markovic (siehe
Interview im Anhang), der von Abreu nach Venezuela eingeladen wurde, und spéter eine
Kooperation zwischen wiener und venezolanischen MusikstudentInnen anregte.

In jedem Fall versuchte Abreu stets, die gerade regierenden PolitikerInnen zu beeindrucken,
unabhdngig davon, welcher politischen Richtung sie angehorten. Diese ideologische ,,Flexibilitat“
wurde von verschiedenen Seiten beméngelt. Speziell im Zuge der zum Teil mit Gewalt
konfrontierten Demonstrationen gegen Nicolds Maduro ab 2014 wurden auch Abreu und Dudamel
fiir ihre Kollaboration mit dem zunehmend autoritdr regierenden Staatsoberhaupt kritisiert.

Die Violinistin des Orquesta Simén Bolivar B, Emirzeth Hernandez, weist jedoch darauf hin, dass
sehr wohl auch Mitglieder von El Sistema an den Protesten gegen Maduro teilnahmen und sich

auch kritisch dullerten. Besonders eindriicklich sei die sogenannte ,,Demonstration der

298 Vgl. Ebd. (Zugriff: 27.11.2017)
299 Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela's Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 262)
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KiinstlerInnen“ gewesen, bei der zahlreiche MusikerInnen, sowohl solche aus El Sistema, als auch
nicht zu El Sistema gehorende, teilnahmen. Laut Hernandez kleideten sich die ProtestantInnen in
Weil, um ihre politische Unabhéngigkeit zu betonen. Zusétzlich nahmen viele TeilnehmerInnen des
Protestzuges ihre Instrumente mit, und es wurden typisch venezolanische Lieder gesungen und
gespielt. Hernandez und zahlreiche andere El Sistema-MusikerInnen nahmen zwar in ihrer Funktion
als MusikerInnen, aber nicht als El Sistema-Mitglieder teil. Hernandez erklért dies damit, dass es
nicht moglich sei, fiir eine ganze Institution zu sprechen, welche auch politisch sehr divers sei.
Zudem sei es den meisten Mitgliedern von El Sistema ein Anliegen, dass ihr Verhalten, keine
negativen Auswirkungen fiir El Sistema habe. Dies fiihre klarerweise zu einer relativ vorsichtigen
Haltung. (siehe Interview Emirzeth Hernandez im Anhang)

Starke und o6ffentlichkeitswirksame Kritik in Bezug auf die sehr zuriickhaltende Position, vor allem
aber beziiglich des Schweigens der offiziellen Leitung von El Sistema, wurde unter anderem von

der venezolanischen Starpianistin Gabriela Montero gedulSert.

4.49.2.1 Gabriela Montero

Die 1970 geborene weltbekannte Pianistin Gabriela Montero erhielt ihre Musikausbildung zwar
nicht bei El Sistema, debiitierte aber als Achtjahrige gemeinsam mit dem Orquesta Sinfénica de la
Juventud Venezolana Simén Bolivar unter der Leitung von José Antonio Abreu. Ein Stipendium der
Regierung fiihrte sie in die USA. Heute gilt sie als international anerkannte Konzertpianistin.
Montero kritisierte Dudamel und Abreu dafiir, dass sie nicht gegen die Politik Maduros
protestierten, sondern sich weiterhin 6ffentlich mit Maduro zeigten, obwohl zur selben Zeit
Studentenproteste gegen Maduro gewaltsam von der Polizei gestoppt wurden. Ein gemeinsamer
offentlicher Auftritt ereignete sich etwa beim von der venezolanischen Regierung organisierten Tag
der Jugend am 12. Februar 2014, oder im Rahmen einer Prisentation neuer Instrumente.*”

In einem offenen Brief an Abreu und Dudamel prangert Montero die katastrophale moralische,
okonomische und zivile Lage und die Korruption in Venezuela an. Sie lobt die Ziele von El
Sistema, schreibt aber auch, dass 6konomische Bedenken die beriihmten und einflussreichen
Akteure El Sistema’s nicht daran hindern diirften, gegen Unrecht zu protestieren.

In weiterer Folge spricht sie Dudamel personlich an und fordert ihn auf, nicht langer blind die
soziale Lage zu ignorieren. Ebenso bittet sie Abreu, die Wiirde des Volkes nicht langer zu

missachten. Der Brief endet mit der Aufforderung ,,Bitte nutzen Sie die Stimme, die Sie haben.“*"!

300 Maduro besichtigt die von El Sistema neu angeschaffenen Instrumente. Auch Dudamel ist

anwesend:https://www.youtube.com/watch?v=VIL.ohM8ZEnul (Zugriff: 25.11.2017)
301 Gabriela Montero Facebook-Acount:https://www.facebook.com/monterogabriela/posts/10151991247206902

(Zugriff: 25.11.2017)
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Mit ihrer offen Kritik an Abreu und Dudamel und ihrem politischen Einsatz, zeigt Montero, wie
Artistic Citizenship verstanden werden kann. Thr Brief stellt keine musikalische Form des Protests
dar. Stattdessen wird die, iiber die Musik erlangte, 6ffentliche Bekanntheit dazu verwendet, sich
politisch Gehér zu verschaffen und in den politischen Diskurs einzugreifen. Mit ihrem Brief an die
beiden bekanntesten Vertreter von El Sistema klagt sie in erster Linie die politische Indifferenz von
MusikerkollegInnen an.

Montero beliel es jedoch nicht bei diesem offenen Brief, sondern widmete auch ihre erste groRere
Eigenkomposition ,,Ex Patria“ dem Schicksal ihres Heimatlandes. In einem Interview mit ,,Die
Zeit“ spricht Montero davon, dass sie nicht zwischen Mensch- und Kiinstler-Sein unterscheide und
dass ,,Ex Patria“ ein ,,polemisches Tongedicht“ sei, das den ,,moralischen Verfall“ und die
Regierung Venezuelas anklage.*? Interessanterweise wurde das 2015 veroffentlichte Stiick fiir
Klaviersolo und Orchester gemeinsam mit dem Youth Orchestra of the Americas aufgenommen,
einem Orchester das auf die Initiative José Antonio Abreu’s hin, 2001 gegriindet wurde und die
verbindende Kraft der Musik représentieren soll.

Montero’s Instrumentalstiick erhélt seine politische Dimension zum einen aufgrund seines Titels
und aulerdem im Rahmen der Einleitung, die die Komponistin zumeist an den Beginn der
Auffiihrungen stellt.*”

Wenngleich Montero’s Bewertung der politischen Lage in Venezuela nicht von allen
BeobachterInnen geteilt wird, kann die Pianistin doch als Paradabeispiel einer politisch engagierten
Kiinstlerin angesehen werden. Dies wird auch durch ihrer Mitarbeit bei Amnesty International
unterstrichen. Montero kann im Grunde allen vier Kiinstlertypen nach Lacy zugeordnet werden. [hr
Verhalten steht damit im krassen Widerspruch zu jenem von Gustavo Dudamel, dem beriihmtesten
Schiitzling und Chefdirigenten des Orquesta Simo6n Bolivar B. Vergleicht man die beiden
KiinstlerInnen muss man jedoch auch die komplett verschiedenen Ausgangspositionen
berticksichtigen. Wahrend Montero als unabhdngige Solistin relativ leicht Kritik an der Regierung
Venezuelas {iben kann, verkorpert und vertritt Gustavo Dudamel, trotz seiner Auslandsengagements,

das Musikschulsystem El Sistema, das zu einem guten Teil staatlich finanziert wird.

4.4.9.2.2 Gustavo Dudamel
Der 1981 geborene Gustavo Dudamel gilt als Symbol der Klassikbegeisterung in Venezuela und im

speziellen als Aushdngeschild von El Sistema. Abreu formte seinen talentierten Schiitzling und

302 Interview mit Gabriela Montero in ,,Die Zeit“:http://www.zeit.de/2015/24/gabriela-montero-pianistin-
venezuela/seite-2 (Zugriff: 25.11.2017)

303 Vgl. Einfiihrende Worte zu ,,Ex patria“: https:/www.youtube.com/watch?v=hN9AFCzwuSI&t=230s (Zugriff:
31.1.2018)
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machte aus ihm den kiinstlerischen Leiter von El Sistema. Seit 2009 fungiert Dudamel auch als
Chefdirigent des Los Angeles Philharmonic Orchestra und griindete in Los Angeles, das an El
Sistema angelehnte, Youth Orchestra Los Angeles (YOLA). Gleichzeitig tritt er nach wie vor mit
dem Paradeorchester von El Sistema, dem Orquesta Sinfénica de la Juventud Venezolana Simo6n
Bolivar (OSBB) auf, dessen Chefdirigent er seit 1999 ist. Hinzu kommen internationale Gastspiele,
wie jenes mit den Wiener Philharmonikern beim Neujahrskonzert 2017.

Wenngleich Dudamel von vielen als Chavista (Anhédnger des ehemaligen sozialistischen
Prasidenten Hugo Chévez) bezeichnet wird, kann seine politische Orientierung nicht so einfach
festgemacht werden. Dies liegt unter anderem daran, dass er sich lange Zeit nicht explizit zu
politischen Themen &uBerte. Zwar zeugen zahlreiche Konzerte in der Anwesenheit von Chavez**
und Maduro®”, von einer gewissen politischen Vereinnahmung, die musikalische Begleitung von
offiziellen Festakten politischer ReprasentantInnen gilt jedoch weltweit als nicht uniiblicher Brauch.
Denkwiirdig erscheinen in diesem Zusammenhang das Konzert fiir die Gesundheit des

306

krebskranken Chavez**, Beten fiir die Gesundheit von Chavez®” und das Festkonzert anldsslich des

Begribnisses von Chavez®®

. Wahrend der Herrschaft von Chavez, die heute zum Teil von der
Bevolkerung glorifiziert wird, beschrénkte sich Dudamels politische Parteinahme und Deklaration
im Grunde auf 6ffentliche Auftritte mit den Machthabern. Diese Vereinnahmung wurde zwar von
Seiten der Opposition kritisch bedugt, Dudamel stand jedoch zumeist im Schatten von Abreu. Erst
in den letzten Jahren riickte Dudamel vermehrt ins Zentrum des Interesses, da sich der kranke Abreu
kaum noch 6ffentlich zeigte.

Infolge der zunehmend prekéren politischen und wirtschaftlichen Lage in Venezuela, forderten
immer mehr Personen (z.B.: Gabriela Montero) Dudamel auf, Farbe zu bekennen.

Am 29. September 2015 wird schliellich in den Los Angeles Times ein Artikel mit dem Titel

«39 yerpffentlicht. Darin erkliart Dudamel,

,Gustavo Dudamel: Why I don’t talk Venezuelan politics
dass er weder ein Politiker, noch ein Aktivist sei. Gleichzeitig raumt er ein, dass selbst eine so

,harmlose“ Tatigkeit wie das Dirigieren eines Orchesters weitreichende politische Auswirkungen

304 Konzert mit Dudamel, Abreu und Chavez: https://www.youtube.com/watch?v=uK8z4VHmwPg (Zugriff:
31.1.2018) und dem Simé6n Bolivar

305 Konzert mit Dudamel, Abreu und Maduro:_https://www.youtube.com/watch?v=H-JapxgEy5k (Zugriff: 26.11.2017)

306 Konzert fiir die Gesundheit von Chavez am 10.01.2013: https://www.youtube.com/watch?v=H-JapxgEy5k(Zugriff:
26.11.2017)

307 Dudamel betet fiir die Gesundheit von Chéavez, Interview: https://www.youtube.com/watch?v=R96qjAy261U
(Zugriff: 26.11.2017)

308Festkonzert anlédsslich des Begrdbnisses von Chévez: https://www.youtube.com/watch?v=4W1ugqJpcPqE (Zugriff:

26.11.2017)

309 Artlkel in den Los AngelesTlrnes (29.9. 2015) Dudamel erklart warum er nicht tiber Pohtlk redete:_

(Zugrlff 26 11. 2017) Artikel in den Los AngelesTlrnes (29.9. 2015) Dudamel erklart warum er nicht uber Pohtlk
redete:
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haben konne. Nichtsdestotrotz wolle er sich 6ffentlich weder zu einer bestimmten politischen
Ideologie, noch zu irgendeiner Partei bekennen. Auf die Frage wofiir sein Herz schlage, antwortet er
damit, dass er zwar die friedlichen Proteste respektiere und schéatze, aber nicht mit allen Positionen
der Protestierenden iibereinstimme. Gleichzeitig hege er auch tiefen Respekt fiir die politische
Fiihrung des Landes, wenngleich er nicht mit allen Entscheidungen einverstanden sei.

Nach dieser diplomatischen Deklaration spricht Dudamel noch iiber seinen eigenen Werdegang.
Dariiber, dass er ein Produkt des staatlich finanzierten Musikschulsystems und dessen Griinders
Abreu sei, und aufgrund dieser Sozialisierung fiir die Werte ,,equality, fairness and opportunity*
stehe. Er argumentiert diese uneindeutige politische Haltung damit, dass El Sistema ein Ort sei, an
dem nur die Musik zédhle, und Menschen mit unterschiedlicher politischer Gesinnung friedlich
miteinander musizieren kénnen. (vgl. Anekdote von Hernandez). Diese Institution sei zu wertvoll,
als dass sie als Waffe in tagespolitischen Auseinandersetzungen eingesetzt werden sollte.

Am Ende des Textes fordert Dudamel seine KritikerInnen auf, seine politische Enthaltsamkeit nicht
als Gefiihlskilte oder als Folge fehlender Uberzeugungen misszuverstehen. Vielmehr wolle er mit

seinem Orchester zeigen, dass das Verbindende vor das Trennende gestellt werden sollte.

Das Schicksal von Gustavo Dudamel zeigt, dass KiinstlerInnen in verantwortungsvollen Positionen
nicht nur ihre eigenen Interessen, sondern auch jene von zahlreichen anderen Menschen vertreten
miissen. Diese Verantwortung fiihrt bisweilen zu einer gewissen politischen Lahmung. Als
kiinstlerischer Leiter muss Dudamel gewissermaRen fiir alle Mitglieder El Sistema’s sprechen. Bei
einer derart grofSen Institution gibt es jedoch logischerweise stets VertreterInnen unterschiedlicher
politischer Lager. Dieses Dilemma lie8e sich nur auflésen, wenn Dudamel mit El Sistema brechen
wiirde, was jedoch wahrscheinlich das Letzte wére, was in seinem Interesse ldge.

Dudamels diplomatische Aussage befriedigte zwar weder die Opposition noch die Regierung,
verschaffte ihm jedoch fiir eine gewisse Zeit etwas Spielraum. Dies dnderte sich jedoch schlagartig
mit dem Tod des 18-jdhrigen El Sistema-Bratschisten Armando Cafiizales Carrillo, am 3. Mai 2017
(siehe auch das Kapitel ,,Der Fall Cafiizales“). Der junge Musiker starb bei Protesten gegen die
Regierung infolge eines Halsschusses.

Dudamel reagierte mit einem auf Facebook verdffentlichten Aufruf an Maduro, der den Titel
"Levanto mi voz"*'* triigt. Zweimal verwendet Dudamel dabei die Phrase "Ya basta" (dt. Es reicht),
um Maduro darauf hinzuweisen, dass es zu weit gehe, wenn das Blut des eigenen Volkes vergossen

wiirde. Dudamel fordert das Ende der Gewalt und der Unterdriickung, da nichts das VergieRen von

310 Dudamel erhebt die Stimme gegen die Gewalt in Venezuela auf seinem Facebook-Acount:

https://www.facebook.com/notes/gustavo-dudamel/levanto-mi-voz-i-raise-my-voice/10155493367329683/ (Zugriff:
27.11.2017)
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Blut rechtfertigen kénne. Zudem miissten endlich die gerechtfertigten Hilferufe des Volkes gehort
werden. Im zweiten Absatz kritisiert Dudamel die politische Entwicklung des Landes. Er fordert
demokratische Wahlen und weist darauf hin, dass sich Demokratie nicht mit einer Einheitspartei
vereinen lasse. Er mahnt Maduro, dass keine Ideologie wichtiger als das Gemeinwohl sein diirfe
und dass fiir den Fortschritt eines Landes nicht Waffen sondern Kultur entscheidend sei. Der Text
endet mit der Zeile: "Es el momento de escuchar a la gente: Ya basta." (dt. Jetzt ist der Moment, um
die Stimme des Volkes anzuhoren: Es reicht.)

Mit dieser Botschaft trat Dudamel erstmals offen Maduro entgegen. Er stellte sich zwar nicht auf
die Seite der Opposition, positionierte sich aber in Opposition zur politischen Fiihrung. Im stark
polarisierten Venezuela wurde dies trotz allem als Verrat an Maduro aufgefasst. Dudamels Aussagen
wurden zunédchst im Fernsehen vom Maduro-nahen Journalisten Pérez Pirela kritisiert. Dieser
konzentriert sich jedoch vor allem auf die Aussage Dudamels, dass Venezuela in Kultur und nicht in
Waffen investieren sollte und geht auf die zentrale Forderung Dudamels, ndmlich die Gewalt zu
stoppen, {iberhaupt nicht ein. Vielmehr verweist er auf die enormen Ausgaben des venezolanischen
Staates fiir El Sistema und zeigt in seinem Programm "Cayendo y Corriendo" auf Lal.guanaTV eine
Liveaufnahme in der Maduro Beschliisse fiir hohe Subventionen fiir El Sistema unterschreibt.*"!
Diese Ablenkungstaktik zeigt die klar tendenzitse Berichterstattung von Pérez Pirela auf.

Im Sommer 2017 intensivierten sich jedoch die Proteste gegen Maduro unter anderem auch wegen
der Ankiindigung des Prdsidenten, das Parlament (in dem Maduro iiber keine stabile Mehrheit
verfiigt) zu entmachten und stattdessen eine gesetzesgebende Nationalversammlung einzufiihren.

13 in dem er davon

Dudamel verdffentlichte darauhin in El Pais am 19. Juli 2017 einen Artike
spricht, dass die Art und Weise, wie die Regierung die neue gesetzesgebende Nationalversammlung
einberief, den politischen Konflikt im Lande noch mehr anheize und dass das Volk {iber die
Einfiihrung eines solchen Organs zuvor abstimmen miisse. Er forderte Maduro daher auch auf, die
Wahl zur gesetzesgebenden Nationalversammlung abzusagen. Dudamel beschreibt im Artikel auch
sein politisches Selbstverstdndnis:
Desde esta fe inquebrantable en el respeto a la diversidad humana, siento la necesidad y la obligacién
como ciudadano venezolano de manifestarme en contra de las elecciones ... (dt.: Ausgehend vom
unbeirrbaren Glauben an die Notwendigkeit einer respektvollen Haltung gegeniiber der menschlichen
Diversitét, spiire ich als venezolanischer Biirger die Verpflichtung mich gegen die Wahlen

auszusprechen, ... )*?

311 Im TV-Programm Cayendo y Corriendo wird Dudamel fiir seine Kritik gertigt: https://www.youtube.com/watch?
v=jFX6KGBE9i4 (Zugriff: 27.11.2017)
312 Una Venezuela democratica para todos — Artikel von Gustavo Dudamel in El Pais:

https://elpais.com/elpais/2017/07/19/0pinion/1500457516 222096.html (Zurgriff: 31.1.2018)
313 Ebd.
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Die politische Rechnung fiir diesen Affront bekam Dudamel einen Monat spater von Maduro
personlich présentiert. Dieser lie vom Prasidentensitz in Miraflores folgendes verlauten:
Gustavo Dudamel versteht uns nicht. Du hast dich in die Politik eingemischt. Herzlich Willkommen!
Aber handle ethisch korrekt. Auf das Gott dir vergebe, dafiir dass du dich tduschen hast lassen. Wir
leben in Venezuela und nicht in Madrid, wir leben hier und arbeiten fiir Venezuela. Leg dich nicht mit
jenen an, die die kulturelle Expansion unterstiitzt haben. (Origingal: Gustavo Dudamel no nos
comprende. Te metiste a politico, bienvenido, pero actiia con ética. Que dios te perdone por dejarte
engafiar. Nosotros vivimos en Venezuela, no en Madrid, vivimos aqui y trabajamos por Venezuela. No
te metas con quien ha apoyado la expansién cultural.**
Diese teils zynisch formulierte Nachricht richtet sich gleichermallen an Dudamel wie an das
venezolanische Volk. Indem Maduro Dudamel als Emigranten stigmatisiert (nicht in Madrid)
versucht er den Dirigenten als abgehoben und volksfern darzustellen. Gleichzeitig kann der
drohende Unterton nicht tiberhort werden. Doch Maduro beliel§ es nicht bei seinen warnenden
Worten, sondern bestrafte Dudamel auch mit der Absage einer geplanten Konzertreise, die Dudamel
und das Orquesta Nacional Juvenil de Venezuela durch mehrere US-amerikanische Stddte gefiihrt
hétte. Dudamel zeigte sich von der Absage zutiefst betroffen: ,,Mir bricht es das Herz, ...“ (Original:
,»,Me rompe el corazon ...“*’*) Auch Personen aus dem Ausland zeigten sich betroffen und riefen zu
solidarischen Aktionen auf. So etwa der El Sistema-Botschafter und -Lehrer und langjéhrige Leiter
des Jugendorchesters der Europdischen Union, Marcus Marshall.*'®* Am 12. Oktober 2017 sagte die
venezolanische Regierung auch das Gastspiel des Jugendorchesters in Asien ab. Dudamel reagierte
auf Twitter, wo er seine Enttduschung iiber die neuerliche Absage einer Tour kundtat. Weiters
schrieb er:
An meine geliebten Briider und Schwestern in Venezuela, bleibt stark und stolz — wir sind die Zukunft.
Ich werde auch weiterhin die Meinungsfreiheit und die Werte einer gerechten Gesellschaft verteidigen.
Musik néhrt fiir immer unsere Wiinsche nach einer besseren Zukunft. (Original: A mis queridos
hermanos y hermanas en Venezuela, manténganse fuertes y orgullosos — somos el futuro. Seguiré

defendiendo libertad de expresion+valores de sociedad justa. Musica alimentara para siempre nuestros

deseos de futuro mejor.)*”’

314 El Nacional berichtet iiber die Aufforderung Maduro’s an Dudamel, sich nicht in die Politik einzumischen:
http://www.el-nacional.com/noticias/gobierno/asi-arremetio-maduro-contra-gustavo-dudamel 199530 (Zugriff:
27.11.2017)

315 Diariolibre berichtet {iber die Absage der internationalen Tournee des El Sistema-Jugendorchesters:
https://www.diariolibre.com/revista/gobierno-de-maduro-cancela-gira-de-dudamel-en-eeuu-con-orquesta-nacional -

juvenil-CK7963765 (Zugriff: 27.11.2017)
316 Marcus Marshall ruf die Musikwelt dazu auf, sich fiir El Sistema einzusetzen: Time to take a stand for Venezuela’s
El Sistema: https://www.diariolibre.com/revista/gobierno-de-maduro-cancela-gira-de-dudamel-en-eeuu-con-
orquesta-nacional-juvenil-CK7963765 (Zugriff: 27.11.2017)
317 Dudamel richtet sich infolge der Absage der Tournee und der Kritik an seiner Person, sowie der trotz Protesten
durchgefiihrten Wahl zur gesetzesgebenden Nationalversammlung an seine Landsleute:
http://globovision.com/article/dudamel-lamento-cancelacion-de-gira-con-orquesta-simon-bolivar-

or-asia (Zugriff:

114


http://globovision.com/article/dudamel-lamento-cancelacion-de-gira-con-orquesta-simon-bolivar-por-asia
https://www.diariolibre.com/revista/gobierno-de-maduro-cancela-gira-de-dudamel-en-eeuu-con-orquesta-nacional-juvenil-CK7963765
https://www.diariolibre.com/revista/gobierno-de-maduro-cancela-gira-de-dudamel-en-eeuu-con-orquesta-nacional-juvenil-CK7963765
https://www.diariolibre.com/revista/gobierno-de-maduro-cancela-gira-de-dudamel-en-eeuu-con-orquesta-nacional-juvenil-CK7963765
https://www.diariolibre.com/revista/gobierno-de-maduro-cancela-gira-de-dudamel-en-eeuu-con-orquesta-nacional-juvenil-CK7963765
http://www.el-nacional.com/noticias/gobierno/asi-arremetio-maduro-contra-gustavo-dudamel_199530

Die anfédngliche Kooperation und der anschliefende Bruch mit autoritdren politischen Machthabern
stellt Dudamel in eine Reihe mit beriihmten Dirigenten und Komponisten wie Richard Strauss,
Arturo Toscanini und Dimitri Shostakovitch. Diese Parallele zeigte die kolumbianische Reporterin
Cindy Johana Serrano in ihrem Artikel ,,De dictadores a directores: La incomoda relacion entre

“318 aindriicklich auf.

autoritarismo y musicos
Zusammenfassend kann man bei Dudamel eine auergewohnliche Entwicklung vom unpolitischen
Kiinstler, hin zum politisch aktiven Biirger erkennen. Er betrieb politische Analyse und Aktivismus
bisher jedoch vor allem tiber die Medien und nicht im Rahmen seiner kiinstlerischen Tétigkeit. Dies
zeigt, dass er die Musik nicht als politisches Instrument ansieht. Als Ausnahme sei hier die
Griindung des Jugendorchesters in Los Angeles genannt, die sehr wohl eine politische Dimension

besitzt.

4.4.9.2.3 Der Fall Canizales

Der 18-jdhrige Armando Cafiizales Carrillo gehorte als Bratschist einem der besten Orchester von
El Sistema an. Er galt zwar als leidenschaftlicher Musiker, andererseits aber als wortkarger und
stiller Mensch. Sowohl MusikerkollegInnen als auch sein Professor Jestis Pérez waren deshalb auch
verwundert dariiber, dass er an den zum Teil gewaltsamen und gefdhrlichen Protesten teilnahm.
William Hernandez, ein Musikerkollege der bei den Protesten ebenfalls anwesend war, schildert,
dass er jenen jungen Mann nicht erkannt habe, der mit erhobenen Hande auf die Einsatzkrafte der
Guardia Nacional zuschritt, die sich auf einer Autobahn in Caracas einen Schlagabtausch mit
Steine-werfenden Jugendlichen lieferte.

Nach dem aufsehenerregenden Tod von Caiizales beschuldigten sich Opposition und Regierung
gegenseitig, fiir das Ableben des jungen Musikers verantwortlich zu sein. Die Regierung
argumentierte, dass die Patrone, die Caifiizales traf, keine Standardfabrikation gewesen sei und dass
daher wahrscheinlich ,friendly fire® fiir den Tod verantwortlich sei. Augenzeugen berichteten
jedoch, dass nur Schiisse von Seiten der Nationalgarde zu sehen waren.*"

Wie bereits oben beschrieben, fiihrte der Tod Armando Canizales Carrillo”s vor allem innerhalb von
El Sistema zu heftigen Kontroversen. Wahrend von offizieller Seite bis dahin kaum Gegenstimmen
gegen die sozialistische Regierung zu vernehmen waren, 16ste der Tod eines El Sistema-Mitglieds

starke Bestlirzung aus. Wahrend Dudamel sich 6ffentlich gegen Maduro stellte, blieb jedoch die

27.11.2017)
318 Ein Artikel von Cindy Johana Serrano in El Nuevo Siglo zeigt die Ahnlichkeit des Schicksals mit anderen
Stardirigenten auf: http://www.elnuevosiglo.com.co/articulos/09-2017-de-dictadores-a-directores-la-incomoda-

relacion-entre-autoritarismo-y-musicos (Zugriff: 30.11.2017)
319 Vgl. Herrera, Ana Venessa: ,,El silencio de una viola y el luto de una orquesta por la represién en Venezuela“

Quelle: https://www.nytimes.com/es/2017/06/14/canizales-venezuela-sistema-musica/ (Zugriff: 28.11.2017)
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Fiihrungsetage und die Mehrheit der El Sistema-MitarbeiterInnen zuriickhaltend. Mégliche Griinde
dafiir werde ich etwas spéter beleuchten.
Es erscheint duflerst interessant, dass fiir Dudamel und andere El Sistema-VertreterInnen der Tod
zahlreicher ManifestantInnen kein anndhernd so groRes Problem darstellte, wie der Tod eines
Musikschiilers. Dies zeigt in gewisser Weise die enge Verbindung zwischen den Mitgliedern von El
Sistema auf. Ollantay Velasquez, der Dirigent des Orchesters in dem Caiiizales spielte, dullerte sich
etwa folgendermaRen: ,,Ich fiihlte mich ohnmaéchtig, so als ob ich mein Kind verloren hatte*
(Original: ,,Me senti impotente, como si hubiera perdido a mi hijo*).**
Das Begrabnis von Cafiizales wurde von zahlreichen Orchestermitgliedern geniitzt, um sich auch
musikalisch von ihrem Kameraden zu verabschieden. Zu Ehren von Cafiizales wurde eines seiner
Lieblingswerke, die 7. Symphonie von Beethoven aufgefiihrt.*** Auch Fahnen und Trainingsanziige
in den Farben der venezolanischen Flagge wurden gezeigt.>** Diese sind zum einen typisch fiir die
internationalen Auftritte der venezolanischen Jugendorchester, sie verdeutlichen aber auch den
Patriotismus und die gesellschaftliche Dimension des Ereignisses.
Im Anschluss an das Begrébnis zeigten sich auch einige Jugendliche mit einem Plakat auf dem
stand:
El Sistema no puede salir igual ... Cafiizales no era un terrorista, él solo queria un mejor pais, sin
corruptos ni asesinos, sin dictadura® (dt. El Sistema kann nicht gleich weitermachen ... Caifiizales war
kein Terrorist, er wollte nur ein besseres Land, ohne Korruption, Mérder und Diktatur).
Mit dieser Botschaft wollten ManifestantInnen Caiiizales ins rechte Licht riicken und ausdriicken,

dass der Einsatz fiir ein besseres Land ohne Korruption, Mord und Diktatur nicht mit Terrorismus

gleichzusetzen sei. Gleichzeitig forderten sie indirekt auch El Sistema zu einem Kurswechsel auf.

4.49.2.4 Der Fall Wuilly Arteaga

Wie Angelo Florez de Andrade in seinem Artikel ,,Wuilly Arteaga y su violin: una lucha contra la

«324

dictadura venezolana“’** schildert, zéhlte Arteaga zu einer Gruppe von MusikerInnen, die ihren

Protest gegen die Regierung auf musikalische Art und Weise ausdriickten. Der in El Sistema

320 Ebd.

321 Bericht iiber das Begrabnis auf Notitotal: http://notitotal.com/2017/05/05/video-sinfonica-juvenil-dio-ultimo-adios-
armando-canizales/ (Zugriff: 13.12.2017)

322 Bilder vom Begrébnis von Caflizales: _http://www.cooperativa.cl/noticias/mundo/venezuela/velorio-de-joven-

musico-que-fallecio-durante-manifestaciones-en-venezuela/2017-05-05/173149 7.html#top-galeria (Zugriff:
28.11.2017)

323 Fotos von Jugendlichen, die gegen die Gewalt gegen DemonstrantInnen protestieren: http://www.el-
nacional.com/noticias/entretenimiento/musicos-del-sistema-protestaron-por-muerte-armando-canizales_1805207?
fb_comment_id=508341172623617_509664185824649 (Zugriff: 28.11.2017)

324 Artikel von Angelo Florez de Andrade tiber Wuilly Arteaga: https://es.panampost.com/angelo-

florez/2017/07/30/wuilly-arteaga-y-su-violin/ (Zugriff: 27.11.2017)
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ausgebildete Stralenmusiker Arteaga wurde bekannt, da er gemeinsam mit seiner Freundin inmitten
von Rauchgas die venezolanische Hymne ,,Gloria al Bravo Pueblo® spielte und immer wieder rief

)3 Nachdem ihm Einsatzkrifte der

,Respektiert die Hymne“ (Original ,,Respeten el himno
guardia nacional die Geige ruinierten wurde er auch international als ,,Violinista de la libertad
bekannt.**® Infolge der internationalen Aufmerksamkeit wurde er in die USA eingeladen und spielte
dort unter anderem beim ,,Gedenken an die Opfer des Kommunismus®. Er trat auch in einer CNN-
Sendung auf, um auf die miserable Lage in Venezuela aufmerksam zu machen und forderte, dass
die Regierung die Stimme des Volkes respektieren sollte.**’

Im Rahmen weiterer Proteste kam es darauthin zur Gefangennahme des bekannten Musikers. Die
Festnahme des Stralenmusikers Wuilly Arteaga ereignete sich im Rahmen des von der ,,Mesa de
Unidad Democratica“ ausgerufenen offentlichen Streiks, am 27. Juli 2017.>® Nachdem Arteaga
wegen fadenscheiniger Anschuldigungen (6ffentliche Aufhetzung und Besitz von entziindbaren
Substanzen) mehrere Wochen nicht freikam, wurde Dudamel 6ffentlich von José Miguel Vivanco,
dem amerikanischen Direktor von Human Rights Watch dazu aufgefordert, sich fiir die Enthaftung

von Arteaga einzusetzen”

. Aus Regierungskreisen wurde schlieflich auch kolportiert, dass sich
neben dem ehemaligen spanischen Premierminister Jose Luis Rodriguez Zapatero auch Dudamel
fiir die Freilassung des Kiinstlers, eingesetzt habe.* Arteaga, ein Symbol des musikalischen
Widerstandes, wurde schlieSlich am 15 August freigelassen. Er erlitt nach eigenen Angaben einen
Gehorschaden und zahlreiche andere Verletzungen, die von der brutalen Behandlung wahrend der
Inhaftierung herriihren. Arteaga inspirierte auch so manche andere MusikerInnen aus El Sistema
dazu, friedlich und mit Hilfe ihrer Instrumente fiir ihre Rechte einzutreten (siehe Bilder*'). Arteaga
kann eindeutig dem Typus ,,Artist as activist” zugeordnet werden. Im Gegensatz zu Cafiizales

wahlte er eine kiinstlerische Form des Protests und konnte dadurch sogar internationale

Aufmerksamkeit erregen.

325 Youtube: Arteaga musikziert bei Demonstration: https://www.youtube.com/watch?v=WUHMmCYP{fgM (Zugriff:
27.11.2017)

326 Youtube: Fernsehbericht tiber Wuilly Arteaga: https://www.youtube.com/watch?v=PSvRy9rcgQc (Zugriff:
27.11.2017)

327 Youtube: CNN berichtet tiber Wuilly Arteaga: https://www.youtube.com/watch?v=KbV luceLbfg (Zugriff:
27.11.2017)

328 Bericht in der Zeitung El Nacional tiber Wuilly Arteaga: http://www.el-nacional.com/noticias/protestas/gnb-detuvo-

violinista-wuilly-arteaga_195539 (Zugriff: 27.11.2017)
329 Artikel tiber die Intervention bekannter Personlichkeiten (u.a. Dudamel) fiir die Freilassung von Wuilly Arteaga:

http://www.unbombazo.com/2017/08/12/dudamel-detencion-wuilly-arteaga/ (Zugriff: 27.11.2017)
330 Platea Magazine berlchtet tiber die Interventlon Dudamel’s im Fall Arteaga

Venezolano wu1lly arteaga (Zugrlff 27.11.2017)
331 Fotos von protesnerenden Mu51kerlnnen auf Un1V1510n http://www.univision.com/noticias/crisis-en-venezuela/en-

28.11. 2017)
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Zusammenfassung und Ausblick:

Den Grofteil der Proben- und Auffiihrungszeit entspricht das Verhalten der MusikerInnen von El
Sistema dem Typus ,,Artist as experiencer”. Es wird sich zeigen, ob musikalischer Aktivismus, wie
jener von Wuilly Arteaga, in Zukunft hdufiger beobachtet werden kann. Betrachtet man jedoch die
Haltung der meisten fiihrenden MitarbeiterInnen von El Sistema, so liegt der Verdacht nahe, dass
politischer Aktivismus von El Sistema eher gehemmt als geférdert wird. Eventuell kann das

Beispiel von Wuilly Arteaga jedoch als Inspiration fiir kiinstlerisch artikulierten Widerstand dienen.

Neben einzelnen El Sistema-Mitgliedern gibt es zahlreiche andere venezolanische MusikerInnen,
die wie Gabriela Montero, in den letzten Jahren 6ffentlich ihre Stimme erhoben haben. Es fallt
jedoch auf, dass es vor allem SolokiinstlerInnen waren.

Der beriihmte Sanger Jesis Miranda, besser bekannt unter dem Kiinstlernamen Chino/Chyno
bekundete nicht nur seine Ablehnung gegeniiber der Regierung, sondern nahm auch an Protesten in
Caracas teil.*** Auch bei ihm wird jedoch Kunst und Aktivismus nicht verschmolzen.

Frank de Vita sieht es beispielsweise als seine Pflicht an, auf die Lage von Venezuela im Ausland
hinzuweisen (,,Yo tengo que multiplicar esta informacion y llevarla a todas partes del mundo“**)

Wie Dudamel engagiert sich de Vita aber eher im Rahmen von Interviews und nicht auf

kiinstlerische Art und Weise.

4.4.9.3 Exodus zahlreicher MusikerInnen

Generell kann man beobachten, dass viele venezolanische MusikerInnen, auch von El Sistema,
emigrieren. Gerade die hervorragend ausgebildeten SpitzenmusikerInnen des klassischen Sektors,
finden im Ausland oft gute Jobangebote vor. In einem Artikel in der Zeitung Climax berichtet
Sergio Moreno von der Flucht zahlreicher El Sistema-Mitglieder. Aufgrund der enormen Dichte,
kann der Abfluss von MusikerInnen heute, im Gegensatz zu fritheren Jahren iiberwiegend
kompensiert werden. Trotzdem sei die Qualitdt der Toporchester in den letzten Jahren gesunken.
Der Ausstieg aus El Sistema wird von manchen als Verrat gesehen, andere haben jedoch Verstandnis
fiir den Exodus. Besondere Aufmerksamkeit erlangte der Fall einer Musikerin, die widhrend einer
Auslandstournee, ,,desertierte“, ohne irgendjemandem Bescheid zu geben. Sistema-intern wurde
dies laut Moreno als Skandal bewertet und als Reaktion ein verpflichtendes Loyalitditsabkommen

eingefiihrt, das alle MusikerInnen die an Auslandsreisen teilnehmen, unterzeichnen miissen. Zudem

332 Youtube: Video von den Protesten in Caracas: https://www.youtube.com/watch?time continue=44&v=LW Xcbumd-
XU (Zugriff: 28.11.2017)

333 Youtube: Video mit Frank de Vita: https:/www.youtube.com/watch?v=7ZFx80cZFyil Minute: 5:25-5:50 (Zugriff:
27.11.2017)
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wurde aus Sicherheitsgriinden verboten, dass einzelne Mitglieder ihre Fliige umbuchen, um einige
Tage Urlaub anzuhdngen. Die genaue Anzahl der MusikerInnen, die sich ins Ausland abgesetzt hat,
ist unbekannt. Anthony Oviedo, einer jener Musiker, die sich absetzten, berichtet jedoch, dass 2014
die erste groBere Emigrationswelle stattfand. Grund fiir viele war die prekire Sicherheitslage.***
Seither hat sich die Lage in Venezuela eher noch verschérft, was noch mehr KiinstlerInnen zum
Emigrieren veranlasste. Einige Topmusikerlnnen wanderten in die USA, nach Europa, oder auch in
die umliegenden Staaten aus. Aufgrund des hohen Anteils ehemaliger El Sistema-MusikerInnen

t.3%

wird etwa das mexikanische Orquesta Filarmonico de Jalisco bereits ,,Simén Bolivar C* genann

Im Folgenden soll iiber das Schicksal einiger dieser EmigrantInnen, berichtet werden:

4.4.9.3.1 Angel Hernandez

Angel Hernandez absolvierte alle Stufen der Musikausbildung von El Sistema. Nachdem er in
zahlreichen Auswahlorchestern, unter anderem unter der Leitung von Gustavo Dudamel, als
Instrumentalist tdtig war, entschloss er sich dazu, Komposition zu studieren. Hernandez erzahlt,
dass er mehrere Male pro Jahr ausgeraubt wurde. Eines Tages wurde er sogar mit einer Pistole
bedroht. Dies lie§ in ihm den Entschluss reifen, Venezuela zu verlassen. Unterstiitzt von Abreu und
El Sistema erhielt er schlieflich ein Stipendium fiir einen Studienaufenthalt in Wien. Nach Ablauf
des Stipendiums kehrte er jedoch nicht nach Venezuela zuriick. Zumindest in seinem Fall gab es
jedoch keine Vorwiirfe von Seiten El Sistema’s. Deswegen kann er es sich auch gut vorstellen, nach
Venezuela zuriickzukehren und fiir El Sistema zu arbeiten, sobald sich die Situation in seinem

Heimatland gebessert hat.

4.4.9.3.2 Emirzeth Enriquez

Emirzeth Enriquez spielte sich als Geigerin tiber die Regionalorchester und Auswahlorchester bis
ins Simén Bolivar Orchester unter Gustavo Dudamel. Sieben Jahre lang tourte sie mit dem
Vorzeigeorchester durch die ganze Welt. Eines Tages wurde sie jedoch entfiihrt und man verlangte
10 000 Losegeld. Nachdem das Geld nicht bezahlt werden konnte, kam sie schliel§lich mit viel
Gliick, aber vollkommen verdngstigt und leicht traumatisiert frei. Als ihr 2017 ein Geigenprofessor
der Linzer Bruckneruni anbot, ihr Studium in Linz abzuschliefen, nahm sie dieses Angebot

dankend an. Im Interview erzéahlt sie, dass sie in Linz vor allem die Ruhe und Sicherheit schétze.

334 Sergio Moreno: ,,El autoritarismo en El Sistema llegé a Gustavo Dudamel.” in der Zeitung Climax URL:
http://elestimulo.com/climax/autoritarismo-y-fuga-de-talentos-grietas-de-el-sistema-de-orquestas/ (Zugriff:
27.11.2017)

335 Ebd.
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Thr Austritt aus El Sistema wurde infolge der Situation in Venezuela von den meisten KollegInnen

unterstiitzt und mitgetragen.

4.4.9.3.3 Silvia Ruiz

Im Gegensatz zu Angel Hernandez Lovera und Emirzeth Henriquez, studierte Silvia Ruiz an einem
gewohnlichen Konservatorium Musik. Silvia Ruiz emigrierte mit 22 Jahren zunédchst nach Texas,
um in der Musikuniversitdt von Waco ihr Klavierstudium fortzusetzen. Danach fiihrte sie ein
postgraduales Musikstudium nach Wien. Ruiz stammt aus einer relativ gut situierten Familie. Ihre
Mutter ist Zahnédrztin und ihr Vater Ingenieur. Trotz dieser privilegierten Situation kommt es fiir sie
zur Zeit nicht in Frage nach Venezuela zuriickzukehren, da neben fehlender medizinischer
Versorgung und Nahrungsmittelengpédssen, standig mit Gewaltverbrechen gerechnet werden muss.
Ruiz erzihlt davon, dass sich alleine in ihrem Verwandten- und Bekanntenkreis zahlreiche
schreckliche Vorkommnisse ereigneten. Neben Entfiihrungen, Uberfillen und Unféllen auch eine
Vergewaltigung.

Heute studiert Ruiz in Wien Politikwissenschaften, da sie erkannte, dass sie weder fiir den Beruf als

Konzertpianistin, noch als Klavierlehrerin geschaffen sei.

4.4.9.4 Politische Haltungen von MusikerInnen und allgemeine Tendenzen
Vergleicht man die unterschiedlichen politischen Herangehensweisen von KiinstlerInnen, in

Venezuela, lassen sich gewisse Muster erkennen:

Institution vs. SolokiinstlerIn
Institutionell verankerte KiinstlerInnen tendieren eher zu einer konservativen und nicht-
polarisierenden Haltung, wahrend SolokiinstlerInnen weniger Bedenken haben miissen, ihre

politische Meinung kundzutun.

Berichten vs. Argumentiern vs. Demonstrieren/Aktivismus

Unterschiedliche Kontexte fithren zu unterschiedlichen Methoden. Politisch engagierte
Kiinstlerinnen wechseln zwischen Berichterstattung, Argumentation und
Demonstration/Aktivismus. Berichterstattung dient vor allem der Verbreitung von Information und
der Bewusstseinsbildung. Argumentation findet dort statt, wo ein Problem bereits kontrovers
diskutiert wird. Aktivismus kann als Form der Argumentation verstanden werden, die mittels

physischer Prasenz Aufmerksamkeit erregen, und die Dringlichkeit des Anliegens signalisieren will.
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Celebrity vs. Unbekannt
Bekannte Personlichkeiten konnen ihr mediales Gewicht dazu niitzen, etwa durch Interviews, in
den politischen Diskurs einzugreifen. Unbekannten KiinstlerInnen bedienen sich der soziale

Medien, und kénnen an Stralenprotesten und anderen kreativen Formen des Protests teilnehmen.

Sprache vs. Musik

Die dominierende Form der politischen Agitation scheint Sprachliche AuRerungen kénnen als
dominierende Form der politischen Agitation gewertet werden. Rein musikalischer Protest, wie
jener von Wuilly Argeata lebt vom Kontext (zB. Offentliche Demonstration) und kann aufgrund
seiner Ungewohnlichkeit Aufmerksamkeit erregen. Zum Teil wird Sprache auch mit Musik

verbunden (Protestsong, Titel eines Instrumentalstiicks).

Aktiv vs. Passiv
Neben den unterschiedlichen Formen von Artistic Citizenship und politischem Engagement, gibt es
fiir KiinstlerInnen natiirlich auch die Moéglichkeit, sich angepasst zu verhalten und die politische

Gesinnung, so es eine gibt, fiir sich zu behalten.

Exil vs. Im Land bleiben
Obwohl Emigration oft mit der allgemeinen wirtschaftlichen Lage und dem Thema
Gewalt/personliche Sicherheit in Verbindung steht, kann es in Féllen starker staatlicher Repression

fiir KiinstlerInnen auch aus politischen Griinden notwendig sein, auszuwandern.

4.4.9.5 Der politische und gesellschaftliche Einfluss von El Sistema

Wenngleich iiber den Einfluss von El Sistema auf politische und gesellschaftliche Entwicklungen
logischerweise keine empirischen Forschungen vorliegen, erscheint es mir trotzdem sinnvoll
anhand der Beispiele einzelner Personen und der offiziellen Haltung von El Sistema einige
Tendenzen aufzuzeigen.

Wie bereits gezeigt wurde, iibt El Sistema einen nicht zu unterschatzenden Einfluss auf seine
SchiilerInnen aus. Zudem kann bei einem Projekt das {iber 40 Jahre hinweg existiert, und zur Zeit
an die 800 000 MusikschiilerInnen zdhlt, durchaus von einem gesamtgesellschaftlich relevanten
Phdnomen gesprochen werden. Hinzu kommt die grolle mediale Prasenz von El Sistema im In- und

Ausland.
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Meiner Meinung nach spielt und spielte El Sistema keine unbedeutende Rolle bei der Einung der
stark polarisierten Gesellschaft, wenngleich es aktuell stark von der Regierung vereinnahmt wird.
Der kostenlose Zugang, fiihrte zu einer relativ ausgewogenen Représentation aller
gesellschaftlichen Schichten. Wie auch Baker zeigt, ist El Sistema langst kein Projekt fiir die arme
Unterschicht, sondern auch fiir die Mittel- und Oberschicht.**® Dies bestitigt beispielsweise auch die
Chorleiterin Iraida Pineda:

So wie das Kind vom Gouverneur bei uns ist, sind auch die Kinder der Putzfrau bei uns. Und das

Schonste ist, dass sie hier alle gleich sind, weil wir sie alle gleich behandeln.“*’

Die breite politische Unterstiitzung sowohl von rechter als auch linker Seite, macht El Sistema
aullerdem zu einem Ort an dem Menschen mit vollig unterschiedlichen ideologischen
Anschauungen gemeinsam musizieren. Dies fiihrt dazu, dass El Sistema lange Zeit als politisch
neutral galt. Dies bestétigt auch Ollantay Velasquez, der Dirigent des Orquesters in dem Armando
Cafiizales spielte.
En sus 42 afios, El Sistema logr6 mantener una posicion imparcial. Se ha mantenido asi hasta hoy.**
(dt. In den 42 Jahren seines Bestehens hat es El Sistema verstanden eine unparteiische Position
beizubehalten. Diese Einstellung hélt sich bis heute.)
Obwohl diese Einschétzung aus heutiger Sicht nicht mehr haltbar ist, soll im Folgenden nach

Griinden fiir den lange Zeit verbreiteten Ruf der Unparteilichkeit von El Sistema gesucht werden:

a) Erstens stand bei El Sistema immer die Kunst an erster Stelle und politische Divergenzen wurden
hintangehalten. Als Beispiel dafiir kann etwa das weiter oben erwdhnte Verhalten Dudamels kurz
vor dem Paro Petrolero (Generalstreik 2002) genannt werden.

b) Zweitens galt El Sistema zuallererst als Bildungsstétte fiir Kinder und Jugendliche. Politik
scheint fiir die jiingeren TeilnehmerInnen schon aufgrund ihres Alters keine wichtiges Thema zu
sein. Wahrend bei den kleineren Kindern Politik naturgeméal§ keine grolle Rolle spielt, kann man El
Sistema jedoch vorwerfen, dass politisches Engagement auch bei den Jugendlichen eher gehemmt
als gefordert wurde. Besonders problematisch erscheint diese Stallorder vor dem Hintergrund der
zunehmenden staatlichen Einflussnahme. Das Verbot an Protesten teilzunehmen, kann als rigider
Eingriff in die Privatsphére gewertet werden, der unter anderem die finanzielle Abhédngigkeit

widerspiegelt.

336 Vgl. Baker, Geoffrey: El Sistema. Orchestrating Venezuela’s Youth. Oxford University Press. Oxford 2014 (S. 93-
98)
337 Ubersetzung des Autors gemiR der folgenden Quelle: ,,,,El Sistema® Lichtblick in Krisenzeiten® Artikel in BR

Klassik von Rebecca Friedmann: https://www.br-klassik.de/aktuell/news-kritik/el-sistema-venezuela-krise-100.html
(Zugriff: 1.2.2018)

338 New York Times berichtet iiber Cafiizales: https://www.nytimes.com/es/2017/06/14/canizales-venezuela-sistema-
musica/ (Zugriff: 26.11.2017)
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c) In Bezug auf die Werte und das Leitbild der Organisation kann festgestellt werden, dass lange
Zeit musikalische Exzellenz oberste Prioritét besall. Mit der Machtiibernahme durch die
sozialistische Regierung wurden nach auffen hin zunehmend andere Ziele wie Inklusion,
Teamfdhigkeit, Disziplin, kulturelle Bildung und prosoziales Verhalten als Kernaufgaben
dargestellt. Dies entspricht zwar einem diskursiven Kurswechsel, es handelt sich jedoch um einen,
der iiber fast alle politische Lager hinweg positiv betrachtet wurde und deshalb kaum
polarisierendes Potential in sich barg.

d) Obwohl zuerst Chavez und spater Maduro versuchten El Sistema als ihr eigenes Projekt zu
verkaufen und es als nationale und internationale Propaganda verwendeten, wurde der wesentliche
Charakter des Musikschulprojekts kaum verdndert.

e) Last but not least kénnen die Betonung des Kollektivs und der allen Menschen eigenen conditio

humana, als einende Botschaft verstanden werden.

All diese Faktoren haben meiner Meinung nach in den letzten Jahrzehnten das Image von El
Sistema beeinflusst. Artistic Citizenship, im Sinne aktiven politischen Engagements wurde von El
Sistema eher gehemmt, wogegen Zusammenhalt und der Fokus auf das gemeinsame kulturelle
Interesse hochgehalten wurde. Man kann dies positiv (weniger gewaltsame Eskalation), oder
negativ (keine politische Verdnderung) beurteilen.

Die stabilisierende Wirkung des Musikschulsystems fiir Venezuela dar also nicht unterschétzt
werden. Gerade in der jetzigen extrem angespannten, hochexplosiven Situation, und vor dem
Hintergrund eines moglichen Biirgerkriegs, erscheint die einende Funktion El Sistema’s mehr denn
je gefragt zu sein. Gleichzeitig stellt sich die Frage, ob es nicht auch Momente gab, in denen El
Sistema seine privilegierte Position zugunsten eines politischen Wandels aufs Spiel hétte setzen
konnen und sollen. (vgl. Zitat Angel Hernandez) Diese Uberlegungen mégen hypothetisch und
damit obsolet erscheinen, sie zeigen jedoch sehr schon, dass in Zeiten politischer Repression,
Unsicherheit und Radikalisierung, die Rolle von Musik eine vollig andere sein kann, als in Zeiten

politisch-demokratischer Stabilitét, gegenseitiger Akzeptanz und freier Meinungsau8erung.

Dudamels Verhalten bis zum Jahr 2017 stand jedenfalls reprasentativ fiir eine, in El Sistema weit
verbreitete, a-politische aber nicht a-soziale Haltung. El Sistema wird von vielen Menschen auch
heute noch als einer der wenigen Lichtblicke in Venezuela gesehen. Diese Haltung spiegelt sich
auch im Artikel der Journalistin Rebecca Friedmann wider. Sie zitiert in ihrem Text auch eine
Mitarbeiterin von El Sistema, die aufgrund befiirchteter Repressionen anonym bleiben wollte:

Als Maestro Abreu und Gustavo angegriffen wurden (m.E.: von der Regierung), haben wir uns
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gedacht: Wie kommen sie darauf, das einzige zu beschadigen, was hier noch funktioniert? El Sistema

gibt es ja nicht erst seit dieser Regierung, es ist viel dlter und hat schon viele verschiedene

Regierungen miterlebt. Und alle Regierungen werden irgendwann von anderen abgel6st. Die Sache ist,

sie zu iiberleben - denn die Kultur iiberlebt Regierungen.**
Diese Einschitzung verdeutlicht, dass El Sistema von manchen auf eine Ebene mit anderen
zentralen Bereichen wie Gesundheit und Sicherheit gestellt wird, und dass das Engagement des
Staates fiir El Sistema nicht ignoriert wird. Gleichzeitig kann man spekulieren, dass ein
vollstandiger Bruch mit El Sistema wahrscheinlich auch fiir Maduro nicht unbedeutende
Konsequenzen hétte. Diese Einschdtzung teilt auch der venezolanische Journalist Andy Robinson,
der etwa im Fall Cafiizales eine schwerwiegende Ruptur und einen nationalen wie internationalen
Vertrauensverlust der Regierung sieht.

Original: La muerte de Cafiizales y la reaccion del mundo de la musica clasica en Venezuela, ha

destruido uno de los pocos elementos de la promocidn internacional del gobierno que quedaban.®*
Die El Sistema-Geigerin Emirzeth Henriquez webhrt sich jedoch gegen allzu hohe Erwartungen
beziiglich des Einflusses von El Sistema. Sie begriindet dies damit, dass eine Kultureinrichtung, im
Gegensatz zu wirtschaftlichen Institutionen wie der Erdél-Branche lediglich symbolische

Bedeutung habe. (vgl. Interview mit Emirzeth Henrique im Anhang)

4.4.10 Padagogische Konsequenzen der Phase 4 — Education as/for Artistic Citizenship
David J.Elliott fordert, dass in der Musikerziehung von Beginn an, auf die soziale Funktion von
Musik und die soziale Verantwortung von Musikschaffenden, hingewiesen werden soll. Wenn
Elliott von sozialer Verantwortung spricht, verlangt er mehr als Bewusstseinsbildung. Er fordert ein
Erziehung hin zu engagierter Kunst. Gleichzeitig erkennt er jedoch, dass der Appell ,,Engagiert

"‘

euch!“ nicht ausreicht. Vielmehr erscheint Engagement nur in Verbindung mit einem Verstdndnis
der gesellschaftlichen Verhéltnisse sinnvoll und niitzlich. ,,Music Education as/for Artistic
Citizenship“ sei also eine Ausrichtung des Musikunterrichts, die neben einer kiinstlerischen auch

eine soziale, kulturelle, ethische und politische Erziehung beinhaltet.**!

339 Bayern-Klassik iiber die Krise in Venezuela und El Sistema: https:/www.br-klassik.de/aktuell/news-kritik/el-
sistema-venezuela-krise-100.html (Zugriff: 28.11.2017)

340 La Vanguardia berichtet tiber die Demonstrationen:
http://www.lavanguardia.com/internacional/20170507/422343873153/violinista-muerto-venezuela-
manifestaciones.html (Zugriff: 28.11.2017)

341 Vgl. Elliott, David J.: ,,Music Education as/for artistic citizenship“. In: Music Educators Journal. Jahrgang. 99.
Nummer 1. 2012 (S. 22)
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Elliott’s Forderung erscheint zwar lobenswert, man muss sie aber in Bezug auf ihre
Durchfiihrbarkeit kritisch betrachten. Es miisste geklart werden, wie Musikunterricht soziale
Kompetenzen fordern und prosoziale Einstellungen und Bereitschaften ausldsen kann.

Ein weiteres Fragezeichen steht hinter der Vermittlung von moralischen Uberzeugungen. Einerseits
gilt es freie und emanzipierte BiirgerInnen heranzuziehen. Andererseits lebt eine Gemeinschaft auch
von ,,eingeiibten” Werten (=Haltungen) wie Solidaritat, Hilfsbereitschaft, Bereitschaft zu
Partizipation, Engagement und FleiR.

Wenn Elliott vorschldgt, neben Gesprachen iiber Musiktheorie auch solche tiber Freire, Marx,
Foucault und Derrida zu fiihren**, so stellt dies natiirlich einen Kanon dar, der eindeutig einer
gewissen politischen Richtung zugeordnet werden kann. Wie Woodford richtigerweise kritisiert,
kann man sich nie sicher sein, ob eine Gesellschaft und deren Institutionen, also auch deren
Bildungssystem, nicht korrupt seien.** In diesem Fall wiirde wohl statt Freire und Marx, Hitler und

Stalin zitiert.

Auch Colwell’s Kritik geht in diese Richtung:
One can easily find artistic citizenship in every country in the world: Venezuela is a present example
where artistic citizenship is promoted through social programs using great music supported by the
World Bank and others and resulting in a reasonable type of citizenship based on the poll numbers for
Ex-President Chavez. I assume that Elliott supports the West-East Divan Orchestra project that brings
together students from Mid-East countries, where artistry for great music has little to do with the
political and religious citizenships of sending countries.>**

Auf ironische Weise nennt Colwell hier zwei Beispiele, die in seinen Augen nicht unbedingt zur

Form von Artistic Citizenship fiihren, die Elliott intendiert. Damit kritisiert er die idealisierte und

pauschale Forderung Elliott’s nach Erziehung zu Artistic Citizenship.

“3% qufmerksam. Man konnte von

Woodford macht ebenfalls auf die Gefahr einer ,,pedagogy of lies
einem Teufelskreis sprechen. Korrupte Schule verfiihrt die SchiilerInnen zu korrupter und
unkritischer Denkweise und fiihrt damit zu einer korrupten Politik, die wiederum das Schulwesen
manipuliert.

Musikerziehung wird zumeist staatlich subventioniert, beziehungsweise vom Gemeinwesen

koordiniert und administriert. In gut funktionierenden Gemeinschaften wird die Forderung Elliott"s

342 Vgl. Ebd. (S. 26)

343 Woodford, Paul: , The Eclipse of the public.“. In: Philosophy of Music Education Review. Jahrgang 22. Nummer 1.
Indiana University Press 2014 (S. 27)

344 Colwell, Richard: ,,Response to David Elliott’s Music Education as/for Artistic Citizenship“. In: Philosophy of
Music Education Review. Jahrgagng 22. Nummer 1. Indiana University Press 2014 (S. 106-108)

345 Woodford, Paul: ,, The Eclipse of the public.”. In: Philosophy of Music Education Review. Jahrgang 22. Nummer 1.
Indiana University Press 2014 (S. 26)
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nach einer antiautoritdren Erziehung wohl bis zu einem gewissen Grad einzuldsen sein. Gerade in
jenen Gemeinschaften, in denen Kritik aber am meisten benétigt wiirde, wird sie wohl kaum vom
regierenden Teil der Gemeinschaft geférdert oder gar gelehrt.

Als bestes Beispiel konnte man den Iran heranziehen, wo 6ffentliches Singen, mit Ausnahme
religioser Gesdnge, vollkommen verboten ist. Dieses Beispiel illustriert jedoch auch das Potential,
das die iranischen Machthaber 6ffentlichen musikalischen Darbietungen beimessen.

Bringt man die oben genannten Argumente gegen Elliott vor, muss man jedoch sehr vorsichtig sein,
dass man nicht unter dem Deckmantel der antiautoritdren Erziehung und dem Schutz vor Ideologien
einer ,,pathologischen Angst vor Kontroversen® Vorschub leistet, wie John Dewey es formuliert.
Letzterer warnt davor, mit einem Argumentum ad baculum (It. Angst), jegliche politische
Diskussion und Reflexion aus der Schule zu verbannen und dadurch eine noch leichter
manipulierbare Gesellschaft zu generieren.**

Meiner Ansicht nach sollte im Rahmen des Musikunterrichts vor allem iiber das politische Potential
von Musik nachgedacht werden und gleichzeitig eine positive Einstellung gegeniiber politischem
und gesellschaftlichem Engagement vermittelt werden. Musik mit und ohne Text soll

als eine Form gewaltlosen Protests und Moglichkeit des zivilgesellschaftlichen Empowerments
dargestellt werden.

In Bezug auf politische Bildung schreibt etwa das BMUK, dass die SchiilerInnen zu politischer
Partizipation angeleitet werden sollen. Diese Vorgabe wird verbunden mit einem Kompetenzmodell,
das die Sach-, Methoden-, Urteils- und Handlungskompetenz beinhaltet. Dem Umstand, dass
politische Partizipation immer auch mit Motivation und Volition in Verbindung steht, triagt das
Kompetenzmodell insofern Rechnung, als es davon ausgeht, dass Kompetenz immer aus den drei
Teilkompetenzen Fihigkeit, Fertigkeit und Bereitschaft besteht.>*’

Musikalische Bildung ldsst sich meiner Meinung nach vor allem als Beitrag zur Methoden- und
Handlungskompetenz verstehen. Aulerdem kann das Erlernen eines Instrument als Fertigkeit
betrachtet werden, die zu musikalischer Form des Protests befdhigt. Bereitschaften werden zumeist
nicht theoretisch erworben werden, sondern hdangen von Einstellungen und Erfahrungen ab. In
diesem Kontext erscheint ein handlungsorientierter Unterricht sinnvoll.

Mary Schmidt Campbell weist darauf hin, dass etwa in der New Yorker Tisch School versucht wird,

Kunst als Antwort auf gesellschaftliche Probleme und Phdnomene zu verstehen, indem

346 Vgl. Dewey, John: “Education and Social Change,”. In: Ratner, Joseph (Hrsg.): Intelligence in the Modern World:
John Dewey’s Philosophy. Random House. New York 1939, (S. 696)
347 Homepage des Bundesministeriums fiir Unterricht, Kompetenzmodell:

https://www.bmb.gv.at/schulen/unterricht/ba/glv_kompetenzmodell 23415.pdf?61ed9f (Zugriff: 13.09.2017)
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StudentInnen der genannten Einrichtung dazu angehalten werden, selbst kreativ zu werden und
dabei Beziige zu ihrer Umwelt herzustellen.>*®

Es gibt noch zahlreiche weitere Moglichkeiten, politisches Engagement in den Musikunterricht
einzubauen. Im Folgenden werden einige Beispiele vorgestellt: Durchfiihrung einer
Benefizveranstaltung; Kiinstlerische Performance im Rahmen einer Demonstration; Musizieren in
Seniorenheimen; Musikworkshop mit Behinderten usw.

Politische Sach- und Urteilskompetenz kann jedoch nicht als zentrales Lehr- und Lernziel des
Musikunterrichts aufgefasst werden. Dies bedeutet aber nicht, dass politische Sachverhalte und
Urteile nicht fiir die Musikproduktion fruchtbar gemacht werden kénnen. Wenn etwa die
Ungleichverteilung von Vermogen im Geographieunterricht besprochen wird und infolgedessen ein
Benefizkonzert fiir Notleidende durchgefiihrt wird, so stellt dies eine gelungene Form
facheriibergreifenden Denkens und Handelns dar. Werden im Rahmen des Konzertes auch noch
Lieder dargeboten, die eine Anderung des Wirtschaftssystems fordern, so kann man nicht nur von
Symptombekdmpfung, sondern auch von einer musikalischen Form politischer Kritik sprechen.
Die Auswahl von Liedern stellt meiner Meinung nach auch jenen Punkt dar, der aus politischer
Sicht am ehesten polemisch diskutiert werden kann. Wie oben gesehen kdnnen Lieder mit positiven
Emotionen verbunden werden, auch wenn der Text nicht restlos iiberzeugt, oder gar nicht so genau
analysiert wird.

Man konnte nun einwenden, dass Liedersingen eine Paradeform der Indoktrination sei, und eine
derartige politische ,,Erziehung® deshalb abgelehnt werden miisste. Meiner Meinung nach besteht
jedoch einen Unterschied zwischen Indoktrination und der Vermittlung von Werten. Dieser
Unterschied liegt darin, dass Indoktrination zu einem unhinterfragten Weltbild tendiert, wahrend die
Vermittlung von Werten den Versuch unternimmt, die Werte zu begriinden, Gegenpositionen
bewusst aufgreift und Diskussionen tiber kontroverse Themen zuldsst und férdert. Trotzdem muss
man sich stets bewusst sein, dass politische Sozialisation, Erziehung und Bildung generell im
Spannungsfeld zwischen ,,Herrschaft und Freiheit, Kollektivgeist und Individualitét, Tradition und
sozialem Wandel“** vorgenommen wird. Dass in gewissen Staaten nicht iiber alles diskutiert
werden kann, zeigt bis zu einem gewissen Grad das Grundgesetz und das Verbotsgesetz.

Im Rahmen der politischen Bildung gibt der dsterreichische Staat auferdem die Vermittlung von

Haltungen (,,positive Emotionen gegeniiber demokratischen Grundwerten zeigen*) und

348 Schmidt Campbell, Mary: ,,The role of the Arts in a Time of Crisis“. In: Martin, R. Schmidt-Campbell, M. (Hrsg.):
Artistic Citizenship. A public voice for the arts. Routledge. New York 2006 (S. 26, 29)

349 Greiffenhagen, Sylvia: ,,Bildung®. In: dieselbe (Hrsg.): Handwdrterbuch zur politischen Kultur der
Bundesrepublik Deutschland. Westdeutscher Verlag. Wiesbaden. 2002 (S. 53) Zietiert nach: Dengel, Sabine:
Untertan, Volksgenosse, Sozialistische Persénlichkeit. Politische Erziehung im Deutschen Kaiserreich, dem NS-
Staat und der DDR. Campus. Frankfurt 2005 (S. 103)
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Werthaltungen (,,um Mitgestaltung an demokratischen Prozessen bemiiht sein; Toleranz und
Konfliktfahigkeit zeigen“*°) als Zielvorgabe des Unterrichts aus. Man kann sich nun die Frage
stellen, was passieren wiirde, wenn Individuen keine positive Einstellung gegeniiber diesen
Haltungen und Werthaltungen entwickeln. Auerdem beweist die Psychologie, dass Haltungen und
Werte nur zu einem geringen Anteil auf rationalen Uberlegungen basieren, was wiederum meine
obiges Argument, wonach bei der Vermittlung von Werten, kritische Reflexion ein wichtiger

Bestandteil sei, etwas entkréftet.

Der Unterschied zwischen dem demokratischen und nicht-demokratischen Erziehungsstaat ist also
eher ein quantitativer und weniger ein qualitativer, wie auch das folgende Zitat bestétigt:
Was nun den nicht-demokratischen Erziehungsstaat als solchen qualifiziert, ist sein Bestreben, eine
Verschiebung dieser notwendigen Balance (m.E.: zwischen Herrschaft und Freiheit, Kollektivgeist und
Individualitat, Tradition und sozialem Wandel) zugunsten der Pole Herrschaft, Tradition und
Kollektivgeist zu erwirken.*!
Wichtig erscheint also vor allem, dass die Moglichkeit des Hinterfragens besteht und dass diese
Tatigkeit auch immer wieder angeregt wird.
Texte von Liedern sollten also nicht nur unhinterfragt auswendig gelernt werden, sondern auch
kritisiert, verdndert (siehe Osterreichische Nationalhymne) und ersetzt werden diirfen. Kritische
Debatten und Meinungspluralismus sind jedoch nur in einem angstfreien Klima moglich. Axel
Honneth spricht in diesem Zusammenhang vom ,,Ideal angstfreier Differenz“***, das meiner Ansicht
nach auch als Bedingung fiir politische Partizipation unerlésslich ist.
Realistischerweise darf man jedoch sowohl beziiglich des Einflusses der Schule/Musikschule auf
die Wertehaltung, als auch hinsichtlich der Schaffung eines angstfreien Raumes, nicht zu

optimistisch sein.

4.4.11 El Sistema-d

Der Begriff , Artistic Citizenship“ wird zwar selten mit El Sistema in Verbindung gebracht, umso
ofter tauchen hingegen die Begriffe ,,Citizenship® und ,,Education for Citizenship“ auf. So heif3t es
beispielsweise auf der Homepage der Organisation:

In ihrer grundlegenden Essenz, sind die Orchester und Chore viel mehr als kiinstlerische Strukturen.

Sie sind ein fruchtbarer Untergrund fiir die Kultivierung von Werten, Fahigkeiten und Haltungen, die

350 Homepage des Bundesministeriums fiir Unterricht, Politische Bildung:
https://www.bmb.gv.at/schulen/unterricht/uek/polit kl 25719.pdf?61eci3 (Zugriff: 14.09.2017)

351 Dengel, Sabine: Untertan, Volksgenosse, Sozialistische Persénlichkeit. Politische Erziehung im Deutschen
Kaiserreich, dem NS-Staat und der DDR. Campus. Frankfurt 2005 (S. 103)

352 Vgl. Honneth, Axel: Die Idee des Sozialismus. Suhrkamp. Berlin 2015
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fiir das individuelle, kollektive und biirgerschaftliche Wachsen und Gedeihen wichtig sind.**
Der derzeitige technische Leiter, Eduardo Méndez formuliert ein Leitbild fiir El Sistema, dass
speziellen Wert darauf legt, dass die Werte und Fahigkeiten, die die Schiilerinnen erwerben dazu
dienen, sensibel auf soziale Probleme zu reagieren und bessere BiirgerInnen zu sein. (Original: ,,...
que los impulsa a desenvolverse con gran sensibilidad social y ser mejores ciudadanos“***) Zudem
zitiert er Abreu, der behauptet, dass
. in Venezuela viele Menschen durch die Musik gesehen hétten, dass in der Kunst das hdchste Talent
der Menschheit liege, und dass die musikalische Praxis um so wertvoller sei, da sie eine
gemeinschaftliche Tatigkeit darstellt, die dazu einlddt, zu besseren BiirgerInnen zu werden. (Original:
»-.. Venezuela ha cambiado para ver en el ser humano el mas alto de sus recursos, el mas valioso, y
mas cuando actiia en sociedad, en una practica que invita a ser cada vez mejores ciudadanos“*>)
Auch in der LehrerInnenbildung wird bewusst auf Education for Citizenship hingewiesen. Der
ehemalige Direktor von IUDEM Victor Rojas fasste das Leitbild fiir MusiklehrerInnen
folgendermallen zusammen:
Neben der Vermittlung musikalischer Fahigkeiten, sieht unser Institut seine Aufgabe vor allem darin
StudentInnen auszubilden, die auf die Gesundheit, die Entwicklung der Personlichkeit sowie soziale
Aspekte achtgeben und ihre Kunst auf intelligente Weise ausiiben. Oberstes Ziel ist es nicht Stars
auszubilden sondern verantwortungsvolle BiirgerInnen. (Original: ,,A pesar de sus especificidades,
para Rojas todas estan unidas en la bisqueda de un profesional apto para aplicar los fundamentos de
las formas musicales y para crear ciudadania. Nuestra exigencia como instituto es tener un estudiante
consciente del pensamiento social, del desarrollo personal, responsable de su salud y que domine las
expresiones artisticas con inteligencia. Creo que, mas alla de la ejecucién musical, ésta es nuestra
primera labor y deberia ser la primera de todo instituto artistico. No queremos crear divos, sino

ciudadanos*.>*®

Die Zielvorgaben von UNEARTE sind nicht minder anspruchsvoll:
Vorstellungskraft, Sensibilitdt, Emotion, sowie ein Gefiihl fiir die Entstehung und den Ursprung von
Traditionen sind wichtige Elemente kiinstlerischer Erfahrung. Sie sind ein unverzichtbarer Teil auf

dem Weg zu einer humanistisch gepragten Form von Citizenship. (Original: ,,Es asi, como el programa

353 Ubersetzung des Autors nach: Fundamusical — Programm zur Ausbildung von MusiklehrerInnen:

http://fundamusical.org.ve/educacion/programa-de-formacion-academica-para-jovenes-docentes-y-
directores/#.WinYqrgYEbY (Zugriff: 8.12.2017)

354 Vgl. Interview mit Eduardo Méndez, gefiihrt vom Musikwissenschaftler Javier Romero Naranjo. Erschienen in:
Revista Internacional de Educacién Musical. 4. Nummer. 2016.

355 Vgl. Interview mit Eduardo Méndez, gefiihrt vom Musikwissenschaftler Javier Romero Naranjo. Erschienen in:
Revista Internacional de Educacién Musical. 4. Nummer. 2016. URL: (Zugriff: 10.8.2017)

356 Victor Rojas tiber die universitdre Musikausbildung und deren Ziele:

https://educacionmusicalvenezuela.blogspot.co.at/2006/06/instituto-universitario-de-estudios.html (Zugriff:
7.12.2017)
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“UNEARTE va a la Escuela” reivindica los procesos relacionados con la imaginacién, la sensibilidad,
la emocién, la creacion y los origenes de nuestras tradiciones como elementos fundamentales de la

experiencia del arte; entendiendo que la ensefianza y la valoracién de todas éstas, son parte

indispensable en el proceso de construccién de ciudadania con vocacién humanista.“*”)

Betrachtet man die obigen Zitate, so konnte man meinen, dass ,,Education for Citizenship“ ein
fester Bestandteil von El Sistema sei. Wie jedoch im Rahmen dieser Abhandlung gezeigt wurde,
fordert die Struktur des Unterrichts eher Disziplin und Selbstbeherrschung, als prosoziales
Verhalten. Demokratie Lernen sucht man bei El Sistema ebenso vergeblich. Noch diisterer sieht es
aus, wenn man nach der von Elliott geforderten, kritischen Auseinandersetzung mit
gesellschaftlichen Zusammenhédngen, Ausschau hélt. Praktische Beispiele von Artistic Citizenship
gibt es, mit Ausnahme von Konzerten im Rahmen 6ffentlicher Zeremonien, ebenso wenig. Wahrend
meiner Einschidtzung nach Soziales Lernen und Demokratie Lernen von einem Regelschul-
unabhdngigen Musikschulsystem erwartet werden diirfen, und mit den oben beschriebenen
strukturellen Mallnahmen initiiert werden konnten, beinhaltet Education for Artistic Citizenship
auch politisches Lernen, das jedoch nur von gut ausgebildeten Lehrkrédften angeleitet werden sollte.
Das Konzept von Education for Artistic Citizenship miisste in Venezuela also zuerst in der
LehrerInnenbildung verankert werden, um sodann auch im Unterricht zur Geltung zu kommen.
Neben allgemeiner Gesellschaftskritik, sollte in einem solchen musikpddagogischen Studium, vor
allem auf die gesellschaftlich relevante Produktions-, Rezeptions- und Distributionsebene von
Musik hingewiesen werden, um etwa der Realparadoxie der Autonomie der Kunst
entgegenzuwirken und das gesellschaftliche Potential von Musik zu betonen. Zudem miisste ein
altersgerechtes Curriculum erstellt werden.

Es gibt jedoch auch weniger weitreichende Mdéglichkeiten, um Partizipation, kritisches Denken und
soziales und gesellschaftliches Bewusstsein im Rahmen von musikalischen Aktivitdten anzuregen.
Baker nennt etwa das venezolanische Hip-Hop-Projekt ,,EPATU“ (Escuelas Para las Artes y
Tradiciones Urbanas). Uber Tanz und Musik kénnen die Kinder und Jugendlichen ihre Bediirfnisse
und Wiinsche ausdriicken. Politischen Debatten, Recherche und gemeinsamen Projekten wird dabei
geniigend Zeit eingerdumt.>® Ein weiteres Projekt aus Caracas nennt sich ,, Tiuna el Fuerte“. Es

handelt sich dabei um einen offenen Raum fiir Kunsterziehung. Jugendliche kommen um Freunde

357 Leitbild der Musikausbildung bei UNEARTE: _https://www.mppeuct.gob.ve/actualidad/noticias/unearte-impulsa-la-
transformacion-de-la-educacion-universitaria-en-venezuela (Zugriff: 7.12.2017)

358 Vgl. McIntyre, J.; Navarrete P.: ,,Venezuela's hip-hop revolutionaries.“ URL:
https://www.redpepper.org.uk/venezuela-hip-hop-revolutionaries/ (Zugriff: 16.12.2017) Zitiert nach: Baker,
Geoffrey: ,,Citizens or Subjects. El Sistema in Critical Perspective®. In: Elliott, David J.; Silverman, Marissa;
Bowman, Wayne D. (HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility and Ehtical Praxis.
Oxford University Press. New York 2016 (S. 331)
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zu treffen und nehmen auch an Workshops teil. Jugendliche Energie soll in diesem Projekt
gebiindelt und kiinstlerisch und politisch fruchtbar gemacht werden. Im Gegensatz zu El Sistema ist
das Projekt eher unkoordiniert und vieles entspringt dem Zufall. Dies fiihrt jedoch zugleich zu mehr
Mitgestaltungsmoglichkeiten fiir die TeilnehmerInnen.**”

Es muss tiberlegt werden, ob und wie diese beiden innovativen Projekte fiir eine etwaige
Neuausrichtung von El Sistema Pate stehen kdnnten. Mehr gesellschaftliches und politisches
Bewusstsein und Engagement entsprache sowohl Elliott’s Konzept von Education for Artistic

Citizenship, als auch den offiziellen Anspriichen der Fiihrungsetage von El Sistema.

4.4.12 Diskursive Tauschung — ,,Education for Citizenship“ bei El Sistema

Weiter oben, wurde von der ,,Realparadoxie der Autonomie von Kunst/Musik® gesprochen. Genauer
davon, dass die nicht tatsédchlich existierende Autonomie von Kunst, im Diskurs und damit in den
Kopfen der Menschen Realitdt wurde und so schlussendlich auch reale Auswirkungen mit sich
brachte.

Ahnlich verhélt es sich auch beim Diskurs rund um ,,Education for Citizenship“ bei El Sistema.
Zwar kann man nicht davon sprechen, dass dieses Musikprogramm nicht existieren wiirde, sehr
wohl jedoch davon, dass die von Abreu postulierten Effekte nur teilweise mit der Realitét
tibereinstimmen.

Zum Beispiel wurde El Sistema ab den 90-er Jahren vor allem als soziales Projekt bezeichnet,
wihrend in der Realitdt der Fokus auf die musikalische Ausbildung eindeutig bestehen blieb.
Zudem besteht Grund zur Annahme, dass die Strukturen El Sistema’s eher Angepasstheit und
Diszipliniertheit, als kritisches Bewusstsein und gesellschaftliches Engagement férdern. Ausnahmen
wie Wuilly Arteaga bestétigen hier eher die Regel.

Besonders wirksam war die diskursive Verzerrung dabei im Ausland, da der Vergleich mit der
Wirklichkeit vollkommen ausblieb. Diese Einschdtzung teilt auch der Pianist und Musikpddagoge
Marko Rankovic, der die iibertriebenen Erwartungen, die in Europa kursierten auch als ,,Marketing-
Gag“ bezeichnet. (vgl. Interview Ranko Markovic im Anhang)

Showcase-Auffiihrungen, Werbefilme und durchinszenierte Aufenthalte vernebelten ausldndischen
Gasten zum Teil den Blick. Nur so lésst es sich erklédren, dass die internationalen Medien von
Abreu, wie von einem Messias sprachen und selbst journalistische und wissenschaftliche

Abhandlungen jegliche Ausgewogenheit und Kritik vermissen lieSen. Tricia Tunstall nannte ihren

359 Shieh, E.: ,,,,Our grain of sand“: Notes on Venezuela's El Sistema.“ Nicht publiziertes Manuskript. 2012 (S. 4)
Zitiert nach: Baker, Geoffrey: ,,Citizens or Subjects. El Sistema in Critical Perspective®. In: Elliott, David J.;
Silverman, Marissa; Bowman, Wayne D. (HerausgeberInnen): Artistic Citizenship. Artistry, Social Responsibility
and Ehtical Praxis. Oxford University Press. New York 2016 (S. 331)
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ethnographischen Erfahrungsbericht ,,Changing Lives“. Eine deutschsprachige Publikation von
Michael Kaufmann und Stefan Piendl trdgt den Namen ,,Das Wunder von Caracas®. Auch der
folgende Beitrag (siehe Videoquelle*') des CEOs des European Union Youth Orchestras Marcus
Marshall, der lange Zeit als Kooperationsprofessor in Venezuela mit El Sistema arbeitete, nennt in
einem Beitrag der BBC, El Sistema ein Sozialprojekt, dessen Nebeneffekt ein Weltklasseorchester
sei. Meiner Meinung nach verkehrt er damit die wahre Prioritdt von El Sistema. Ein
Weltklasseorchester ,,passiert” nicht einfach.

Auch in Bezug auf die positiven Effekte El Sistema’s fiir die soziale Kompetenz, decken sich
offizielle Darstellung und Realitédt nur bedingt. Zahlreiche musikalische Sozialprojekte weltweit
haben gezeigt, dass hohe Leistungsanspriiche das soziale Lernen erschweren.

Es gibt jedoch auch positive Aspekte der diskursiven Akzentverschiebung. Zum einen wurde ein
Musikschulprojekt von inldndischen und ausldndischen, 6ffentlichen und privaten GeldgeberInnen
mit hunderten Millionen von Dollarn unterstiitzt, wodurch hunderttausende Kinder und Jugendliche
einen kostenlosen Musikunterricht erhielten. Zum anderen riickte durch die Betonung von
,,Citizenship-Education®, dieses Thema immer mehr ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Kritische
Stimmen wie jene von Baker fiihrten dazu, dass sich eine bessere LehrerInnenausbildung,
Alternativen zum Symphonieorchester sowie inklusive Projekte langsam den Weg bahnen. Wahrend
in Europa zwar in der Theorie viel tiber Inklusion und ,,Citizenship Education“ gesprochen wird,
liberwiegt in den Musikschulen, abgesehen von einigen Modellprojekten, noch immer der
klassische Einzelunterricht. (vgl. dazu auch das Interview mit Ranko Markovic im Anhang)

Wenn El Sistema seinerseits die interne und externe Kritik ernst nimmt, kann es nicht nur die
Zukunft der klassischen Musik (Zitat: Simon Rattle), sondern vielleicht auch ein Beispiel fiir

,,Citizenship Education“ und eventuell auch Education as/for Artistic Citizenship sein.

Conclusio

Politisches Potential von Musik:
Zu Beginn der Conclusio muss erwdhnt werden, dass bis heute nicht eindeutig geklart ist, wie sich
die Produktion und Rezeption von Musik auf den Menschen auswirkt. Gerade in Bezug auf die

allgemeine Intelligenz scheint das letzte Wort noch nicht gesprochen zu sein. Positive

360 Interviwe mit Marcus Marshall im Rahmen eines Konzerts des Simoén Bolivar Orchesters bei den Proms in London:
https://www.youtube.com/watch?v=bh874707Z8Kw&t=368s (Zugriff: 1.2.2018) (3:00-4:15)
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Auswirkungen auf gewisse Teilkompetenzen diirften in gewissen Lebensphasen aber
wahrscheinlich sein.

Da die Frage nach dem politischen Potential von Musik als Ausgangspunkt dieser Abhandlung
diente, konzentriert sich diese Arbeit vor allem auf die sozialen und gesellschaftlichen Funktionen
und Effekte von Musik, also auf menschliche Interaktionen an denen Musik beteiligt ist. Ein
wesentliches Ergebnis dieser Arbeit liegt darin, dass das politische Potential von musikalischer
Praxis stark von der Form der sozialen Interaktion abhdngt. Versucht man die Formen der sozialen
Interaktion zu kategorisieren, so erscheint eine Drei- bzw. Vierteilung sinnvoll.

a) In der frithen Kindheit hilft musikalische Interaktion dabei, grundlegende Féahigkeiten zu
entwickeln, die in weiterer Folge fiir ein Handeln in der Gesellschaft relevant sind. (vgl. Phase 1
und 2)

b) Der zweite Bereich bezieht sich auf musikalische Interaktionen in Gruppen. Gemeinsames
Musizieren kann etwa dabei helfen, sich in Gruppen zurechtzufinden. Man koénnte dies auch mit
dem Uberbegriff ,,soziales Lernen® in Verbindung bringen. Zudem ist Musik ein wichtiger Baustein
fiir die Bildung von individueller und kollektiver Identitdt. (vgl. Phase 3)

c) Der dritte Bereich umfasst alle Formen 6ffentlicher musikalischer Praxis. In diesem Fall kann
man von einem explizit politischen Verhalten sprechen. Dieser Bereich kann mit dem Konzept von

,Artistic Citizenship“ in Verbindung gebracht werden. (vgl. Phase 4)

Die Produktion, Rezeption und Distribution von Instrumentalmusik ist mit Sicherheit
gesellschaftlich und auch politisch relevant. Bei Auffiihrungen entscheiden Kartenpreise iiber den
Sitzplatz der ZuhorerInnen. Die Sitzordnung in Orchestern représentiert eine gewisse Hierarchie.
Im Rahmen derartiger sozialer Interaktionen werden Machtverhéltnisse zur Disposition gestellt und

konnen gefestigt oder destabilisiert werden.

Ein weiteres gesellschaftliches Potential liegt laut Thomas Turino im partizipativen Musizieren.
Diese Form der musikalischen Praxis wirkt den Phdnomenen der Entfremdung und
Fremdbestimmtheit entgegen, und kann aullerdem zur Bildung von Gruppen beitragen, in denen

alternative Lebensentwiirfe gelebt werden kénnen.

Diskurs iiber die Funktionen von Musik:
Sowohl historische Untersuchungen (vgl. Besatzungsmacht Musik), als auch die Analyse El
Sistema’s haben gezeigt, dass der Diskurs iiber die Funktionen von Musik zum Teil genauso wichtig

und gesellschaftlich und politisch relevant ist, wie die tatsdchlichen Wirkungsweisen von Musik.
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Aus historischer Sicht scheint die Rede von der Kunstautonomie die gesellschaftliche Sicht auf
Musik, seit dem Beginn der Neuzeit, sehr stark geprédgt zu haben. Damit einher geht eine stark
Werk-orientierte Perspektive, die die ebenso relevanten sozialen Funktionen von Musik
(Produktion, Rezeption und Distribution) vernachldssigt. Im Sinne einer Aufklarung tiber die
gesellschaftlichen Wirkungsweisen von Musik, wére es daher erstrebenswert die letztgenannten
Funktionen verstarkt zu untersuchen, und im Rahmen der Musikerziehung anzusprechen.

Eine Thematisierung der gesellschaftlichen Wirkungsweisen von Musik fiihrt notwendigerweise zu
einem differenzierteren Selbstbild der MusikerInnen. Diese sollten ihr gesellschaftliches Potential
und die damit einhergehende Verantwortung verstehen und womdglich in ihr Verstdndnis des

KiinstlerInnendaseins integrieren.

Artistic Citizenship:

Das in dieser Arbeit vorgestellte Konzept von Artistic Citizenship, kdnnte hinsichtlich des
politischen Potentials von Musik als richtungsweisend angesehen werden, wenngleich Einwénde,
wie jene von Fenner (Musik kann keine ethischen Diskussionen ersetzen) ernst genommen werden
miissen. Gerade Instrumentalmusik scheint weniger dazu geeignet differenzierte Argumente
vorzubringen, als vielmehr Aufmerksamkeit zu erregen und damit den Blick der Offentlichkeit auf
gewisse Themen zu lenken.

Die Forderung nach Artistic Citizenship wird unter anderem aus méachtigen und

verantwortungsvollen Rolle des/der Musikers/in als gesellschaftliche/r MultiplikatorIn abgeleitet.

El Sistema:

Betrachtet man die Entwicklung El Sistema’s so féllt auf, dass dieses, urspriinglich als
Ausbildungsstétte fiir talentierte NachwuchsmusikerInnen gedachte Programm in den 90-er Jahren
einen diskursiven Wandel vollzog, der eine starkere Betonung der pddagogischen (Erziehung zu
Disziplin, Orientierung, Citizenship, Fleil§, Teamfédhigkeit, usw.) und sozialen (6konomischer
Aufstieg der armsten Kinder) Funktionen mit sich brachte. Dies fiihrte zu enormen Erwartungen der
Offentlichkeit, die in der Realitit nicht immer eingeldst werden konnten. Aufgrund der geschickten
Offentlichkeitsarbeit und dem kontinuierlichen Wachstum hatte sich El Sistema, zur Zeit der
Amtsiibernahme von Chavez 1999, zu einem wichtigen kulturellen Player Venezuela’s entwickelt.
Dies fiihrte, genauso wie der Umstand, dass die nationalen Jugendorchester auch international gut
zu Propagandazwecken verwendet werden konnten dazu, dass El Sistema von der sozialistischen
Regierung enorm gefdrdert wurde. Infolge gewaltsamer Auseinandersetzungen, bei denen ein

Mitglied von El Sistema starb, erhob jedoch der musikalische Direktor, Gustavo Dudamel erstmals
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die Stimme gegen Nicolas Maduro, was dieser mit der Absage der internationalen Tourneen der El
Sistema-Ochester konterte. Diese Vorgdnge zeigen, dass das Musikschulsystem El Sistema durchaus
als politisch relevante GroRe eingestuft werden kann. Das eher zuriickhaltende Verhalten der
Fiihrung von El Sistema zeigt jedoch auch, dass es fiir staatlich subventionierte Einrichtungen in
Krisenzeiten schwieriger ist politisch Farbe zu bekennen, als fiir unabhédngige SolokiinstlerInnen

wie Gabriela Montero.

Interviews mit venezolanischen MusikerInnen und die Analyse der wichtigsten wissenschaftlichen
Studien iiber El Sistema haben ergeben, dass das fiir El Sistema typische Musizieren im Orchester
sowohl Vorteile (Motivation, soziale Interaktion, usw.), als auch Nachteile (arbeitsintensiv, weniger
Fokus auf individuelle Bediirfnisse, usw.) mit sich bringt. Trotz gegenteiliger Erwartungen, konnten
nach einjdhrige Teilnahme bei El Sistema keine nennenswerten Verbesserungen hinsichtlich des
prosozialen Verhaltens festgestellt werden. Dieses Manko konnte eventuell durch einen weniger
Output-orientierten Unterricht behoben werden. Langjadhrige Teilnahme bei El Sistema scheint
jedoch sehr wohl die Herausbildung von freundschaftlich miteinander verbundenen Gruppen im
Sinne Turino’s zu férdern. Dieses Potential lieRe sich durch die Bildung von Amateurorchestern fiir

Erwachsene jedoch besser ausschopfen.
Schlussendlich muss darauf hingewiesen werden, dass einfache Modifikationen der didaktischen
Gewohnheiten bei El Sistema soziales Lernen immens erleichtern wiirden. Um das Ideal von

Education as/for Artistic Citizenship zu erreichen, brauchte es jedoch tiefgreifendere methodische

Veranderungen.
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