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Abstract

Ist es moglich, mit einer Digital Audio Workstation wie Ableton, den Ubeprozess am
Instrument abwechslungsreich zu gestalten, das Fundament fiir eine selbstbestimmte
musikalische Karriere zu legen und sich gleichzeitig noch selbst zu unterrichten? In der
vorliegenden Masterarbeit werden ausgewihlte Unterrichtsmethoden und Ubekonzepte
vorgestellt, an denen Ableton als Unterrichtssoftware ankniipfen kann. Durch diesen Ansatz
soll Ableton Ubeassistent*in werden, dabei helfen das Uben interaktiv zu gestalten und
samtliche Lerninhalte im Kontext von Musik erlebbar machen. Ziel der Arbeit mit Ableton
soll es sein, neben instrumentaltechnischen Kompetenzen, Werkzeuge und Handlungsmuster
fiir einen selbstbestimmten Ubeprozess zu schaffen. Ableton bietet hierbei die Mdglichkeit,
kreativ zu werden und Ubungen in Form von Live-Sets und mithilfe von Samples, Effekten
und MIDI-Instrumenten spannend, dynamisch und individuell zu gestalten. Im Rahmen der
Masterarbeit werden Anwendungsmdglichkeiten fiir die Software Ableton im
Instrumentalunterricht besprochen. Da die Digital Audio Workstation Ableton als ein
Programm fiir Livekonzerte und Musikproduktion konzipiert und programmiert wurde, duf3ert
sich die Inklusion dieser Software in den instrumentalpddagogischen Kontext in erster Linie
durch die Anfertigung von Aufnahmen. Diese, aus den Ubungen resultierenden Aufnahmen,
bilden nicht nur eine Bibliothek des kiinstlerischen Schaffens und der Ubetitigkeit, sondern
dokumentieren auch den Fortschritt und bieten wiederum die Grundlage fiir neue Experimente

im und mit dem Programm Ableton.



II

Inhaltsverzeichnis

L 5T 0 (<3 1 YRS 1
2 D18 DAW ADBILCLOMN. ...ttt ettt ettt et e et e e et e e et e e e ennees 5
2.1 BegriffSde iNItiONeN.......ecvieiiiiiieiieeit ettt ettt e b e teebeesnne e 5
2.2 AUTDau VON ADICLOM. ... .couiiiiiiiieiiiieee ettt ettt e e e 10

2 B 11110 SR PPPPRPPPR 14

3 Ausgewiihlte Aspekte des Ubens und LErnens..............c.cvveeveverurueeruevecesseiseeeeseeesesesesenenans 16
3.1 Mantels uniibliche UDEIEZEPte. .........c.cvvvveeeieieeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 16
3.2 UDESIIALEZIEN. ........vveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee ettt a e e e st see et eeee e eaeeeenenns 19
3.2.1 Synthese — Analyse — SYNtheSe.........coovviiiiiiiiiiie e 20

3.2.2 Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit...........coceeveieiiieniiiiiiiiieiiieee e, 21

3.2.3 PrinZip IMItation.......c.ceiiuiiiiiiiiieiie ettt ettt et eesaeesebeeeenbeeeenes 23

3.2.4 PrinZiPp VariatiON......ccoueeeiieiieiieeiieeieeieeeteeteeseeeteesseeeseesssessseesssessseesssessseenseennes 26

3.3 Unbewusstes LEeTNEN. ....cc.uiiiuiiiiiiiiieiieie ettt sttt s s 27
3.3.1 Informelles Lernen.........cocueeruiiiiiiiiiiiieiie ettt 28

3.3.2 IMPHZILES LETNEN.....eeuiiiiiieiieeiieeiie ettt ettt ettt et e sateesaee e nbaeeenes 31

3.3.3 Selbstreguliertes Lernen.........cccveviieriieriieiiieiie ettt ettt e e eeree e 33

34 AUAIATION. ..ttt ettt e h et ettt e bt e a bt e bt e et e e bt e en bt e e s aabeeeean 35

4 Ermoglichungsdidaktik als Grundlage fiir die Verwendung von Ableton.............cccceeeeee. 38
4.1 SelbststAndigkeit als Zi€l...........oouiiiiiiiiiiiiieieeee e e 38
4.2 Vom Lehren zum COachen.........c.ooouiiiiiiiiiiiiiieieeie et 40

5 Einsatzgebiete einer DAW fiir das instrumentale Uben...............ccoevevvvevevivieoveeeieieeceennn 42
5.1 Computergestiitzt oder COmMPULETZESIEUETT.......cc.ervirirriieiinieeienieieeteee e 44
5.2 Die Vorteile der Verwendung digitaler Medien im Musikunterricht.............ccoceeneene. 47

5.3 Beurteilung der Software Ableton anhand der ,,GroBen Priifliste fiir Lernsoftware®....51

5.3.1 ANZADEN S AULOTS....c..veieciiiieiiiieeieeetee ettt etee e et e eteeesbee e sseeessaeeesaaeesaeessaaeeas 51

5.3.2 BedienungSKOmMIOTIt. .. ....coouiiiiiiiieiie ettt ettt 54

533 TNRAIE ..ottt st e 56

5.4 Aufnehmen als Lernerfahrung..........c..cocvieoiieiiieiieniieicccceece e 58

6 Anwendungen von Ableton im Unterricht und Ubeprozess............ocoeveveeeveeeveeeeveeeeenennnns 61
6.1 Ableton im Kontext der ausgewéhlten Ubestrategien...............ocevevruevevreerereererenenennnnns 62
6.1.1 Synthese — Analyse - SYNthese.......cccveriiiiiiiiieiiecieeeee e e 62

6.1.2 Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit............ccvevveeviieniiiiiiinieiiieiecie e, 63

6.1.3 Prinzip IMItation........ccveeeeuiiiiiiie ettt ettt e e ae e e eesaaeesree e s s enaeeeeeennnns 64



6.1.4 PrinZiPp Variation......cccuveeiieiienieeiieeieeitesieeieeseeeveesiaeeseesatesseessaeenseesaesnseensnennes 64
6.1.5 Unbewusstes Lernen mit der DAW......cocooiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeee e 65
6.1.6 Informelles Lernen, Implizites Lernen, Selbstreguliertes Lernen.......................... 66
6.1.7 Ableton und AUIAtiON .........cceeiiriiiieiiiniiieeiee e 67
6.2 UbUNZEN Mt ADIECTON. ........ouivivveieeceeeeeeeeeee e 68
6.2.1 Unabhéngigkeitsiibung/Koordinationstibung.............ccccceeevvieeiniieeniieeeeeniieeee e 69
6.2.2 Erlernen neuer Techniken und deren Anwendungsgebiete...........cccvveeveivieeeeennnns 71
6.2.3 Ableton als UBUNGSIEIET...............cooueveveeeeeeceeeeeeeeeeeeee e seses e ennas 73
6.2.4 Mikrorhythmik und Phrasing............cccccoeiviiiiiiiiiieniieiieciece e 76
6.2.5 Effekte und deren Wirkung...........c.coocuvieiiiieniiiieiiieecie e 78
6.2.6 FrequenzspektrtUmL........cccviiiiiiieiie ettt eaee e st e e e e sanee s 81
6.2.7 Kompositorische Arbeit am Instrument mit Ableton.........ccccecveveinieiniienieenneenne. 84
6.3 Selbststindigkeit als Ziel des von Ableton unterstiitzten Unterrichts.................ccue..n. 86
6.4Coachen statt Lehren mit ABIEtON ........cocueoiiiiiiiiiiiiiie e 87
6.5Ableton im GruppenunterriCht..........cccuvieiiieiiiiececee e e 88
7 Diskussion und ZusammenfasSUNG..........c.eeveeeruierieriiieniiesieesiesieesieeeteesteeeeeesseesseeesneeeenns 91

I O A UTVEIZEICIIIIIS - e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e aeaeaaaaaaaaaeaaaaaaaeaaaaaaaaaanas 96



IV

Abbildungsverzeichnis

[lustration 1: Klinkenkabelarten.............oocooiiiiiiiiiie e 8
Iustration 2: XLR — K@DEL......cccuoiiiiiiiiieeieceeee ettt e e e e e e eaaraae e 9
[ustration 3: Ableton im SeSSION-VIEW........ccoiiiiirieriiieiienieeieeeeseeee sttt 10
Ilustration 4: Auswahlfeld der "Arrangement-View"-Ansicht...........ccocveviviieniiiieeniiiienieenn, 11

[llustration 5: Arrangement-View" in Ableton mit farblichen Markierungen der wichtigsten

BETCICKC. ...ttt ettt ettt et e nree e 12
Ilustration 6: Ubeparameter 1aut KONUL...............ocoooviviveiieeeeeeeeeeeeeeeee e 20
[lustration 7: Aspekte im Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit.............cccceevveniniiennnen. 23
[llustration 8: In Rot: Prozessorauslastung im aktuellen Live-Projekt. .........ccccccovvvvieeeennnnnne. 55
[lustration 9: Eine mogliche Unabhingigkeitsaufgabenstellung (Chester 2015, S. 9)............ 69
[lustration 10: Eine mogliche Variante, einen Teil der "Leseiibung" in Form einer Bassline zu

VETEOTICIL. ...ttt ettt ettt et ettt ettt b et st s bt e bt eat e be et easesae et e easesbeesateesbneesaneenan 70
Ilustration 11: Ubung zum Six-stroke-roll (Ramsay et al. 1997, S. 6)......cccocvvevvveeverveenrnne. 72
Ilustration 12: Leiste, in der in Ableton die Clips auffindbar sind............ccccevviiniiiniinnnnn 72
Ilustration 13: Beispiel fiir eine Permutationsiibung (Greb 2012, S. 20). ...cccoevveerierveeirenen. 74
Ilustration 14: Beispiel fiir einen in Ableton erstellten Ubeassistenten.................ccccvvnnenee.. 74
[lustration 15: Timinglibungsbeispiel (Gaertner 2020, S. 18—19). ccvvvvvvieeciiiieeeeieeee e, 75
[lustration 16: Beispiel fiir eine mikrorhythmische Struktur im Wiener ............coccceveenieen. 76

[lustration 17: Die "Extract Groove(s)"-Funktion in Rot erlaubt es den mikrorhythmischen
Grundraster einer beliebigen Phrase zu extrahieren...........occoeevveviieiiiiniieiienieeiee e 77

[llustration 18: Jede Audio- bzw MIDI-Spur in Ableton kann in ein gewlinschtes

rhythmisches Raster gezwungen Werden............c.ooceiiiiiiieiiienienieeee e 77
[lustration 19:Audioeffekte in ADIStON. .......cc.oviiriiiiiiiiiiiieeeee e 78
Ilustration 20: Visualisierung des Frequenzspektrums einer AudioSpur............cc.eeevvveeennnnn. 82
[lustration 21: Beispiel fiir einen EQ-Effekt ...........coooiiiiiiiiii e, 83

lustration 22: Beispiel fiir eine Arrangement-Aufgabenstellung.............c.ccoooeviiniinnnnnnnn. 90



Einleitung 1

1  Einleitung

,Ein guter Lehrer macht seinen Schiiler zum Autodidakten.® (Grimmer und Lessing 2016, S.

28).

Dieser Satz von Wolfgang Lessing, seines Zeichens Cellist und Musikpddagoge, scheint auf
den ersten Blick unmoglich. Ein Instrument kann entweder in einer Bildungseinrichtung
mithilfe von Lehrer*innen erlernt werden oder aber im Selbststudium quasi autodidaktisch.
Wie kann es also moglich sein, diese unterschiedlichen Wege, die zunédchst unvereinbar
erscheinen, zu kombinieren? Laut Lessing sind der assistierte didaktische Zugang und der
autodidaktische Zugang keineswegs unvereinbar, sondern vielmehr zwei Formen eines
grofBeren Prozesses. Konnte es nicht sein, dass Lessing damit eigentlich sagen will, dass
Schiiler*innen zu miindigen Musiker*innen gemacht werden sollen? Die Frage, die hier
letztlich mitschwingt, ist, ob die Schiiler*innen ihre musikalischen Karrieren mitgestalten
sollen oder ob die Lehrkraft dies fiir die Lernenden tun soll.

Hierbei wird bereits klar, dass diese Frage keine klare Antwort hat. Natiirlich soll der
Instrumentalunterricht ein Weg zum individuellen Ausdruck am Instrument sein, was aber die
Frage nicht kldrt, ob dieser Weg alleine gegangen werden kann bzw. soll oder ob die
Instrumentalist*innen hierbei begleitet werden sollen.

Vielleicht kann Instrumentalunterricht aber auch anders gedacht werden? Unter Umstinden
kann Instrumentalpddagogik wie eine Werkzeugkiste verstanden werden. Im Rahmen der
Beschiftigung mit einem Instrument sind Herausforderungen, vielleicht sogar Probleme,
vorprogrammiert. Konnte Musikunterricht nicht ein Kennenlernen der Werkzeugkiste sein,
mit der man Herausforderungen und Probleme bearbeiten kann? Spitestens dann scheint die
Forderung von Lessing logisch. Er postuliert nicht mehr und nicht weniger, als dass der
Instrumentalunterricht den Schiiler*innen eine Ansammlung an Werkzeugen mitgeben soll,
mit denen sie eigenstindig arbeiten und ihre eigene musikalische Identitét schaffen kdnnen.
Die Kunst hierbei ist es allerdings, eine Situation zu kreieren, in der diese Werkzeuge

kennengelernt und erprobt werden konnen.

“Wenn ein Blick darauf geworfen wird, wie sich Kinder Sprache aneignen, so wird klar,
dass dieses Unterfangen ein immersives ist. Kein Kind bricht das Erlernen seiner bzw.
threr Muttersprache aufgrund von Langeweile oder Frustration ab. Kann sich der
Instrumentalunterricht vielleicht durch diesen natiirlichen Lernprozess inspirieren

lassen?” (Suzuki et al., 2007, S. 5).
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Da Musik ebenfalls als Sprache verstanden werden kann, liegt die Uberlegung nahe, ob Musik
wie eine Sprache vermittelt und gelernt werden sollte. Sprache wird trainiert, indem sie
gesprochen wird, was bedeuten wiirde, dass Musik trainiert wird, indem musiziert wird. Jedes
Gesprich hat mehrere Teilnehmende, bendtigt man zum Sprechen von Musik vielleicht auch
mehrere Teilnehmende? Diese Frage ist in dieser Arbeit eine ganz zentrale. Shin’ichi Suzuki,
ein Violinist und gleichzeitig Begriinder der Suzuki-Unterrichtsmethode, leitet aus der
Tatsache, wie der Mensch Sprachen lernt, auch Riickschliisse auf den Musikunterricht ab.
Seiner Meinung nach bendtigen die Schiiler*innen im Ubeprozess Partner*innen. In der
Suzuki-Methode wird ein Elternteil mitunterrichtet, das somit Ubepartner*in wird. Ist es
moglich bzw. denkbar, technische Hilfsmittel in den Unterricht zu integrieren, die diese Rolle
der Ubepartner*innen iibernehmen? Diese Frage soll nicht suggerieren, dass Technik den
Menschen einfach so ersetzen kann, sondern, dass Schiiler*innen mit ein wenig Vorbereitung
Technologien, wie zum Beispiel die DAW Ableton, dazu nutzen kénnen, den Ubeprozess
besser zu reflektieren und zu kontrollieren. Im Optimalfall gestaltet die Software das Uben
noch attraktiver und vermittelt den Schiiler*innen auch Kompetenzen zum Thema
Selbststandigkeit. Unterrichtssoftware und technische Hilfsmittel sollen nicht einen Menschen
ersetzen, sondern den Menschen, die lernen wollen, also den Schiiler*innen, als
Ubeassistent*innen dienen. So soll diese Masterarbeit nicht ein Aufruf fiir die Inklusion von
digitalen Medien im Instrumentalunterricht sein, sondern dazu dienen um Ableton im

instrumentalen Ubeprozess tief zu verstehen.

Warum ist nun ausgerechnet die Digital Audio Workstation (DAW) ,,Ableton* unter der
Masse an Technik, die sich fiir den Einsatz im Unterricht eignet, in dieser Hinsicht fiir den
Instrumentalunterricht und besonders fiir das instrumentale Uben interessant? DAWs (Digital
Audio Workstations) sind im Grunde sédmtliche Programme, die es erlauben
Audioinformationen aufzunehmen und zu bearbeiten. ,,Ableton* vereint hierbei einige
essenzielle Aspekte in sich, die die Schiiler*innen letztendlich zu Autodidakt*innen werden
lassen. DAWSs sind untrennbar mit den Themen Aufnahme und Musikanalyse verbunden. Im
Ableton-gestiitzten Unterricht ist das Musizieren, aber auch das Analysieren von Musik
allgegenwirtig. Vor allem ist es in der Arbeit mit solchen Aufnahmeprogrammen leicht, alle
Lerninhalte in einen musikalischen Kontext zu setzen, also direkt in Form einer Aufnahme in
der Musik zu erproben, was wiederum bedeutet, dass jede Ubung schnellstmdglich zu Musik
werden kann bzw. sofort Musik ist. Natiirlich ist beim Einsatz solch einer

,unterrichtssoftware®, obwohl DAWs eigentlich fiir den Einsatz in Livesituationen und fiir



Einleitung 3

Musikstudios programmiert wurden, immer eine Menge Kreativitit gefragt, da etwaige
Ubungen immer erst in die Software integriert werden miissen. Aus technischen Ubungen, die
manchmal als langweilig empfunden werden konnen, Musik zu machen, scheint mittlerweile
bereits eines der erklirten Ziele der Musikpddagogik und unter Umstdnden kann hierbei die

DAW als ein potentes und spannendes Hilfsmittel eingesetzt werden.

Um Ableton als Hilfestellung und Ubewerkzeug einsetzen zu konnen, miissen mehrere
Uberlegungen angestellt werden. In den folgenden Kapiteln soll zuerst geklirt werden, was
Ableton ist und was das Programm macht. AnschlieBend sollen fiir die Arbeit essenzielle
Aspekte aus dem Ubeprozess aber auch dem Instrumentalunterricht besprochen werden. Die
darin enthaltenen Aspekte zu verstehen, ist essenziell, um in weiterer Folge Ableton in den
Lern- bzw. Lehrprozess zu integrieren. Nach der Beschreibung moglicher
instrumentalpddagogischen FEinsatzgebiete derartiger Unterrichtssoftware sollen auch

konkrete Handlungsvorschlédge fiir den Schlagzeugunterricht geboten werden.

Im Rahmen der Arbeit soll zundchst geklirt werden, was eine DAW ist und was der
eigentliche Sinn einer solchen Software ist. Hierbei sollen die wichtigsten Begrifflichkeiten
geklirt und ein Uberblick dariiber gegeben werden, wie man eine DAW einrichtet.
Besonderes Augenmerk wird an dieser Stelle darauf gerichtet, wie die Software ,,Ableton*
aufgebaut ist und welche Funktionen in erster Linie wichtig sind. Dies soll einen Einblick in
die Funktionen und die Mdglichkeiten geben, die das Programm mitbringt. Mit Ableton zu
unterrichten und letztlich zu {iben, bedeutet in gewisser Weise auch, das Programm
grundlegend zu verstehen.

Um anschlieBend mogliche Anwendungsgebiete fiir die Ubesoftware zu finden und zu
schaffen, muss der Prozess Uben durchdrungen werden. In diesem Kapitel wird der
Ubeprozess thematisiert, analysiert und es werden einige Ubestrategien beleuchtet, die im
gemeinsamen Uben mit Ableton besonders relevant sind. In diesem Kapitel soll auch ein
Blick auf verschiedene Formen des Lernens geworfen werden, da ein Lernprozess mit
Ableton viele dieser Aspekte inkludieren kann. Vor allem interessant ist das Thema Uben im
Ableton-gestiitzten Instrumentalunterricht, weil Ableton per se keinerlei Ubungen oder
Aufgaben beinhaltet und jene ausschlieBlich von Benutzer*innen integriert werden miissen.
Ein fundiertes Wissen zu dem Thema ist demnach essenziell, um einen Ubeerfolg in der

Arbeit mit der Software zu erreichen.
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Da es allerdings nicht geniigt, nur den Prozess des Ubens etwas besser zu verstehen, um
Ubesoftware gewinnbringend einzusetzen, soll im Zuge dessen auch ein Blick auf relevante
Methoden des Instrumentalunterrichts geworfen werden. Grundlegende Aspekte des Lehrens
zu verstchen und bereits einige relevante Methoden fiir den Instrumentalunterricht
kennenzulernen, schafft letztlich die Basis, mit der Ableton piddagogisch eingesetzt werden
kann. Diese Methoden, auf denen etwaige Ubungen in Ableton aufbauen, sind ebenfalls die
Werkzeuge, die die Schiiler*innen fiir die eigenstindige Ubetitigkeit mit Ableton bendtigen.
Spannend wird hierbei, wie sich die Unterrichtssituation mit der Anwendung von Ableton
wandelt. Die Lehrkraft kann hierbei einen Wandel in der Funktion erleben und besitzt in der
neuen Rolle ein ganz anderes Anforderungsprofil.

In Kapitel fiinf soll beleuchtet werden, inwiefern sich der Unterricht fiir die Lehrer*innen und
die Schiiler*innen é4dndert, wenn DAWSs und andere technische Hilfsmittel zum Einsatz
kommen. Ebenso soll Ableton anhand einer Liste an Faktoren, die die Tauglichkeit von
Software im Unterricht feststellt, analysiert werden. Besprochen wird insbesondere, welchen
Mehrwert das Programm im Unterricht bieten kann.

Letztlich soll erldutert werden, wo Ableton im Unterricht konkret eingesetzt werden kann. An
dieser Stelle sollen einige spezifische Problematiken im Schlagzeugunterricht mit
entsprechenden Ubungen in Ableton verkniipft werden. Dieses Kapitel dient hierbei lediglich
als Anregung, welche Losungsvarianten und Ubungen im Programm méglich sind. Kreative
Losungsansitze und dementsprechende Ubungen zu finden und zu kreieren ist in diesem

Zusammenhang die Maxime.

Idealerweise bietet diese Masterarbeit eine Art Startpunkt, an dem sich Lehrkrifte und
angehende Musiker*innen Gedanken dariiber machen, inwiefern DAWs wie zum Beispiel
Ableton fiir sie nutzbar sind. Vor allem da die Digitalisierung, die nicht zuletzt durch die
Corona-Pandemie vorangetrieben wurde, an den Schulen immer weiter voranschreitet, scheint
diese Auseinandersetzung und die Inklusion neuer Medien und technischer Hilfsmittel im

Instrumentalunterricht unabwendbar.
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2  Die DAW Ableton

In diesem Kapitel sollen zu Beginn grundlegende Begriffe und Thematiken rund um das
Thema ,,DAW* bzw. ,,Ableton per se geklart werden. Zuallererst muss allerdings erwéhnt
werden, wofiir ,,DAW* eigentlich steht. Das Wort ,,DAW* ist eine Abkiirzung fiir ,,Digital
Audio Workstation” und beschreibt ein Programm oder eine Software, die es ermdglicht
Audiodateien zu bearbeiten, ganz gleich auf welche Weise. Obgleich die Masse an
Fremdwortern und Terminologien anfénglich etwas einschiichternd wirkt, so kann doch recht
bald festgestellt werden, dass sdmtliche Begriffe entweder der englischen Sprache
entstammen oder aber englische Abkiirzungen von lingeren Wortern oder Phrasen sind.
Grundsétzlich sind die genauen Bezeichnungen der Funktionen und Optionen der Software
Ableton nicht unumgénglich, es wird im Laufe der Beschéftigung mit dem Programm jedoch
Ofter vorkommen, dass man vor einem Problem steht, welches man durch Internetrecherche
16sen kann. Hierbei erleichtert eine genaue Benennung, wo das Problem liegt, die Suche nach
potenziellen Losungen. Nachdem die Begrifflichkeiten geklart werden, soll ein generelles

Verstindnis fiir den Aufbau der Software Ableton geschaffen werden.

2.1 Begriffsdefinitionen

Terminologien, die in dieser Arbeit hdufiger vorkommen, werden nun kurz besprochen und
geklart. Einige der Begriffe haben zwar ein deutsches Pendant, es ist jedoch durchaus iiblich,

die englischen Begriffe zu verwenden.

DAW
,»These applications are tools that come in many shapes and sizes and are used by music
producers, sound designers, and all sorts of other audio professionals on a daily basis.
They come packed with audio effects, virtual instruments, and the ability to connect

with your audio interface to record sounds and play them back to you.* (Shields 2021).

Der Begriff DAW ist in dieser Arbeit wohl der zentralste. Man spricht hierbei von einer
Software, die manchmal auch ein sogenanntes ,,Interface beinhaltet, mit der ein Aufnehmen
und Bearbeiten von Audiosignalen moglich ist. Nicht selten bringen DAWSs bereits eine
Unzahl an Effekten und Optionen mit sich, was zumindest fiir die DAW Ableton der Fall ist.

Um eine Aufnahme von Audiospuren zu ermoglichen, bietet eine DAW den Benutzer*innen
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die Moglichkeit, durch eine Schnittstelle Mikrofone oder dhnliche Audioeingénge in ein
digitales Signal zu verwandeln. DAWs sind mittlerweile das Riickgrat der Musikindustrie und

lassen sich gleichermallen im professionellen Kontext wie in Amateurstudios finden.

Interface
,,Bin Audio-Interface, oft auch nur als Interface bezeichnet, ist eine externe Soundkarte,
die als Schnittstelle zwischen einem Computer (Musikprogramm / DAW) und den
Peripheriegeriten wie Studiomonitoren, Kopthorern, Musikinstrumenten und Mikrofon
dient. [...] Die wesentliche Aufgabe eines Audio-Interfaces besteht darin analoge in
digitale Signale umzuwandeln, um zum Beispiel professionelle Gesangs- und
Instrumentalaufnahmen in einen Computer einzuspeisen und diese im Nachhinein

bearbeiten zu konnen.* (Kah 2022).

Ein Interface ist die Verbindungstelle von Computer und Mikrofon. Ohne die Umwandlung
des Signals konnte ein Computer mit einem herkdmmlichen Audiosignals nichts anfangen.
Tatsdchlich besitzt kein Computer tiberhaupt die passenden Eingénge, um ein Mikrophon
direkt am Rechner anzuschlieen. Vorstellen kann man sich ein Interface wie eine externe
Soundkarte eines Computers. Da Programme wie Ableton die Rechenleistung des Computers
sehr in Anspruch nehmen, hilft ein Audiointerface insofern, dass es viel Rechenleistung

dadurch einspart, indem wichtige Prozesse bereits im Interface stattfinden.

Analog und Digital
,Likewise, digital audio is composed of discrete points representing the amplitude of
the waveform rather than a continuous sinusoidal wave. These points are the sequence
of separate samples taken from an analog audio waveform. Hence, the more samples in
use, the higher the representation will be. Analog audio is an audio wave recorded or
used in its original form with the signals stored as a continuous signal-—sinusoidal

waves.“ (Rogers 2021).

Den Unterschied zwischen analogen und digitalen Audiosignalen zu verstehen ist in der
Arbeit mit DAWs essenziell. Mikrofone nehmen Schallquellen als ein analoges Signal auf.
Das heif3t, dass es sich dabei um eine kontinuierliche Schwingung handelt, die theoretisch
beliebig genau dargestellt werden kann. Ein Computer kdnnte so ein Audiosignal gar nicht

bearbeiten, weil dieser Prozess unendlich viel Rechenleistung benétigen wiirde, da man eine
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unendliche Anzahl an Zeitpunkten speichern miisste. Hierbei werden digitale Signale
praktisch. Man kann dem Computer bei der Verarbeitung solcher Signale helfen, indem man
ein Signal umwandelt und als eine Reihe von Punkten darstellt, die zusammengesetzt die
gewiinschte Schwingung ergeben. Je mehr Punkte geniitzt werden, um diese
Audioinformation im Bindrcode zu reprisentieren, desto genauer kann die Information

dargestellt und bei Bedarf wieder in ein analoges Signal zuriickverwandelt werden.

Loop
,»Wird ein Loop gesetzt und aktiviert, verldsst der Cursor nie den markierten Bereich und
wiederholt diesen immer wieder. Das ist sehr praktisch, wenn man zum Beispiel einen Hip-

Hop-Beat baut oder an einer bestimmten Sektion eines Songs arbeiten mochte.” (Homburger

2019).

Der Begriff ,,Loop* ist wohl mitunter einer der am haufigsten verwendeten, wenn es um die
Arbeit mit DAWs geht. Ein Loop kann hierbei sowohl ein zeitlich begrenzter sich
wiederholender Abschnitt sein, aber auch eine Aneinanderreihung einer sich immer

wiederholenden Audiospur.

Audio- und MIDI-Spur
»Die Audiospur wird fiir Aufnahmen genutzt. Will man zum Beispiel eine
Akustikgitarre aufnehmen, muss eine Audiospur erstellt werden. Die Aufnahme erfolgt
dann auf dieser Spur und wird im Anschluss als Wellenform angezeigt. Eine MIDI-Spur
enthélt anders als die Audiospur kein konkretes Instrument oder eine Aufnahme. MIDI
ist eine Programmiersprache, iiber die Keyboards und Computer miteinander
kommunizieren konnen. Bei MIDI wird aber nicht der Klang selbst gespeichert, sondern
nur die Informationen, wann welcher Ton wie lange und wie fest gespielt wurde.*

(Homburger 2019).

Eine Unterscheidung zwischen Audiospur und MIDI-Spur ist in der Arbeit mit DAWs vor
allem in Ableton wichtig, da es Effekte gibt, die entweder nur mit Audio- oder MIDI-Spuren
funktionieren. Rein optisch sind die beiden Spurentypen bereits gut voneinander
unterscheidbar, da die Audiospur als Wellenform dargestellt wird, die MIDI-Spur aber nur als
Abfolge von Signalen in Strichform. Generell kann man sagen, dass eine MIDI-Spur per se

noch keinen Ton erzeugt. Um MIDI-Signale zu vertonen, muss man erst ein MIDI-Instrument
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auswihlen. Ableton bringt eine Unzahl an MIDI-Instrumenten mit sich, die vielleicht
klanglich nicht an das Original herankommen, aber dennoch eine Menge an Mdoglichkeiten fiir
die User*innen bieten. Ein MIDI-Keyboard, also eine Klaviatur, die per USB mit dem
Rechner verbunden werden kann, erleichtert die Bedienung einer DAW ungemein, weshalb

sie oft zur Grundausstattung von Produzent*innen aber auch Amateurmusiker*innen gehort.

Klinkenkabel bzw. XLR-Kabel
Im Allgemeinen unterscheidet man zwischen zwei Arten von Kabeln, den symmetrischen und
den unsymmetrischen Kabeln. Zu den unsymmetrischen zdhlen in erster Linie Klinkenkabel,

die fiir eine Schlagzeugmikrofonierung eher ungewdhnlich sind.

Hlustration 1: Klinkenkabelarten

,Klinkenverbindungen konnen unterschiedliche Arten der Signaliibertragung bieten — zum
Beispiel Mono oder Stereo iiber einen einzigen Stecker, je nachdem, wie dieser gestaltet ist.*
(Baarf3 2023). Klinkenkabel konnen im Prinzip sowohl symmetrisch oder auch asymmetrisch
konstruiert sein, wobei die asymmetrische Klinke als Instrumentenkabel fiir Gitarren und

Bassgitarren am gebrduchlichsten ist.

,Die iiberwiltigende Mehrheit der Gerdte nutzt XLR-Verbindungen mit drei Polen, also
drei moglichen Leitungen fiir Signale. Diese enden bei den ménnlichen Anschliissen
(»male«) in kleinen Metallstiften (»Pins«), welche in entsprechende Locher in der

weiblichen Buchse (»female«) gesteckt werden.” (Baarf3 2023).

Das dreipolige XLR-Kabel, das salopp oft als Mikrofonkabel bezeichnet wird, ist wohl das
Kabel, das einem bei der Mikrofonierung eines Schlagzeuges am haufigsten unterkommen
wird. Es Tbertrdgt Signale sehr storungsfrei und kann ebenfalls die bendtigte

Phantomspeisung an Kondensatormikrofone liefern.
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Hlustration 2: XLR — Kabel

Kondensatormikrofone und dynamische Mikrofone
,Ein Kondensatormikrofon verwendet (iiblicherweise) eine Membran, die vom Schall
angeregt wird und entsprechend schwingt. Der Schall wird in Folge in ein elektrisches
Signal umgewandelt. Die Membran des Kondensatormikrofons detektiert Schalldruck-
pegeldnderungen. Durch die Kapazitdtsunterschiede zwischen zwei elektrisch geladenen
Platten und mit Hilfe der internen Elektronik wandelt das Kondensatormikrofon den
Schall in ein elektrisches Signal um. XLR-Kondensatormikrofone bendtigen daher of 48

V Phantomspeisung, um zu funktionieren.* (Thomas 2020).

Um ein Kondensatormikrofon zu betreiben, bendtigt man eine sogenannte Phantomspeisung,
die dazu dient, um den Kondensator im Mikrofon mit Strom zu versorgen. Diesen Strom
bekommt das Mikrofon iiber das XLR-Kabel und muss meist extra hinzugeschaltet werden.
Die meisten Gerdte besitzen einen Knopf oder Schalter, der mit ,,+48V* oder etwas
Ahnlichem beschriftet ist. 48V bezieht sich hierbei auf die 48 Volt, die notig sind, um den

Kondensator zu betreiben.

»Dynamische Mikrofone verwenden eine Schwingspule, um Schall in Spannung
umzuwandeln. Dynamische Mikrofone werden aufgrund ihrer geringen Empfindlichkeit
oft fir laute Quellen eingesetzt. Bei einem dynamischen Mikrofon muss die
Verstiarkung deines Preamps vergleichsweise hoch sein, um die Signalstirke eines

Kondensatormikrofons zu erhalten.* (Thomas 2020).

Dynamische Mikrofone, die oft auch ,,Tauchspulenwandler genannt werden, sind mitunter
der haufigste Mikrofontyp. Sie funktionieren ab dem Zeitpunkt, an dem man sie mit dem
Interface oder etwas dergleichen ansteckt. Es sollte jedoch beachtet werden, dass dynamische

Mikrofone und Kondensatormikrofone unterschiedliche Vorverstirkungspegel benétigen.
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Phantomspeisung

Wie bereits bei der Erklarung des Kondensatormikrofons erwéhnt, bendtigt jenes Mikrofon
eine 48 Volt Stromversorgung, damit es tiberhaupt funktioniert. Ist die Phantomspeisung fiir
einen Kanal, der diese benétigt, aktiviert, so wird der entsprechende Strom automatisch iiber

das XLR-Kabel ans Mikrofon geliefert.

Vorverstirkung bzw. PreAmp
»Kurz gesagt ist ein Vorverstirker, der auch "PreAmp" genannt wird, dazu da, die Signale
eines oder mehrerer Audioquellen so anzupassen, dass die Endstufe mit dem Signal arbeiten

kann.* (Kuhfuf3 2017).

Nicht alle Mikrofontypen liefern am Interface denselben Pegel. Damit man die Kontrolle {iber
die Pegel wieder =zuriickbekommt, ist es moglich, die Audiosignale individuell

vorzuverstiarken und somit auszubalancieren.

2.2 Aufbau von Ableton

Nachdem die wichtigsten Begrifflichkeiten gekldrt wurden, soll nun der Aufbau der Software
Ableton niher beleuchtet und ein Einblick in die wichtigsten Meniis und Funktionen gegeben
werden. Startet man das Programm, so landet man automatisch in einem leeren ,,Live-Set®,

also einem leeren Projekt. StandardméBig ist hierbei der ,,Session-View*-Modus aktiviert, der

Hlustration 3: Ableton im Session-View
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im Livekontext sehr hidufig verwendet wird.

Im Rahmen der Anwendung von Ableton im instrumentalpddagogischen Kontext am Schlag-
zeug soll jedoch nicht die ,,Session-View*-Ansicht der Modus der Wahl sein, sondern die so-
genannte ,,Arrangement-View*-Ansicht. Die Ansicht im Programm lésst sich per Knopfdruck

jederzeit umstellen.

Hllustration 4. Auswahlfeld der "Arrangement-View"-Ansicht

Die Vorteile im ,,Arrangement-View* liegen vor allem darin, dass die Taktzahlen gut sichtbar
sind und in spéterer Folge die aufgenommenen Spuren bereits optisch analysiert werden
konnen, da beispielsweise ein Schlag, der ungenau ist und weit weg von der Zahlzeit liegt, auf
den ersten Blick bemerkt werden kann. Auflerdem bietet die Loopfunktion in diesem Fenster
eine bessere Kontrolle dariiber, welche Takte genau wiederholt, also geloopt, werden sollen.

In der folgenden Abbildung ist zu sehen, was in der Arbeit mit Ableton eigentlich der
Startbildschirm ist. Die sogenannte Arrangement-Ansicht oder ,, Arrangement-View™ ist die
Benutzeroberflidche in der mit wenigen Clicks Aufnahmen angefertigt und Anderungen an
diesen vorgenommen werden konnen. Auf einen Blick hat man hier sdmtliche Audiospuren,
in denen aufgenommen wird, vor sich und kann per Mausklick bestimmte aufgenommene

Sequenzen anhoren und die Lautstérke der individuellen Spuren anpassen.



Die DAW Ableton 12

Hllustration 5: Arrangement-View" in Ableton mit farblichen Markierungen der wichtigsten
Bereiche.

Griin:

In der linken oberen Ecke des Live-Sets befindet sich zuallererst ein ,, Tap“-Feld, welches
erlaubt ein gewlinschtes Tempo per regelmiBigem Klicken von der Software zu iibernehmen
zu lassen. Alternativ dazu kann das Tempo einfach mit der Tastatur oder durch Klicken und
Ziehen am Temporegler bestimmt werden. Nach dem Offnen eines Projekts ist das Tempo
standardméaBig bei 120 BPM mit der Taktart 4/4. Selbstredend kann auch die Taktart beliebig
verindert und sogar im Laufe einer Ubung oder Komposition mitten im Stiick auf eine andere
Taktart programmiert werden. Der Knopf mit den zwei Kreisen ist das Metronom, das bei
Bedarf hinzugeschaltet werden kann. Es kann ebenso vom Ton her verdndert werden, sollte es
notig sein. Der Ton des Metronoms, zusammen mit anderen Optionen wie der Linge und
Taktart des Einzdhlers, kann beim kleinen Pfeil neben dem Metronomsymbol eingestellt
werden. Der Schalter, der standardmifBig mit ,,1 Bar* beschriftet ist, hat mit der globalen

Quantisierung zu tun.

Blau:
In diesem Bereich befinden sich der ,,Play“-Knopf, der ,,Stop“-Knopf und der ,,Record*-
Knopf. ,,Play* spielt entweder das Projekt von Anfang an oder von dem Punkt, der im Projekt

ausgewdhlt wurde, ab. Ein erneutes Klicken auf den ,,Play“-Knopf ldsst den Cursor immer
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wieder auf den Startpunkt zurlickspringen. Der ,,Stop““-Knopf stoppt, wie der Name bereits
vermuten ldsst, die Musik, die gerade aufgenommen oder abgespielt wird. Ein einmaliges
Klicken ldsst den Cursor zu dem ausgewdéhlten Bereich im Projekt springen, an dem man z.B.
begonnen hat aufzunehmen. Ein Doppelklick auf diesen Knopf bringt den Cursor immer
zuriick an den Anfang des Projekts. Der ,,Record“-Knopf wird spitestens dann interessant,
wenn eine Aufnahme in dem Projekt angefertigt werden soll. Wird der Knopf betétigt, so hort
man den Einzdhler, den man vorher ausgewidhlt hat und die Aufnahme kann beginnen. Es
wird jedoch nur in den Spuren aufgenommen, die scharf geschalten wurden, aber dazu spiter

mehr.

Dieser Bereich, der auch ,,Main-Lane* genannt wird, ist jener, an dem alle Audio- aber auch
MIDI-Spuren landen und angeordnet werden konnen. Die obere Leiste gibt hierbei
Aufschluss iiber den Takt, in dem gerade gearbeitet wird. Die Loopfunktion, die in dieser
Ansicht aussieht wie ein kleines Késtchen, kann individuell liber die gewiinschten Takte
gezogen werden und anschlieBend per Mausklick aktiviert werden. Prinzipiell kann in dieses
Fenster jede Art von gewiinschter Aufnahme einfach hineingezogen werden, was automatisch
eine Audiospur kreiert, in der die Aufnahme nun liegt. Im unteren Bereich des Fensters sind
zusétzlich noch Zeitmarkierungen implementiert, die Auskunft dariiber geben, wie lange eine

aufgenommene Spur ist oder wann ein gewisser Teil im Projekt kommt.

Rot:

Jedes neue ,,Live-Set” startet mit zwei MIDI- und zwei Audiospuren, die durchnummeriert
sind. Im Kapitel der Arbeit, das sich dem Setup widmet, wird noch genauer erkldrt werden,
welche Auskunft die verschiedenen Késtchen und Balken geben. Am Anfang geniigt es zu
wissen, dass jeder Kanal durch den ,,S“-Knopf auf ,,Solo“ geschalten werden kann, was
bedeutet, dass nur jener ausgewdihlte Kanal horbar ist. Prinzipiell konnen Kanile abgewahlt
werden, indem man den Knopf mit der gelb umrahmten Zahl des Kanals driickt. Neben dem
»S0lo“-Knopf befindet sich noch ein Knopf mit einem Kreis darauf. Dieser Knopf, der bei der
Bestétigung rot wird, gibt an, dass diese Spur fiir eine Aufnahme scharf geschalten ist, also
quasi zuhort. Der blaue Regler, in dem eine Null sichtbar ist, ist die Gesamtlautstirke des

Kanals.
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Schwarz:

In diesem Feld konnen simtliche Audio- und MIDI-Effekte gefunden werden, die in Ableton
enthalten sind. Ebenso befinden sich in dem Reiter . Instruments® eine Unzahl an MIDI-
Instrumenten, die verwendet werden konnen. In dem ,,Clips*“-Menii kdnnen kurze Aufnahmen
gefunden werden, die mit echten Instrumenten angefertigt wurden und nun zum Sampeln und
Komponieren dienen. Beim Erwerb der Software Ableton bekommt man automatisch eine

Menge dieser Clips zum Download zur Verfiigung gestellt.

2.3  Setup

Nachdem Ableton online erworben und nach den Angaben des Herstellers installiert und
autorisiert wurde, soll nun gekliart werden, wie man weitere Schritte setzen sollte, um
letztendlich mit der DAW aufnehmen und arbeiten zu konnen.

Mit einer autorisierten Ableton-Software, einem Interface und einem oder gar mehreren
Mikrofonen steht einer Inbetriebnahme von Ableton eigentlich nichts mehr im Wege.
Zuallererst empfiehlt es sich die aktuellen Treiber (engl. Driver) fiir das Interface der Wahl
von der offiziellen Internetseite des Herstellers herunterzuladen. Dies hilft dabei ein
einwandfreies Funktionieren des Interfaces zusammen mit Ableton zu gewdhrleisten und
etwaige technische Probleme bereits im Vorfeld zu beseitigen. Der Download der Treiber
sollte nach Mdglichkeit bereits vor der ersten Inbetriecbnahme von Ableton geschehen, um

Komplikationen zu vermeiden.

Im Idealfall verbindet man das Audiointerface per USB direkt mit dem Rechner, auf dem man
Ableton installiert hat, um eine direkte und storungsfreie Verbindung der Komponenten zu
garantieren (Ableton 2022). Nun kann die DAW geoffnet und das Interface definiert werden,
mit dem die Software zusammenarbeiten soll. Dazu findet man im Reiter Optionen den
Unterpunkt ,,Voreinstellungen“ oder ,,Preferences®. Wiahlt man diesen aus, so ploppt ein
Menii auf, in dem der Unterpunkt ,,Audio” angeklickt wird. Bei Rechnern, die Windows
verwenden, muss nun ,,ASIO* ausgewdhlt werden und bei Macs ,,CoreAudio®. Ist dies
geschehen, findet der Rechner entweder bereits automatisch das gewiinschte Interface oder es

kann unter ,,Audio Device* manuell ausgewihlt werden.

Nachdem Ableton mit dem Interface verbunden wurde, soll nun der Vollstindigkeit wegen

noch schnell erkldrt werden, wie man etwaige Mikrofone nun tatséchlich in Betrieb nehmen
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kann. Samtliche Mikrofone, die man verwenden will, sollten eingesteckt und bei Bedarf mit
Phantomspeisung versorgt sein. Sollte man mehr als zwei Mikrofoneingénge bendtigen, so
sollte zuerst die gewiinschte Anzahl an Kanilen in der Main-Lane erstellt werden.

Nun kann fiir jeden Kanal individuell ausgewihlt werden, von welchem Mikrofon er eine
Aufnahme anfertigen soll. Unter dem Schalter ,,Ext. In“ befindet sich ein Schalter mit einer
Zahl, an dem fiir jeden Kanal definiert werden kann, welches Mikrofon hier verwendet
werden soll. Wurde fiir jeden Kanal ein dazugehdriges Mikrofon ausgewdhlt, so ist es nun an
der Zeit, die Pegel der Kanéle auszubalancieren und zu regulieren.

Es bietet sich in diesem Schritt an, einen ,,Soundcheck® durchzufithren, bei dem das Stiick,
das aufgenommen werden soll, oder etwas in einer dhnlichen Lautstirke angespielt wird. Auf
der rechten Seite jedes einzelnen Kanals befindet sich ein Balken, an dem die Lautstirke, die
das Mikrofon aufnimmt, dargestellt wird. Schldgt der Balken in den roten Bereich aus, so
muss der Mikrofonkanal am Interface durch ein Absenken der Vorverstirkung geziigelt
werden. Kommt hingegen kein Pegel an, so sollte {iberpriift werden, ob die Vorverstirkung
des Kanals nicht auf Null und ob eine benétigte Phantomspeisung aktiviert ist. Sollten alle
Pegel der Kanile stimmen, konnen nun die gewiinschten Kanéle scharf geschaltet werden und

einer Aufnahme steht nichts mehr im Wege.
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3 Ausgewiihlte Aspekte des Ubens und Lernens

Dieses Kapitel beschreibt Bereiche des Ubens und Lernens, in denen Ableton eingesetzt
werden kann. Es sollen hier relevante Bereiche im Uben analysiert werden um
Ankniipfungspunkte zu finden, an denen man in einem spdteren Kapitel Ableton in den
Ubeprozess einweben kann (siehe Kapitel 6 bzw. 6.1). Besprochen wird hierbei nicht der
Ubevorgang in seiner Komplexitit und Komplettheit, sondern es werden sehr spezifische
Prinzipien und Werkzeuge kennengelernt, die in einem von Ableton assistierten Uben von
Nutzen sein kénnen. Die Beschiftigung mit dem Themenkomplex Uben und Lernen dient in
diesem Kontext in erster Linie dazu relevante Konzepte fiir ein Uben mit Ableton
kennenzulernen. Uben ist in diesem Sinne eine Titigkeit, die quasi unmoglich von einem
Musizierprozess ferngehalten bzw. vermieden werden kann. So soll im Weiteren eher darauf
eingegangen werden, welche Formen Uben annehmen kann und wie intensive Ubesituationen

provoziert und kreiert werden konnen.

3.1 Mantels uniibliche Uberezepte

Der Instrumentalpddagoge Gerhard Mantel beschreibt in seinem Buch ,,185 uniibliche
Uberezepte* mehrere grundlegende Prinzipien, auf denen der Prozess Uben basieren kann.
Diese unterschiedlichen Uberezepte und Ubekonzepte beschiftigen sich sowohl mit der Seite
der Lernenden, die in erster Linie am Ubeprozess beteiligt sind, inkludieren aber in gewisser
Weise auch die Lehrenden. Die von Mantel vorgestellten uniiblichen Uberezepte generieren
unweigerlich uniibliche Unterrichtskonzepte. Diese Vorschlige des Autors zur Gestaltung
einer Lern- bzw. Ubesituation nihern sich einem zentralen Ziel von unterschiedlichsten
Seiten. Dieses Ziel ist zum einen die Vertiefung der Kompetenzen am Instrument, aber auch
die damit einhergehende optimierte Nutzung der Zeit, die in den Ubeprozess investiert wird.
Die Frage, die diesen Ubestrategien zugrunde liegt, konnte also heifen: Wie kann ich in
moglichst kurzer Zeit den groBten Fortschritt am Instrument machen? Die Vielzahl an
Moglichkeiten, den Ubevorgang zu gestalten, die hierbei genannt werden, kdnnen allerdings
nicht immer im Ubeprozess enthalten sein. Im Zuge der Beschiftigung mit dem Thema wird
immer klarer, dass Uben wie Kochen ist, was die von Mantel gewihlte Formulierung
»Rezepte* sehr passend erscheinen ldsst. Als Kochanfdanger*in ist das Rezept natiirlich eine
stiitzende Saule, aber auch eine Chance, gewisse Prozesse und Kniffe aus erster Hand

kennenzulernen und in spiterer Folge ein Gefiihl dafiir zu bekommen, wo man diese
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anwenden kann. Letztlich bilden Rezepte den Startpunkt fiir ein eigenstindiges Kochen,

genau so wie diese Uberezepte Werkzeuge fiir ein individuelles Uben sind.

Mantel beginnt damit, zwei Prinzipien zu skizzieren, die grundlegende Sdulen in jeglichen
Ubeprozessen darstellen. Er nennt hierbei das ,,Prinzip Hoffnung** und stellt ihm das ,,Prinzip
Problemldsen* gegeniiber.

Ersteres bedient sich dem Credo ,,Wiederhole so oft und so lange, bis du es kannst.
Wiederholung soll im Ubeprozess sowohl Technik als auch angeeignete musikalische
Gestaltung absichern und sie in weiterer Folge leicht abrufbar machen. Allerdings kann das
,Prinzip Hoffnung® nur allzu leicht ein unerwiinschtes Nebenprodukt mit sich bringen.
Gerhard Mantel postuliert, dass das ,,Prinzip Hoffnung* unweigerlich immer das ,,Prinzip
Enttduschung® beinhalte. Er konstatiert hierbei, dass das ,,Prinzip Enttduschung® in diesem
Kontext unvermeidlich sei, da diese Art des Ubens eher den unvollkommenen Zustand

einpréigt als ans gewiinschte Ziel zu fiihren (Mantel 2013, S. 15).

Das ,,Prinzip Problemlosen® unterscheidet sich von dem ,,Prinzip Hoffnung® bereits darin,
dass nicht nur ein Ziel definiert wird, sondern auch etwaige Zwischenziele gesetzt werden, die
es zu erreichen gilt. Etwaige Schwierigkeiten werden hierbei durch geeignete
,,Verkehrsmittel, also Losungsstrategien, die die Ubenden an das Ziel bringen sollen, geldst
und der vermutliche Arbeits- und Zeitaufwand wird mit einbezogen. Im Gegensatz zum
vorherigen Prinzip definiert sich dieses durch detailliert Fragen wie: ,,Was ist eigentlich
konkret mein Problem?*, ,,Verfiige ich iiber Methoden, die Hindernisse auszurdumen?* und
,,Wenn nicht, wie komme ich an solche Methoden?* Auf den ersten Blick ist erkennbar, dass
diese Ubeweise verlangt, dass man Probleme iiberhaupt definieren kann. Es ist von Néten,
den komplexen Vorgang des Ubens bzw. Musizierens in einzelne Parameter zu zerlegen und

diese wahrzunehmen und zu beurteilen (Mantel 2013, S. 15-16).

Vor allem ein Problem in seine Bestandteile zerlegen zu konnen, ist in der Arbeit mit Ableton
essenziell. Um in spiterer Folge selbst Ubungen zu etwaigen Problematiken in der Software
kreieren zu koénnen, ist es ndtig zu erkennen, was denn die Schwierigkeiten im
Instrumentalspiel genau sind. Auch diese Problemanalyse ist eine Fertigkeit, die sich mit der
Zeit verbessert und letztlich die Basis fiir ein selbststindiges Uben bildet. Genau diese
Fahigkeiten, feinste Unterschiede in der Musik wahrnehmen zu kdnnen, ist laut Mantel von

hochster Wichtigkeit, was er im nichsten Uberezept noch einmal unterstreicht:
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,Ein Problem sollte so genau wie mdglich und in allen seinen Teilaspekten beschrieben
werden. Nur was man detailliert wahrnehmen und beschreiben kann, kann man detailliert

iiben. Wichtig: Nicht nur das Resultat beurteilen!* (Mantel 2013, S. 16).

Unschwer zu erkennen ist, dass sich das ,,Prinzip Problemlésen von dem ,,Prinzip Hoffnung*
in erster Linie dadurch unterscheidet, dass man nicht den Unterschied zu einem Idealzustand
zu verringern versucht, sondern viel eher durch eine Menge an Zwischenzielen ndher an ein
gewiinschtes Endziel kommen will. Der Grund, warum in dieser Ubestrategie das ,,Prinzip
Enttauschung® nicht als wesentlicher Faktor inkludiert ist, ldsst sich in erster Linie dadurch
erkldren, dass etwaige Probleme nie ein Mysterium darstellen sollten, sondern stets durch eine
Anreihung von kleineren Schritten geldst werden konnen. Um einen solchen Ubeansatz zu
verfolgen, miissen jedoch einige Uberlegungen angestellt werden und es muss eine
Bereitschaft vorhanden sein, den Ubeprozess umfangreicher zu verstehen. Gerhard Mantel
fordert hierbei, dass die Fihigkeit, einen Musizier- bzw. Ubeprozess in einzelne Bereiche
auseinanderzunehmen und genaue Beobachtungen dieser Teilaspekte anzustellen, notig sei. Er
nimmt hierbei sowohl die Lehrer*innen als auch die Schiiler*innen in die Pflicht. Im
Optimalfall soll in der Musikstunde ein Bewusstsein dafiir geschaffen werden, dass jedes
Problem eine Gesamtheit an kleineren ,,Stellschrauben® ist, welches durch die

Feinadjustierung eben jener geldst werden kann.

Neben der Gegeniiberstellung der Prinzipien ,,Hoffnung* und ,,Problemlosen‘ stellt Gerhard
Mantel in seinem Werk ,,185 uniibliche Uberezepte** einen Vergleich zwischen verschiedenen
Modellen, wie gelernt werden sollte, an. Er vergleicht hierbei das Modell ,,Stein auf Stein*

und das ,,Entwicklerbad®.

,»Stein auf Stein® nennt Mantel das Modell, welches davon ausgeht, dass ein Lernprozess
dhnlich vonstattengeht wie der Bau eines Hauses. Man beginnt zundchst mit dem Bau des
Kellers und baut nach und nach immer héher, bis man das Dach auf das Haus setzt. Uben
kann in diesem Sinne also als eine ,,aufbauende Tétigkeit* verstanden werden, in der versucht
wird, ein stabiles Fundament zu errichten, auf dem man aufbauen kann. Dem gegeniiber steht
die Idee, dass ein Ubeprozess vielmehr Ahnlichkeiten mit der Entwicklung einer Fotografie in
einer Entwicklerfliissigkeit aufweist. Mantel beschreibt dieses Modell als passender, da Uben
immer ein ganzheitlicher Prozess sei. Sowie im ,,Entwicklerbad* zunichst nur schemenhafte

Umrisse zu sehen sind, bis ein scharfes Bild erkennbar ist, so werden auch beim Uben nie
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Muskeln einzeln trainiert, sondern stets in Gruppen. Dadurch, dass die Aufmerksamkeit beim
Spielen aber nur auf jeweils einen Aspekt gerichtet werden kann, wird von vorneherein immer
ein unbewusstes Zusammenspiel geiibt, welches erst nach und nach vollstindig verstanden

und somit wie eine Fotografie scharf gestellt wird (Mantel 2013, S. 16).

Der Ubevorgang wird nicht zuletzt deswegen als ganzheitlich bezeichnet, da man
zwangsldufig seine Wahrnehmung nur auf ein spezifisches Gebiet konzentrieren kann,
wihrend der Rest quasi von alleine bzw. intuitiv vonstattengeht. Man kann also behaupten,
dass Uben von Beginn an ein groer Vorgang ist, der nach und nach ein immer detaillierteres
Ergebnis produziert, bei dem allerdings sdmtliche Teilaspekte des Instrumentenspiels bereits
von Beginn an enthalten sind, auch wenn sie noch unbewusst oder ungenau ausgefiihrt bzw.
erkennbar sind. Etwas Ahnliches konnte behauptet werden, wenn man die Aufnahmen
betrachtet, die im Rahmen ecines von Ableton unterstiitzten Unterrichts entstehen. Jede
Aufnahme beinhaltet bereits simtliche Teilaspekte, wie Dynamik, Tempo oder Phrasierung,

auch wenn sie noch unbewusst oder ungenau ausgefiihrt werden.

3.2 Ubestrategien

Um den Ubevorgang umfassender zu verstehen, empfiehlt es sich einen Blick auf eine
Auswahl, fiir den Einsatz von Ableton relevanter, Ubestrategien, also die Werkzeuge des
Ubens, zu werfen. In weiterer Folge werden einige essenzielle Werkzeuge, die die Lernenden
auf dem Weg zum angestrebten Ziel begleiten, vorgestellt. Diese Auflistung soll in keiner
Weise eine Aussage iiber die Effektivitit der Ubewerkzeuge darstellen, sondern eher eine
Auswahl an Strategien von gleichrangiger Wichtigkeit sein. Ebenso erhebt diese Aufzidhlung
keinen Anspruch auf Vollstindigkeit, da die Strategien, die hier genauer beleuchtet werden
sollen, in Hinblick auf die Arbeit mit Ableton gewihlt wurden. All jene Ubestrategien sind
entweder mit einem von Ableton unterstiitzten Ubevorgang verkniipfbar oder bereits in
diesem Prozess immanent. Da das Uben mit Ableton stets iiber ein Aufnehmen bzw. das
Anhéren von Aufnahmen geschieht sollen Ubeaspekte besprochen werden, die genau diese
Tatigkeiten bereits inkludieren oder davon profitieren. Es wurden aber nicht zuletzt Strategien
gewdhlt, denen die Exaktheit von der Aufnahmesoftware Ableton zugute kommt. In einem
spateren Kapitel werden genau diese Unterkapitel noch direkt in einen von Ableton

unterstiitzten Ubeprozess inkludiert.
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3.2.1 Synthese — Analyse — Synthese

,,Dieses Ubewerkzeug kann kurz und knapp auch als ,,Vom Ganzen zu den Teilen — und
zuriick zum Ganzen* beschrieben werden und besagt, dass man extrahierte Probleme
letztendlich immer wieder in den Gesamtkontext stellen sollte. Es muss jedoch gesagt
werden, dass die Entscheidung, welchen der Parameter man separiert analysieren will,
hochst situationsabhingig ist und es in vielen Féllen Sinn ergibt, manche der Parameter
auflen vor zu lassen, um vom eigentlichen Problem nicht abzulenken.“(Kohut et al.

1999, S. 102-103).

Schaubild 5-1 Vom Ganzen zu den Teilen — und zuriick zum Ganzen

ANALYSE SYNTHESE

SYNTHESE

Prioritaten fur Probe und Gruppenunterricht
1. Rhythmische Genauigkeit
2. Korrekte Tone™
3. Tonqualitdt und Intonation™*
4, Artkulation™**
3, Prazision* 5%
6. Interpretation
7. Dynamik
8. Balance und Ausgewogenheit

¥ Bezicht sich auf korrekten Fingersatz, TonhShe und Schliisselwechsel

Diese beiden Begriffe liste ich zusammen auf, weil ich sie vom Grundsatz her fiir unteilbar halte (vgl.
Kapitel § in meinem Buch , Instrumental Music Pedagogy*)

*#% Der fiir Streicher anzuwendende Begriff ist Bogenstricheinteilung; Diktion heiflt es bei den Singern

##* SchlieRt Anstoff und Beenden des Tons ebenso ein wie gute rhythmische Wiedergabe (vgl. Kapitel 5 in
meinem Buch ,Instrumental Music Pedagogy®)

Hlustration 6: Ubeparameter laut Kohut

Obwohl dieses Konzept bei Kohut im Kontext von Gruppenunterricht vorgestellt wird, so ist
doch nicht von der Hand zu weisen, dass das Grundprinzip auch im Ubekontext einer
einzelnen Person anwendbar ist (siche Kapitel 6.1.1). Selbstverstdandlich kann die Prioritédt der
verschiedenen Teilaspekte nach eigenem Ermessen verteilt werden, da unterschiedliche
Instrumentengruppen natiirlich individuelle Anforderungen besitzen, die sich in Problemen
anderer Parameter von Ubungen widerspiegeln. Bei der Anwendung dieser Methode scheint
es durchaus sinnvoll, sich im Vorhinein bereits im Klaren zu sein, welche Aspekte des

Instrumentalspiels man eigentlich analysieren mochte.
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Die Analyse ldsst eine Priorisierung einiger Parameter zugunsten von anderen zu. Zur
Feststellung der Priorititen gibt es keine absolut giiltige Antwort und bleibt daher dem bzw.
der Ubenden freigestellt (Kohut et al. 1999, S. 103).

Diese Ubestrategie kann als eine Art Sektion, also als ein Auseinandernehmen der
Teilaspekte, einer Ubung verstanden werden. Die Ubenden extrahieren Aspekt fiir Aspekt aus
der Problemstellung und bearbeiten diese separiert. Probleme werden auf den Ursprung
zuriick gefiihrt und losgelost von der Musik betrachtet, bearbeitet und letztlich wieder in den
Kontext des Ganzen gestellt. Diese Extraktion der Problematiken ist der grof8e Unterschied zu
dem im niichsten Unterkapitel vorgestellten Ubekonzept, dem Prinzip der rotierenden
Aufmerksamkeit. Obwohl sich diese beiden Ansitze dhneln, ist die Uberlegung, die hinter den
Methoden steckt, eine andere. Das Synthese-Analyse-Synthese-Prinzip 16st Probleme vom
Stiick oder der Ubung los und beschiftigt sich sozusagen ,.extern mit der Problematik. Im
Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit, von Mantel, sollen etwaige Probleme nicht losgeldst
vom Ganzen betrachtet werden, sondern stets im Kontext zum ,,Ganzen*. Zusammengefasst
bedeutet dies, dass das Synthese-Analyse-Synthese-Prinzip sich dafiir interessiert, wie etwas
genau funktioniert, das Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit will jedoch wissen, wie sich
verschiedene Elemente des groen Ganzen im Spiel verhalten und welche Zusammenhinge

bei etwaigen Problemen erkennbar sind.

3.2.2  Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit

Das Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit nach Gerhard Mantel nimmt sich des Problems
an, dass es wihrend des Spielens eines Instruments schlichtweg nicht moglich ist, alle
Prozesse gleichzeitig im Auge zu behalten. Tatsichlich ist diese Ubestrategie noch
komplizierter, da man sich beim Musizieren selbst iiberwacht bzw. ,,beobachtet™, also schon
hier zwei Rollen einnimmt. Es ist demnach nie moglich, viele Details zugleich im Auge zu
behalten. Die Aufmerksamkeit kann hierbei wie eine Taschenlampe verstanden werden, die
einen dunklen Raum nie vollstidndig ausleuchten kann, sondern immer nur die Bereiche, die
die Taschenlampe abdecken kann. Mantel sieht in diesem Prinzip allerdings eine Losung fiir

das Problem, dass nie alle Ubeparameter simultan {iberwacht werden kénnen.

,Die Aufmerksamkeit kann sich beim Uben immer nur auf einen einzigen Aspekt richten.

Deshalb: Nach dem »Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit« tiben!* (Mantel 2013, S. 25).
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Ein typischer Ubeprozess nach dem Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit besteht darin,
dass man eine Ubung, ein Stiick oder eine musikalische Idee spielt und dabei nur auf einen
speziellen Parameter in der Musik achtet. Welche Aspekte zur Beobachtung ausgewahlt
werden, bleibt im Grunde dem bzw. der Ubenden iiberlassen. Typische Fokuspunkte wiren
hierbei z.B. Rhythmik, Tempo, Agogik, Intonation, Tongestaltung sowie Phrasierung.
Wihrend es schier unmoglich ist, alle genannten Punkte in einer Musiziersituation
gleichzeitig zu beachten, so bietet das Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit hier einen
Losungsansatz. Jedem gewiéhlten Parameter soll ein Durchlauf des Stiickes bzw. der Ubung
gewidmet werden, in dem man sich tatsdchlich nur auf dieses eine Giitekriterium konzentriert.
Dies bedeutet im Umkehrschluss, dass man das eigene Spiel nur in Hinsicht auf diesen einen
Aspekt bewertet. Auf diese Weise kann man ein Musikstlick unter mehreren verschiedenen
Blickpunkten sehen und dabei etwaige Schwierigkeiten feststellen, separat losen und im

Endeffekt automatisieren (Mantel 2013, S. 24-25).

Gerhard Mantel stellt in seinem Buch ,,Eine Methodik des Ubens nicht nur fiir Streicher* fest,
dass man zwar viele Dinge gleichzeitig tun kann, dass dies aber nur funktioniert, wenn die
meisten ohne den Einsatz unserer Aufmerksamkeit laufen kénnen. Er definiert als Ziel, alle
Bewegungsablidufe eines Musizierprozesses zu verselbststandigen sowie ,,Leerkreise® in den
Ubezyklus miteinzuplanen. ,,Leerkreise beschreiben in diesem Kontext Durchspielzyklen,
bei denen die Aufmerksamkeit auf etwas Ubungsexternem liegt (wie zum Beispiel einem
Bild). Dadurch wird es mdglich, den Fortschritt des Automatisierungsprozesses zu
iiberpriifen. Ebenso erlaubt die Aufspaltung des Ubevorgangs eine viel differenziertere

Bewertung der eigenen musikalischen Kompetenzen (Mantel 2015, S. 163—166).

Mantel spricht hierbei an, dass es im Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit ebenfalls darum
geht, dass sich die Beobachtungsgabe der Ubenden verbessert und sensibilisiert. Diese
Ubestrategie schligt sich darin nieder, dass sie die Horgewohnheiten der betreffenden Person
schult, was zu einem umfangreicheren und komplexeren Verstéindnis des Ubeprozesses und in
weiterer Form auch des Musizierprozesses fiihrt (siche Kapitel 6.1.2). Als besonders
spannend kann das Konzept eines ,,Leerkreises* bezeichnet werden, da hierbei eine weitere
essenzielle Fahigkeit mittrainiert wird. Im Endeffekt muss sich der Musiziervorgang
automatisieren, damit man seine Aufmerksamkeit ganz nach auflen, also auf die

Mitmusiker*innen, richten kann. Genau dies wird in diesem Ubeprinzip in Betracht gezogen
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und die Musiker*innen bereits im Vorfeld auf die Herausforderungen, die ein ,,Sich-6ffnen*

mit sich bringt, vorbereitet.

Hllustration 7: Aspekte im Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit

Die Illustration nennt bereits einige Teilaspekte, auf die der Fokus beim Uben mit rotierender
Aufmerksamkeit gelegt werden kann. Wie die Gewichtung hierbei verteilt wird, ist natiirlich
von Instrument zu Instrument verschieden. Wéhrend Intonation und Bogeneinteilung fiir
Streichinstrumente natiirlich essenziell sind, konnten diese Punkte am Schlagzeug zum
Beispiel gegen Grip, also Position und Haltung des Sticks bzw. Stocks in der Hand, und
Synchronisation, also Gleichzeitigkeit und Klarheit der Bewegungen der verschiedenen
GliedmalBlen, ausgetauscht werden. Selbstverstindlich bestimmt die Art des Stiicks bzw. der

Ubung, welche Teilbereiche gerade héhere Prioritit in dieser Liste haben.

Der Musikpddagoge Wolfgang Lessing geht sogar soweit zu behaupten, dass das Prinzip der
rotierenden Aufmerksamkeit ein Schliissel zum Uben als solches sei. Durch diesen Ansatz sei
es moglich, jeden beliebigen Aspekt in Musik plotzlich fassbar und ,,iibbar* zu machen und
damit potenziell jedes instrumentaltechnische Problem zu 16sen (Hiekel und Lessing 2014, S.

41).

3.2.3  Prinzip Imitation

,.Eines der natiirlichsten Lern- bzw. Ubeprinzipien ist wohl die Nachahmung bzw. das
Prinzip Imitation. Obwohl in der Musik eine gewisse Abneigung gegeniiber der Praktik

der Imitation herrscht, da die Musik dann angeblich nicht ,,von innen heraus* komme,
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so wird am Ende doch sehr vieles, das man neu erlernt, zuerst imitiert, bis man es zum
eigenen Material transformiert. Was oft beim Prinzip Imitation in Vergessenheit gerit,
ist nicht, ob man nun ,,von innen* oder ,,von au3en* lernt, sondern ob man ,,im eigenen
Saft schmort* oder ob man sich inspirierenden Einfliissen 6ffnet. Des Weiteren zwingt
eine Imitation immer zu einer detaillierten Beobachtung eines Prozesses oder einer

Person.* (Mantel 2013).

Beim Imitieren von Kiinstler*innen geht es nicht darum, wie die andere Person zu werden,
sondern viel eher darum, anhand eines bildhaften Beispiels zu lernen, wie man eine gewisse
Aufgabe 16sen konnte (siche Kapitel 6.1.3). Ein Verlust der eigenen Originalitét ist hierbei
nicht zu befiirchten, da ohnehin jeder Sinneseindruck durch den ,,personlichen Filter* lauft
und sich in das bestehende ,,Weltbild“ einordnet. Imitation kann dazu dienen, einen Prozess
losgelost von den eigenen Verhaltensmustern zu vollfiihren, was unter Umstdnden neue
Erkenntnisse mit sich bringen kann. Auch Daniel Kohut behandelt in seinem Werk
wMusizieren: Theorie des Lehrens und Lernens das Thema Imitation und kommt zu

folgendem Schluss:

“Nehmen wir als Beispiel unsere filhrenden Jazzmusiker der Vergangenheit, Leute, die
wichtige neue Richtungen in der Jazzstilistik geschaffen haben. Wie haben sie
urspriinglich spielen gelernt? Sie haben auf die gleiche Art gelernt wie andere kreative
Musiker auch: Durch eine Unzahl von konzentrierten Horbeispielen, gefolgt von
Nachahmung. Das Erschaffen ihres eigenen originellen Musizierstils kam erst viel

spater.” (Kohut et al. 1999, S. 27).

Laut Kohut entsteht aus Imitation stets etwas Neues. Er nennt hierbei das Imitationslernen
anhand von Aufnahmen, welches das Fundament vieler heutiger Jazzmusiker*innen ist. Das
ist allerdings genau der Punkt: Aufnahmen, die imitiert wurden, bilden die Basis fiir die
Individualitidt der Musiker*innen. Die Behauptung, dass aus Imitation nichts Neues entstehen
kann, hélt der Autor fiir unbegriindet, da es letztlich nicht bei der Imitation bleibt. Die Furcht,
den eigenen Zugang zum Instrument wegen der andauernden Imitation anderer
Kiinstler*innen nicht zu finden, scheint also unbegriindet, da die Individualitit der
Musiker*innen laut Kohut erst in spdterer Folge vollstindig entwickelt wird. Diese
Imitationsphase bleibt bei den Jazzmusiker*innen lediglich in Form von Einfliissen erhalten.

Es scheint so logisch, dass nur diejenigen die Regeln eines Systems, in dem Fall der Stilistik
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des Jazz, brechen konnen, die das System hinreichend durchdrungen haben. Genau dies ist in
der Geschichte des Jazz nur allzu hédufig geschehen und dasselbe Prinzip ldsst sich auch in
anderen Kunstformen beobachten. Die Behauptung, dass durch fremde Einfliisse kein
originelles Produkt entstehen konne, ist in dieser Form nicht haltbar. T.S. Eliot formuliert
diesen Sachverhalt sehr treffend, ldsst aber dennoch ein wenig Kritik an der Imitation

durchscheinen.

,lmmature poets imitate; mature poets steal; bad poets deface what they take, and good poets
make it into something better, or at least something different.” (Eliot 1989, S. 59).

Das erklarte Ziel sollte sein, etwas zunédchst zu imitieren, um es in weiterer Folge zu stehlen,
also quasi zu iibernehmen, und damit ein eigenes Endprodukt zu kreieren. Im schlimmsten
Fall entsteht dadurch etwas anderes, im besten Fall sogar etwas Besseres. Imitation kann dazu
verwendet werden, sich von auflen inspirieren zu lassen und mit den eigenen Mitteln dadurch
zu einem neuen, anderen oder gar besseren Ergebnis zu kommen. Spannend ist jedoch der
Ansatz von W. Timothy Gallwey, der Imitation in seinem Unterricht ginzlich anders

verwendet.

»When a player succeeds in forgetting himself and really acts out his assumed role,
remarkable changes in his game often take place [...] As long as he is able to stay in this
role he experiences qualities that he may not have known were in his repartoire.*

(Gallwey 2015, S. 47).

Gallwey geht in seinem Werk ,,The Inner Game of Tennis* sogar noch einen Schritt weiter.
Er lasst seine Schiiler*innen selbst in die Rolle von Tennisstars schliipfen, indem er sie dazu
ermutigt, selbst ihr Idol zu werden, also sozusagen einhundertprozentig zu imitieren. Dabei
lassen sich bemerkenswerte Verdnderungen im Spiel der Lernenden feststellen. Gallwey
spricht hierbei vom Vorgang ,,Act the Part“, was sich auf die Anweisung bezieht, haargenau
wie die Lieblingstennisspieler*innen in einem Match zu reagieren. Ahnliche Experimente
konnen anhand des Prinzips Imitation in der Musik durchgefiihrt werden. Vor allem in letzter
Zeit ist es durch die schier endlose Menge an Videomaterial leicht geworden, seine
musikalischen Idole auf Schritt und Tritt zu verfolgen und beim Musizieren genauestens zu
beobachten. Es kann einen Versuch wert sein, in die Rolle seines Idols zu schliipfen und
genau so zu handeln, um Potentiale zu erkennen, von denen man vorher nicht wusste, dass sie

vorhanden sind.
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3.2.4  Prinzip Variation

Bereits aus der Welt des Spitzensports ist bekannt, dass eine Variation der Ubungen positive
Auswirkungen auf die Leistung der Sportler*innen haben kann. Dieses Prinzip ist aber auch
in der Musik kein Novum. Wird das, was man zuerst imitiert hat, in spiterer Folge variiert, so
fiigt sich der neue Lerninhalt besser in das bereits etablierte Weltbild der Musiker*innen ein

und wird sozusagen zum ,,eigenen‘ Material.

»Das Variieren aber [...] ist von anderer Art. Hier steht der Schaffende iiber der Musik.
Das Thema, das er zum Ausgangspunkt wéhlt, ist nicht ein unverdnderliches
tiberpersonliches Gesetz, sondern ein musikalisches Naturwesen, das er (oder auch
andere) geschaffen haben und dessen organisches Leben in stetem Sichverwandeln

beruht.” (Miiller-Blattau 1950, S. 8).

Joseph Miiller-Blattau spricht hierbei sogar davon, dass die Ubenden im Prinzip Variation
iiber die Dinge gestellt werden. Letztendlich schuldet man keinem Notenblatt eine ,,richtige*
Verklanglichung des Inhaltes, sondern man sollte das Essenzielle, welches in den Noten
steckt, herausarbeiten. Vielmehr ist die Grundidee, die es zu variieren gilt, eine von vielen
moglichen Formen eines viel umfangreicheren und tiefgreifenderen Konzepts. Es konnte fast
behauptet werden, eine Form eines musikalischen Naturwesens, die das Wesen aber

keineswegs vollstindig beschreibt (Miiller-Blattau 1950, S. 8).

,Es sollte allerdings darauf geachtet werden, dass vor dem Beginn der Variation eine
Festigungsphase, in der der urspriingliche Inhalt quasi abgespeichert wird, stattfindet.
Eine Variation ergibt nur insofern Sinn, wenn man sich im Klaren ist, was man variiert.
Gerhard Mantel empfiehlt hierbei eine musikalische Phrase oder einen musikalischen
,,Chunk® zunédchst fiinf bis zehn Mal ohne Variationen zu wiederholen, damit eine

Grundlage fiir spitere Variationsiibungen geschaffen wird.* (Mantel 2013).

Besonders zu beachten ist, dass Klarheit dariiber besteht, was man eigentlich variieren will.
Beginnt man zu friih damit, unterschiedlichste Aspekte einer musikalischen Sinneinheit zu
verdndern, so kann es bei den Lernenden passieren, dass der Lerninhalt eher als viele

verschiedene Ubungen abgespeichert wird. Das ist im Prinzip Variation natiirlich sehr
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kontraproduktiv, da eigentlich eine wohl bekannte musikalische Struktur gezielt verdndert
werden sollte, um zu zeigen, welche grundlegenden musikalischen Ideen in dem Material
stecken. Auch hierbei fallt auf, dass neben musikalischen Fertigkeiten ebenfalls eine gewisse
Horbildung passiert, da man stindig kleine Anderungen an einem bekannten Konstrukt
vornimmt, die wiederum feinste Unterschiede gewisser Parameter horbar machen (siehe

Kapitel 6.1.4).

»Beim Spielen mit solchen Assoziationsmoglichkeiten konnen wir z.B. auch der Frage
nachgehen, ob es sich bei einer Wiederholung (oder &hnlichen Gebilden) um einen
Kontrast, eine Ergdnzung, Verstirkung, Bestdtigung oder einfach um eine spielerische

Variation handelt.”“ (Mantel 2015, S. 191).

Mantel spricht an dieser Stelle noch an, dass die &dufleren Unterschiede zwischen
Wiederholung und Variation manchmal nur schwer erkennbar sein kénnen. Genauer noch
stellt er fest, dass man sich stets im Klaren sein sollte, welches Ubeprinzip man gerade
eigentlich anwenden mochte, um eine Vermischung zu vermeiden. Nicht von der Hand zu
weisen ist allerdings, dass sich die eben genannten Ubetechniken einer dhnlichen Palette an
Prozessen bedienen, die allerdings unter unterschiedlichen Kriterien beobachtet und

verschieden weitergefiihrt werden.

3.3  Unbewusstes Lernen

“Wer fiir etwas begeistert ist, lernt, gleichgiiltig, welche Methode er verwendet.” (Mahlert
2007, S. 115).

Frei nach diesem Credo konnte man argumentieren, dass die Wahl des Ubewerkzeugs im
Grunde nicht hauptverantwortlich fiir den Ubeerfolg einer Person ist. Im Gegenteil kann eine
Anniherung an ein Themengebiet ohne groBe didaktische Uberlegungen im Vorhinein
gelingen, wenn die Lernenden sich fiir etwas interessieren, sozusagen intrinsisch motiviert
sind. Es sind jedoch bei dieser natiirlichen Art des Lernens bzw. Ubens Aspekte enthalten, die
wiederum in einer ,,formellen* Unterrichtssituation von Nutzen sein konnen. Ein Problem, das
von Ulrich Mahlert in diesem Kontext angesprochen wird, ist, dass Uben sehr leicht zu Arbeit
werden kann. Fiir die Lernenden ist Uben im schlimmsten Fall eine Titigkeit, die die

Lehrkraft von einem erwartet, bevor endlich musiziert werden darf.
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,Fir viele Kinder war und ist verordnetes Uben auf einem Musikinstrument eine
gezwungenermaflen ausgefiihrte, ungeliebte, mit Unlust verbundene, keine Freude an

der Musik entfaltende, vielmehr vom ,,eigentlichen Musizieren" abgetrennte Téatigkeit.*

(Mahlert 2007, S. 9).

Die Frage, die Mahlert stellt, ist keine geringere als jene, wie man eine Ubesituation so
gestalten kann, dass sie unter Umstdnden nicht als solche erkennbar ist, sondern ein Akt des
Musizierens wird. Das Ziel, welches Mahlert hier anstrebt, konnte die Inklusion des Ubens in
eine Musiziersituation sein. Es konnte gesagt werden, dass Musizieren bereits Uben ist. Eine
weitere wichtige Erkenntnis in diesem Kontext ist, dass Uben nicht von ,,auBen®, also von der
Lehrkraft, verordnet werden soll bzw. kann. Die Schiiler*innen miissen in irgendeiner Form
eine intrinsische Motivation aufweisen, was bedeutet, dass Uben auch immer ein gewisses

MaB an Selbstbestimmung beinhaltet.

,Verschiedenste  Bildungstheorien stimmen darin {iberein, dass sie die
Selbstbestimmung der Person als ein Kernmoment von Bildung betrachten. Bildung ist
immer Selbstbildung: Niemand kann jemand anderen ,,bilden". Dies gilt auch fiir die
Bildung, die sich im Uben vollzieht. Uben ist, weil es stets ein Sich-Uben enthilt, auf

Selbstbestimmtheit hin angelegt.” (Mahlert 2007, S. 29).

Ulrich Mahlert postuliert, dass jedes Uben Selbstbildung darstellt, was im Umkehrschluss
bedeutet, dass im Subjekt eine Bereitschaft zu Bildung bestehen muss. Uben ist ein Prozess,
der von einem selbst, mit sich selbst und fiir einen selbst geschieht. In weiterer Folge bedeutet
dies also, dass die Schiiler*innen einen Nutzen im Geiibten bzw. zu Ubenden sehen miissen,
um den gewiinschten Ubeerfolg zu garantieren. Wie bereits erwihnt, kann der Mensch aber
nicht nicht lernen und einige Ausprigungen dieser ,natiirlichen* Lernstrategien sollen hier

und im Weiteren etwas ndher beleuchtet werden (siehe Kapitel 6.1.6).

3.3.1 Informelles Lernen

,» These informal practices continue to form the essential core of most popularmusicians'
learning, and run alongside any additional formal or non-formal activities. [...] In the
traditional music of many countries, young children are drawn into group music-making

activities on a daily basis, both within the home and beyond, almost from birth. Through
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being included in musicmaking by adults and older children around them, they pick up
musical skills in ways that are similar to how they pick up linguistic skills. These skills
include all three of the main ways by which we engage with music: performing
(whether playing or singing, even at a basic level), creating (whether composing or

improvising) and listening (to ourselves and/or to others).“ (Green 2008, S. 5).

In dem Werk ,,Music, informal learning and the school* stellt sich Lucy Green die Frage, wie
musikalische Lernprozesse in einem informellen, sozusagen nicht musikschulischen, Kontext
traditionellerweise funktionieren und welche Parallelen es dabei zwischen verschiedensten
Musikkulturen gibt. Sie stellt dabei relativ schnell fest, dass in den meisten Kulturen junge
und angehende Musiker*innen einfach mehr oder weniger tiglich in Musikaktivitdten
eingebunden werden. Recht &hnlich wie beim Erlernen einer Sprache werden iiber das Prinzip
,Learning by Doing® standig Anreize gesetzt, die sich schlussendlich zu einem musikalischen
Gesamtkonstrukt (tatsdchlich konnte man hier von einer Sprache sprechen) zusammenfiigen.
Gearbeitet wird meist mit den drei Hauptwegen, mit denen man mit Musik in Kontakt treten
kann: auffiihren, kreieren und zuhoren. So beinhaltet diese Methode einer musikalischen
Vermittlung ab dem ersten Augenblick eine performative, eine komponistische und eine

gehorbildende Ebene.

,.In some folk and traditional musics, as well as in art musics of the world such as Indian
classical music, and to a large extent in jazz, there are also systems of 'apprenticeship
training' whereby young musicians are introduced, and explicitly trained or just
generally helped by an individual adult or a 'community of expertise'. In such
environments, older musicians might provide specific guidance, as in a 'master-
apprentice' or 'gurushishya' relationship; or they may allow learners to 'sit in' with a
band or join a group of older musicians, as in jazz or African drumming. Most
importantly, the older musicians act as expert musical models whom learners can talk

to, listen to, watch and imitate. (Green 2008, S. 6).

Nach und nach werden junge Musiker*innen an die Musiktradition herangefiihrt und stetig
von dlteren, erfahreneren Musiker*innen musikalisch und mit Rat und Tat begleitet. Im
Rahmen dieser Praktiken kommen bereits besprochene Ijbestrategien, wie z.B. die Imitation,
zur Anwendung. Nicht selten sind hierbei Meister-Schiiler-Strukturen erkennbar, wobei dies

aber nicht bedeutet, dass ein gemeinsames Musizieren undenkbar ist. Vor allem im Jazz ist



Ausgewihlte Aspekte des Ubens und Lernens 30

die Praktik des ,,sit in“ weit verbreitet, bei dem mehrere junge Musiker*innen die Chance
bekommen, mit den erfahrenen Musiker*innen der Gruppe zu musizieren und dabei in der

Praxis ihre Kenntnisse anzuwenden bzw. neue Kniffe zu erlernen.

Dennoch nennt Lucy Green in Verbindung mit dieser Art des Lernens einige Tiicken, die
nicht auBer Acht gelassen werden diirfen. Im Laufe der Arbeit mit einigen Schiiler*innen

konnte etwas Merkwiirdiges beobachtet werden.

,For example, some performances in the first lesson were surprisingly confident and
well in time, even if the pitches bore little relation to those in the song. However, many
groups then seemed, in retrospect, to have been merely experiencing a kind of
'beginners' luck'. For, as I mentioned in Chapter 2, around the second or third lesson
their music-making began to deteriorate badly, and they got 'worse' in various ways.*

(Green 2008, S. 52).

In diesem Absatz beschreibt Green eine kuriose Beobachtung. Im Laufe der Arbeit konnte an
bestimmten Stiicken eine Art ,,Verfall“ konstatiert werden. Obwohl manche Aspekte in dem
Stiick bereits einigermaflen Form angenommen hatten, so begannen die bereits erzielten
Erfolge in den folgenden Stunden dahinzuschmelzen. Es schien so, als ob die Schiiler*innen
trotz der Anwendung verschiedener Techniken des ,Informal Learnings® eigentlich keine
Fortschritte aufwiesen, sondern im Gegenteil scheinbar bereits Erlerntes wieder vergessen
hatten. Eine Erkldrung zu diesem Problem konnte der Kommentar von dem Komponisten und

Musikpiddagogen David Stoll darstellen, der in einem E-Mail-Verkehr Folgendes feststellt:

,»When playing along with something, at first you are 'passive': listening mainly to it
(rather than yourself) and being part of its world. As you begin to leam it, you become
more 'active' and attend to getting your bit right, which can be trickier. In fact, you
probably are improving, but now that your contribution is from the outside, it can sound
temporarily less well integrated. For example, you can leave difficult bits out at first
because the original is carrying the impetus; later on, you need to include them and

therefore might lose the beat.” (Green 2008, S. 53).

Stoll versucht diesen Effekt dadurch zu erkldren, dass die Lernenden zuerst auf das groBere

Ganze achten, bevor sie sich eigenen Problemgebieten widmen. So kann es laut Stoll den
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Anschein erwecken, dass sich ein bereits einigermaflen gelerntes Stiick wieder verschlechtert,
obwohl in Wahrheit gerade an Details gearbeitet wird. Manche Schwierigkeit wird am Anfang
zum Wohle des groflen Ganzen einfach umschifft oder ausgelassen, was den Anschein
erweckt, dass alles in bester Ordnung sei. In spdterer Folge, wenn an den Details des Stiickes
gearbeitet wird, kann es also geschehen, dass eine rhythmisch schwierige Stelle, die nun nicht

mehr ausgelassen wird, das Stiick ein wenig ins Wanken bringt.

In diesem Fall kann festgehalten werden, dass die Schiiler*innen in Momenten der
scheinbaren Unsicherheit oder des Kontrollverlustes in einem Stiick gerade einen Lerneffekt
erleben. Obgleich es fiir die AuBenstehenden so wirkt, als ob gerade ein Missgeschick
geschehen ist, so kann die Wahrheit dennoch darin liegen, dass die Schiiler*innen gerade

etwas Neues ausprobiert haben, das es gerade gilt in das Stiick einzufiigen.

3.3.2 Implizites Lernen

LImplicit learning is the process whereby knowledge is acquired largely independently of

awareness of both the process and the products of acquisition.* (Sternberg 1999, S. 475).

Unter dem Begriff ,,implicit learning®, also dem impliziten Lernen, versteht man einen
Prozess, bei dem den Lernenden nicht klar ist, ob gerade ein Lernprozess vonstattengeht oder
was die Essenz des Gelernten ist. Der Begriff wurde in erster Linie von Arthur Reber geprégt
und, wie die Bezeichnung ,,implizit* bereits vermuten ldsst, ist ein Lernen in diesem Prozess
zwar enthalten, aber es wird nicht ausdriicklich definiert, was gelernt bzw. wie etwas gelernt
wird. So kann es schwer fallen, einen impliziten Lernprozess als solchen iiberhaupt zu

erkennen, da das Lernen per Definition auf einer subtileren, verborgeneren Ebene geschieht.

»Not only is implicit learning difficult to detect without prolonged observation, but
reactive lerning and some deliberative learning are unlikely to be consciously recalled
unless there was an unusually dramatic outcome. Worse still, potential respondents are
unaccustomed to talking about learning and may find it difficult to respond to a request
to do so. If they do, they are more likely to refer to formal learning rather than non-

formal learning.” (Eraut 2000, S. 119).
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Michael Eraut skizziert hierbei noch ein weiteres Problem des implizierten Lernens. Die
Lernenden nennen bei etwaigen Befragungen zu Lernerfahrungen eher traditionelle, also
explizite, als implizite Lernsituationen. Dies hat unter anderem den Grund, dass implizites
Lernen im Grunde stindig passiert. Theoretisch konnte man bei jedem Kochvorgang von
einer impliziten Lernsituation sprechen, da ein Lernen in mehr oder weniger jedem
alltdglichen Prozess quasi unvermeidlich ist. Dies soll jedoch keineswegs die Wichtigkeit des
impliziten Lernens schmélern. Tatsdchlich ist das ,,implicit learning* allgegenwartig, was sich
in der Musik nicht zuletzt durch den Fall von Autodidakt*innen &ufBlert. Adam Patrick Bell
nennt in diesem Kontext den Begriff des ,,DIY-ers®. ,,DIY* oder ,,Do It Yourself* beschreibt
den Vorgang, in dem ein Produkt mehr oder weniger selbststindig kreiert und im Prozess
optimiert wird. ,,DIY* in der Musik manifestiert sich fiir ihn hauptsiachlich in Aufnahmen, die

von Aufnehmenden, den ,,DIY-ern“, auf eigene Faust erstellt wurden.

,»DIY-ers do learn from recordings, but specifically, they learn from their own
recordings, which are often works in progress. Further, what DIY-ers listen for goes
beyond pitch and rhythm; they attend to the qualities of the sounds themselves.” (Bell
2018, S. 181).

Im musikpadagogischen Kontext kann implizites Lernen durch ,,DIY-Aufnahmen‘ provoziert
werden. Dies scheint nur logisch, da im Rahmen einer Aufnahme eine Unzahl an
Entscheidungen auf die ,DIY-er zukommen. Dies beginnt bei kompositorischen
Uberlegungen, reicht bis zu technischen Aspekten und gipfelt hiufig in Feinabstimmungen
der Klangtextur per se. Auf diese Weise beschiftigen sich die Lernenden mit einer Unmenge
an musikalischen Details, die dennoch ganzheitlich im Rahmen einer Musiziersituation

verborgen sind.

»|...] making value judgments as to what is most important for learners to do by separating the
seemingly passive actions (e.g., staring at the screen in silence), from the seemingly active

actions (e.g., tinkering with timbres by twisting knobs) is problematic.” (Bell 2018, S. 183).

Ein Nebeneffekt des ,,implicit learnings* ist die Tatsache, dass Beobachter*innen einer
impliziten Lernsituation nicht einschitzen kdnnen, in welchen Momenten nun tatsachlich der
Lerneffekt enthalten ist. In gewisser Weise ist ein impliziter Lernvorgang eine Art

,Blackbox“, bei der lediglich ein Anreiz und eine Reaktion festgestellt werden konnen. Die
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genauen Prozesse im Inneren der Lernenden bleiben fiir AuBBenstehende, meist sogar fiir das
Lernsubjekt selbst, nicht nachvollziehbar. Es kann nicht mit absoluter Gewissheit gesagt
werden, welche Teilaspekte der Lernerfahrung wichtig sind und welche man vernachléssigen
kann. Dieser Sachverhalt konnte — frei nach Henry Ford — zugespitzt sogar bedeuten, dass die
Hilfte der Prozesse im impliziten Lernen sinnlos ist. Das Problem dabei ist jedoch, dass man

nicht weil}, welche Hilfte.

3.3.3 Selbstreguliertes Lernen

Wie der Name bereits vermuten ldsst, handelt es sich beim selbstregulierten Lernen um eine
Form des Lernens, die ohne oder mit minimaler Einflussnahme einer Lehrkraft verbunden ist.
Dies bietet zwar den Vorteil, dass man sich selbst unterrichtet, es muss allerdings erwéhnt
werden, dass in dieser Lernform ein gewisses Mal} an pddagogischen Kenntnissen von Vorteil
sein kann. Im Gegensatz zum autodidaktischen Lernen hat das selbstregulierte Lernen einige
Merkmale bzw. ist ein in den Schritten mehr oder weniger fixer Prozess. Der Komponist und
Padagoge Fritz Hofer erklart diesen selbstregulierten Lernprozess in vier Schritten:
Zielsetzung, Selbstbeobachtung, Selbsteinschitzung und Reflexion. Der selbstreguliert
Lernende bzw. die selbstreguliert Lernende bendtigt eine Vielzahl an Fihigkeiten, die bereits
vorhanden sein miissen, was diese Lernmethode nicht ideal fiir sehr junge

Instrumentalschiiler*innen macht.

,Der Ablauf des Selbstregulierten Lernprozesses besteht aus vier aufeinander
aufbauenden Teilschritten: An erster Stelle steht das Setzen von Lernzielen. Der zweite
Schritt besteht in der Selbstbeobachtung des eigenen Lernverhaltens. An dritter Stelle
folgt das Selbsteinschidtzen des Lernerfolgs durch den Lernenden. Die Schritte
Selbstbeobachten und Selbsteinschidtzen werden von den untergeordneten

Lernstrategien beeinflusst, diese wiederum bauen aufeinander auf:

a) Motivation: Die Fahigkeit, sich selbst intrinsisch und extrinsisch zu motivieren bzw.
zu beobachten, wann Motivation entsteht, sollte der Lernende gezielt in den

Lernprozess einbringen.

b) Information: Die Art der Information mit ihrem Komplexititsgrad und Eigenschaften

beeintrichtigt die zu entwickelnden Lernstrategien.
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¢) Informationsverarbeitung: Kognitive Prozesse wie Wahrnehmen, Denken und

Problemldsen sind fiir die Bearbeitung der Informationen notwendig.

d) Speichern & Abruf: Die Informationen sollten mdglichst im Langzeitgeddchtnis

gespeichert werden, um jederzeit abrufbereit zu sein.

e) Anwendung & Transfer: Wissen, das in der Praxis eingesetzt und mit bestehendem

Wissen verknlipft werden kann, wird am intensivsten gespeichert.

Im vierten und letzten Schritt muss der Lernende aus der Reflexion der vorigen drei

Schritte seine Lernstrategie beibehalten oder modifizieren. (Hofer 2011, S. 127).

Seinen eigenen Lernprozess gestalten zu konnen, bringt mancherlei Dinge mit sich. Zum
einen ist man quasi in der Lage, das Curriculum beliebig genau und individuell zu
konstruieren, allerdings verlangt diese Art des Lernens ein hohes Maf3 an Planungsféhigkeit,
Aufwand und Selbstreflexion. Obgleich die Schritte, die dieser Lernprozess beinhaltet, recht
genau definiert sind und recht 16sbar scheinen, so sollte man doch nicht vergessen, dass hier
von Schiiler*innen verlangt wird, dass sie nicht nur den Lerninhalt selbst wéhlen, sondern
stets iiber den eigenen Fortschritt reflektieren miissen. Der riesige Vorteil an der Sache ist
allerdings, dass es eigentlich keine Differenzen geben kann, wenn es darum geht, ob der
Lerninhalt fiir die Schiiler*innen relevant bzw. interessant ist, da die Lernenden selbst fiir die
Organisation von eben jenem zustdndig ist. Theoretisch benodtigen die Anwender*innen dieser
Ubemethode eine gute Kenntnis dariiber, welche Lernstrategien bei einem selbst gut greifen
und welche man eher vermeiden sollte. Bei etwas ilteren Selbstlernenden kann allerdings
davon ausgegangen werden, dass bereits einige Erfahrungen zu dem Thema Lernstrategien
gemacht wurden.

Da man sich mit dieser Methode quasi selbst unterrichtet, kann es oft schwer fallen, etwaige
Lerneffekte oder Lernerfolge zu erkennen bzw. zu benennen. Eben hier kann es eine
Erleichterung sein, Ubungen bzw. sogar ganze Ubeeinheiten mitzuschneiden und spiter von
»auBen* zu bewerten und zu analysieren. Selbstredend ist die Selbstkontrolle wéhrend der
Ubezeit ebenso wichtig und nétig, man kann jedoch Gefahr laufen, im Bestreben, alle
Parameter gleichzeitig zu tiberwachen, letztendlich doch die Kontrolle zu verlieren.

Ein wichtiger Punkt im selbstregulierten Lernen ist wohl das Mitprotokollieren, in welcher
Form das auch immer geschehen mag. Ob nun Video- oder Tonaufzeichnungen (die ebenfalls
zur Analyse herbeigezogen werden kdnnen) oder eine Art Tagebuch, jedes dieser Hilfsmittel

kann die Praktik des selbstregulierten Lernen erleichtern und die Lernerfolge dabei
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verbessern. Da in dieser Ubemethode ein stéindiges Reflektieren essenziell ist, scheint es nur
logisch, seine Gedanken, in welcher Form auch immer zu ordnen, um einen besseren
Uberblick iiber die Problematiken und Lernerfolge zu bekommen.

Wer diese Art des Ubens bzw. Lernens ernsthaft betreibt, wird sich neben Verbesserungen in
der Instrumentaltechnik ebenso im Kreieren von kreativen Losungsansitzen und Ubungen
verbessern und quasi nebenbei einen Fundus an unterschiedlichen Handlungsmustern

generieren.

»Weder der Lehrer noch der Schiiler kdnnen mit Gewissheit prognostizieren, auf welchen
hochkomplexen innerpsychischen und sozialen Tiefenstrukturen des jeweils Lernenden seine

Lernarbeit und sein realer Lernfortschritt wie -inhalt letztlich beruht.” (Hofer 2011, S. 129).

Im Grunde werden Schiiler*innen hierbei im wahrsten Sinne selbst zu Lehrer*innen, da
Unterrichten in irgendeiner Form immer ein Experiment darstellt. Dadurch, dass die
Lernwilligen den Versuch starten, neben dem Erlernen eines Instruments nebenbei sich noch
als eigene Lehrkraft auszuprobieren, kann ein ganzheitliches Lernen entstehen. Salopp
formuliert konnte man sagen, dass ein Thema erst dann durchdrungen wurde, wenn man es
einfach erkldren kann. Unterrichtet man sich selbst, so muss zundchst das Themengebiet
genauestens durchdrungen werden, bevor der Versuch gestartet werden kann, sich diesen
Lerninhalt selbst zu vermitteln. Anhand von dieser Tatsache ist der Ubeerfolg

vorprogrammiert.

3.4 Audiation

Einen weiterer Ansatz, wie musikalische Skills erlernt werden kdnnen bietet die sogenannte
»Audiation” (siehe Kapitel 6.1.7). Der Begriff wurde von Edwin Gordon geprigt und
beschreibt einen Prozess des Musikverstehens. Im Gegensatz zum Musikhoren steht in der
Audiation das ,,Musikverstehen” im Vordergrund. Hierbei steht die Idee im Raum, dass sich
Musik wie eine Sprache verhidlt, die nach gewissen Regeln funktioniert und gewisse

Strukturen aufweist.

»Audiation is the process of assimilating and comprehending (not simply rehearing)

music we have just heard performed or have heard performed sometime in the past. We
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also audiate when we assimilate and comprehend in our minds music we may not have

heard, but are reading in notation or composing or improvising.* (Gordon 2007, S. 3—4).

Gordon stellt klar, dass das reine Musikhoren nichts mit der Audiation zu tun hat. Obwohl
sich diese beiden Prozesse vielleicht dulerlich dhneln, so unterscheiden sie sich dennoch sehr
im Inneren. Das Horen von Tonen bleibt laut dem Autor ein rein physikalischer Ablauf, wenn
die Audiation nicht inkludiert ist. Erst wenn man die Tone audiiert, also auf einer tieferen
Ebene versteht, so wird daraus Musik. Edwin Gordon geht in seiner Beschreibung sogar noch

einen Schritt weiter, in dem er Folgendes postuliert:

»Audiation takes place when one hears and comprehends music silently, the sound of the

music no longer being or never having been physically present.* (Gordon 2003, S. 25).

Genau genommen findet der Prozess des Horens von Musik und der Prozess des Audiierens
der Musik nicht gleichzeitig statt. Audiiert wird erst, nachdem der Horeindruck vergangen ist.
Der Autor stellt in diesem Kontext sogar fest, dass der Horeindruck im Grunde niemals
physikalisch prasent gewesen sein muss. In diesem Sinne stellt Gordon klar, dass ein Ton

bzw. ein Gerdusch per se nicht Musik ist. (Gordon 2003, S. 25).

Ein Problem, das die Audiation beinhaltet, ist, dass sie potenziell nicht gelehrt werden kann,
sondern frither oder spdter auf natilirlichem Weg erlernt wird. Allerdings kann das Erlernen
dieses Prozesses dadurch begiinstigt werden, dass die Schiiler*innen passende Erfahrungen

mit dem dazugehorigen Wissen machen.(Gordon 2003, S. 3).

,»Through the process of audiation, we sing and move in our minds, without needing to sing
and move physically. We learn from the inside out, from specific to general.“ (Gordon 2007,

S. 6).

Ein spannender Aspekt hierbei ist, dass ein Lernen von innen heraus geschieht. Durch die
Anwendung von Audiation konnen musikalische Prozesse sozusagen simuliert und
Erkenntnisse von innen heraus spiter im Instrumentalspiel angewendet werden. Tatsdchlich
konnte man hierbei davon sprechen, dass man vom Kleinen zum GroB3en hin lernt. Dies steht
im Gegensatz zu einigen vorher genannten Lernstrategien, was aber durchaus im Sinne des
Erfinders ist, da Gordon sich klar vom Prinzip Imitation abgrenzt. ,,Imitation is learning

through someones else's ears. Audiation is learning through one's own ears.* (Gordon 2007,
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S. 10). Das Audiation und Imitation nicht miteinander verwechselt werden sollten, stellt
Edwin Gordon sehr klar. So ist es wenig verwunderlich, dass sich die beiden Ansétze in dem,

auf welche Art gelernt wird, unterscheiden.

,»lo perform music as a musician with good intonation, accurate rhythm, and sensitive
expression, one must audiate the music one performs in order to interpret it meaningfully and

sensitively.* (Gordon 2003, S. 29).

Audiation funktioniert auch umgekehrt, also nicht zwangsweise immer nach dem Erklingen
von Tonen. Durch ein Audiieren vor dem Musizieren wird aus einer Anordnung von Ténen
Musik, da die Verbindungen der Tone Bedeutung bekommen. Ebenso wirkt sich die
Audiation auf das Rhythmusgefiihl und die Intonation sowie den musikalischen Ausdruck

eines Instrumentalisten bzw. einer Instrumentalistin aus.

»Audiation provides us with the ability to anticipate in familiar music and predict in

unfamiliar music what will come next.“ (Gordon 2003, S. 26).

Wie bereits vorhin angesprochen, geht das Prinzip der Audiation davon aus, dass sich Musik
wie eine Sprache verhélt. Auf diese Weise ist es Personen, die die Sprache flieBend sprechen,
moglich groBere Strukturen in den Sétzen zu erkennen und zu antizipieren. In manchen Fillen
kann dadurch in unbekannter Musik vorhergesagt werden, was ungefahr passieren wird. Nicht
undhnlich wie man, wihrend andere noch sprechen, oft schon sagen kann, wohin die

Geschichte fithren wird, ldsst sich etwas Ahnliches auch in der Musik beobachten.
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4  Ermoglichungsdidaktik als Grundlage fiir die Verwendung von Ableton

,Ein guter Lehrer macht seinen Schiiler zum Autodidakten.® (Grimmer und Lessing 2016, S.
28). Gerhard Mantel formuliert hier einen Satz, der das Ziel der Ermoglichungsdidaktik wohl
nicht besser auf den Punkt bringen kdnnte. Die Ermdglichungsdidaktik definiert Unterricht als
eine Realisierung von eigenen Lernprojekten. Die Lernenden werden hierbei als
»Anderswissende® verstanden, die bereits einen Fundus an Fidhigkeiten, Interessen,
Erfahrungen und Selbstkompetenzen mitbringen. Ebenso werden die Bediirfnisse der
»Anderswissenden” nicht zum Wohle eines grofen allgemein giiltigen Lehrplans
zurlickgestellt, sondern es wird der Fokus eher auf autonomes Lernen und Selbsttitigkeit
gelegt. Lernen ist hierbei als ein von subjektiven Erfahrungen, Lernstrategien und Interessen
entscheidend abhingiger Prozess der Wissensaneignung. Ziel des Unterrichts ist neben des
Erwerbs von Fachkompetenzen die Entwicklung von Schliisselkompetenzen, wie zum
Beispiel Lernen zu lernen und eine stindige Lern- und Weiterbildungsfahigkeit zu erreichen

(Mahlert 2013, S. 38).

Unschwer zu erkennen ist, dass sich die Ermoglichungsdidaktik viel mehr an den Lernenden
mit all dem ,,Gepack®, das mit ihnen einher kommt, orientiert. Unterricht ist in diesem
Kontext ein Versuch, anhand von eigenen Projekten zu einem selbstdefinierten Ziel zu
kommen. Auffillig ist hierbei, dass die Lehrenden die Schiiler*innen nicht als leere Gefédlle
sehen, sondern als eine Ansammlung von Erfahrungen, an die man ankniipfen kann. Auch der
Lernerfolg ist im Gegensatz zur Erzeugungsdidaktik nicht von &ufleren Einfliissen abhingig,
sondern ist ein hochst subjektives Unterfangen. Letztlich sollen im Zuge dieses
Unterrichtsansatzes die Lehrenden an irgendeinem Zeitpunkt obsolet werden, was streng

genommen das eigentliche Ziel der Ermdglichungsdidaktik zu sein scheint.

4.1 Selbststindigkeit als Ziel

“Selbststindigkeit kann ich nur fordern, wenn ich zur Selbststidndigkeit herausfordere und

konzentrierte Verfahren nur dort einsetzt, wo es wirklich notwendig ist.” (Ernst 2007, S. 27).

Anselm Ernst spezifiziert in seinem Werk ,,Was ist guter Instrumentalunterricht? recht klar,

was die Devise sein sollte, wenn man Schiiler*innen zur Selbststéindigkeit erziehen mochte. In
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diesem Kontext ist die Lehrkraft eine Art ,,Provokateur*in“, die Situationen konstruiert in

denen Selbststandigkeit gefordert wird.

“Der Lehrende muss um des Lernenden willen bestrebt sein, sich selbst entbehrlich zu
machen. Dazu ist es notwendig, dem Schiiler so viel Verantwortung wie moglich zu
iibertragen und ihn so in seiner Eigenstindigkeit herauszufordern.” (Doerne 2010, S.

118).

Eine &dhnliche Denkweise kann auch bei Andreas Doerne gefunden werden, der diesen
Gedanken sogar noch zuspitzt, indem er fordert, dass den Lernenden so viel Verantwortung
wie moglich iibertragen werden sollte, um sie sozusagen auf das Ziel der Selbststindigkeit
hinzutrainieren. Ein weiteres Detail, das Doerne hier anspricht, ist, dass die Lehrenden den
Lernenden die Selbststindigkeit nicht zuletzt deswegen beibringen, damit sie irgendwann
nicht mehr auf andere Personen angewiesen sind, sondern quasi ihres eigenen Gliickes

Schmied werden.

“Jeder Unterricht lebt auch von den Anregungen des Lehrers, dem Einbringen seines
Wissens und Konnens. [...] Hiufig ist das Problem nicht, dass der Lehrer zu wenig,
sondern, dass er zu viel tut. Dadurch werden Verstehensprozesse oder zur Vertiefung
eines Lerninhalts nétige Experimentierphasen des Schiilers unter Umstidnden zu friih
abgebrochen. In diesen Phasen findet jedoch in hohem Malle Lernen durch
eigenstdndige Auseinandersetzung statt. Wird das Ziel ,,Selbststdndigkeit* also ernsthaft
ins Auge gefasst, wandelt sich die Rolle des Lehrenden vom Lehrmeister und alleinigen
Unterrichtsgestalter hin zum Lernbegleiter und partnerschaftlichen Initiator von

Lernprozessen.” (Doerne 2010, S. 119).

Die Erkenntnis, die Doerne hier présentiert, ist jene, dass in einer Unterrichtssituation jedes
Wort der Lehrkraft auf der Goldwaage liegt. Nur allzu leicht konnen wichtige Prozesse, die
einer Festigung der Selbststdndigkeit von den Lernenden dienen, durch ungeduldige Lehrende
sabotiert werden. Im Hintergrund muss immer das Bewusstsein stehen, dass Lernen im
Unterricht ein partnerschaftliches Phdnomen ist, bei dem jede Partei eine wichtige Rolle
spielt. So muss festgehalten werden, dass die Rolle der Lernenden im Unterricht beinhaltet,

dass einige Zeit vergehen darf, bevor ein Lernprozess nachweisbar ist.
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4.2  Vom Lehren zum Coachen

Die Lehrer*innen miissen nicht zwangsweise immer als Prisentatoren von Wissen fungieren,
sondern konnen den Lernenden ein Modell fiir Problemlosungsstrategien sein. Die Modelle
(in diesem Fall die Lehrenden) erkldren ihre Handlungen und geben Einsicht in etwaige
Gedankengénge, die zu einer spezifischen Handlung fiihren. Die Schiiler*innen erleben die

Lehrenden so als aktiv titige Musiker*innen (Hofer 2011, S. 131).

In dieser Beschreibung einer moglichen Lehrerrolle liegt die Uberzeugung, dass die
Lehrer*innen nur Modelle sind, die ein konkretes Problem auf eine ganz spezielle Weise
16sen. Anzumerken ist, dass die vom Modell gewihlte Losungsstrategie den Lernenden durch
Erkldrungen ndher erldutert wird. Letztendlich ist dieser Ldsungsansatz aber nur eine
Moglichkeit unter vielen. In weiterer Folge sollen die Schiiler*innen mithilfe der
Lehrer*innen, eigene Losungsstrategien fiir etwaige Probleme finden. Essenziell ist hierbei
allerdings, dass die Lehrpersonen durch gekonntes Feedback als Coach*in fiir die
Schiiler*innen fungiert. Vor allem die Art, Feedback zu geben, verdndert sich hierbei und ist
essenziell, um von Lehrkriften zu coachenden Personen zu werden. In jeder Bemerkung sollte
mitschwingen, dass alle Unterrichtsteilnehmer*innen mit den vorhandenen Mitteln
gemeinsam nach einer Losung fiir ein etwaiges Problem suchen und nicht, dass eine Person

die anderen belehrt.

,,Konstruktives Feedback sollte immer auf eine Verdnderbarkeit der Situation abzielen und
positiv formuliert sein. Besonders bei der Beurteilung von kreativen Aufgabenstellungen ist

der Musikerzieher stark gefordert. (Hofer 2011, S. 132).

Besonderes Augenmerk sollte beim Formulieren eines Feedbacks darauf gelegt werden, dass
keine zu konkreten Anweisungen darin einflieBen. Dies kann dazu fithren, dass die
Schiiler*innen das Feedback nicht als Aufruf verstehen, sich eigene Gedanken {iber ein
Thema zu machen, sondern, dass der Rat der Lehrkraft eher zu einer Art Arbeitsaufgabe
mutiert. Genau dieser Unterschied ist es, was Lehrer*innen von coachenden Lehrkriften

unterscheidet.

Diese Unterrichtsmethode verdndert aber nicht nur die Rolle der Lehrperson, sondern auch die

der Lernenden. Friedrich Hofer fordert in diesem Kontext von den Schiiler*innen eine
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sogenannte metakognitive Artikulation, also eine Selbstanalyse der eigenen Lernstrategien
und Problemlésungswerkzeuge. (Hofer 2011, S. 132).

Eben durch diese Analyse bekommen Lehrende Einsicht iiber die kognitiven Prozesse der
Lernenden und kdnnen etwaige nédchste Schritte genau auf die Bediirfnisse und eventuelle
Problemgebiete der Schiiler*innen abstimmen. Dies kann sozusagen als Kontrollwerkzeug
dienen, wie weit ein Themengebiet im Unterricht bereits durchdrungen wurde und wo
Defizite liegen. Man konnte behaupten, dass die Rolle der Lehrenden in diesem
Unterrichtsmodus an Relevanz verliert. Tatsdchlich wandelt sich aber nur das
Anforderungsprofil an die Lehrkraft, da in dieser Unterrichtsmethode relativ viel Arbeit in die
Vorbereitung der Unterrichtssituation flieBen muss, damit die Schiiler*innen im Unterricht

das optimale Material und eine passende Unterrichtsatmosphére bereitgestellt bekommen.

Ziel bzw. eigentlich Vorteil dieser Methode ist, dass das tradierte Lehrer-Schiiler-Konstrukt
aufgebrochen wird und quasi nicht eine Replik eines, meist von der Lehrkraft definierten,
Idealzustandes geformt werden soll, sondern dass der Lernprozess der Schiiler*innen durch
kleine Impulse gesteuert werden kann, wobei das definierte Ziel fiir alle Parteien
erstrebenswert ist. Quasi als Nebeneffekt ist in dieser Form des Unterrichts eine erhohte
Sensibilisierung der Kommunikation bemerkbar, da die Methode einen Dialog {iber etwaige
Lernerfolge und Schwierigkeiten provoziert. Genau diese Aspekte konnen in der Arbeit mit
der Software Ableton beobachtet werden. Die Schiiler*innen kénnen den Lernprozess durch
die eigen angefertigten Aufnahmen, die die Basis fiir den Unterricht darstellen, erheblich

beeinflussen (siehe Kapitel 6.3).
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5  Einsatzgebiete einer DAW fiir das instrumentale Uben

In diesem Kapitel soll der Frage nachgegangen werden, ob DAWs wie die Software Ableton
einen Beitrag zur Instrumentalpddagogik liefern und die Lehrkrédfte sowie Schiiler*innen in
einer Unterrichtssituation unterstiitzen und begleiten konnen. Selbstredend verdndert der
Einsatz von Aufnahmesoftware die Art und Weise des Unterrichts und die Schiiler*innen
miissen im Rahmen dieses Unterrichts Aufgaben bewdltigen, die vielleicht auf den ersten
Blick nichts mit dem eigentlichen Instrumentalunterricht zu tun haben. Deshalb soll in diesem
Kapitel der Frage nachgegangen werden, ob dieses technische Hilfsmittel Vorteile in Bezug
auf das Uben am Instrument mit sich bringt. Eine Aufnahmesoftware als Unterstiitzung in der
Arbeit mit dem Instrument zu verwenden, kann einige Vorteile mit sich bringen. Zum einen
geben die Schiiler*innen durch das Aufnehmen das Material, an dem gearbeitet wird, quasi
selber vor, was den Lernprozess individueller als je zuvor gestaltet. Das selbst eingespielte
Tonmaterial dient hierbei als Dokumentation des Lernprozesses, aber auch als Material, das
analysiert werden kann und auf diese Weise einen Blick von auBlen auf das eigene Spiel

zulésst.

DAWs im Unterricht gezielt einzusetzen, fordert jedoch die pddagogisch Tétigen, da ein
Basiswissen zu der verwendeten Software vorhanden sein muss, um etwaige Probleme und
Fragen der Schiiler*innen fachgerecht beantworten zu konnen. Da im Internet zu nahezu
sdmtlichen Problemen, die DAWSs betreffen, bereits Datenbanken mit Losungen existieren,
konnen zumindest technische Probleme kein uniiberwindbares Hindernis darstellen. Die
Frage, die allerdings gestellt werden muss, ist, wozu DAWSs im Instrumentalunterricht konkret
genutzt werden konnen und welche Funktionen dabei besonders niitzlich erscheinen. Fiir die
vorliegende Arbeit ist besonders interessant zu hinterfragen, inwieweit Ableton Ubeprozesse
unterstlitzen kann. Der Erziehungswissenschaftler Jorg Petersen schreibt zu diesem Thema

bereits im Jahr 1994:

“Die Unterrichtssoftware sollte also selbstgesteuerte Lernprozesse ermdglichen,
selbststindiges Denken und Problemlosungsverhalten der Schiiler initiieren und
unterstiitzen sowie dazu beitragen, dall [sic] der Schiiler seine eigene Lernarbeit

zunehmend selbststindig organisieren kann.” (Petersen ef al. 1994, S. 135).
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Selbstgesteuerte Lernprozesse wurden bereits in einem fritheren Kapitel erwéhnt und im Zuge
dessen festgehalten, dass ein selbstregulierter Lernprozess ein hohes MalBl an
Organisationsfahigkeit bendtigt. Selbstreguliert lernen kann durch Planungsarbeit aber auch
durch Ubepartner*innen erleichtert werden. Eine DAW, die als Unterrichtssoftware eingesetzt
wird, fungiert im Grunde als Ubeassistent*in fiir die Schiiler*innen. In der Zusammenarbeit
mit der DAW soll nicht nur ein Lernerfolg erzielt werden, sondern nebenbei eine Struktur fiir
die Schiiler*innen geschaffen werden, in der Lernen stattfinden kann. Die DAW unterstiitzt
hierbei nicht nur in der Dokumentation und Konservierung der Ubeprozesse, sie sichert stets
eine praxisbezogene Beschiftigung mit dem Ubekomplex. Uben mit der DAW bedeutet, sich
ganzheitlich mit dem Stoff zu beschiftigen, da immer eine aktive und eine passive bzw.
zuhdrende Rolle in dieser Form des Ubens angenommen wird, was ein selbststindiges
Arbeiten fordert und fordert. Vor allem das Thema Eigenstdndigkeit sollte immer mitbedacht
werden, wenn man derartige Programme verwendet. Bestenfalls erlaubt eine Software einen
intuitiven Zugang zu ihren Inhalten. Also miissen Aspekte wie Oberflichendesign und
Aufbau der Software bei der Wahl der DAW in Betracht gezogen werden, da unter anderem
jene Parameter entscheidend sind, damit eine Verwendung des Programmes intuitiv

vonstatten gehen kann oder ob man jede bendtigte Funktion erst aufwéndig finden muss.

,Der unbestreitbare Vorteil liegt in der interaktiven audiovisuellen Methodik, die
erstmals durch den Computer ermdglicht wird. Bei vorangegangenen Modellen, wie
z.B. Lehrbiichern mit Kassetten oder Schallplatten oder sogar Schulfunk und
Fernsehprogrammen als Stilmittel, blieb der Schiiler immer passiv, zu einer
Konsumhaltung verdammt. Untersuchungen haben jedoch erwiesen, dal} [sic] der
Lernerfolg bei passiver Grundhaltung des Lernenden verhéltnisméBig gering ist. Es mag
wohl Spall machen, diese Funk- oder Fernsehprogramme zu verfolgen, es bleibt aber
wenig ,.hingen®. Wesentlich groBer ist der Lernerfolg, wenn der Lernende selbst zum
»Selbernachvollziehen® angeregt wird und auBBerdem das Lerntempo selbst bestimmen

kann.” (Batel et al. 1987, S. 166).

Aktive Lernerfahrungen konnen demnach bei den Schiiler*innen einen nachhaltigeren
Lerneffekt auslosen als passive und erlauben den Lerninhalt umfassender und
praxisbezogener zu verstehen. Was im Schulkontext oft ,,Frontalunterricht™ genannt wird, ist
in gewisser Weise auch im Instrumentalunterricht vorhanden. Obwohl das Musizieren am

Instrument zwar nie passiv sein kann, so ist manchmal die Aufgabenstellung eine, die, wie
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Bartel erwdhnt, den Schiiler*innen eine passive Rolle zuweist. ,,Frontalunterricht im
Instrumentalunterricht konnte sich bei der Verwendung von Software so dullern, dass die
Schiiler*innen Aufnahmen der gewihlten Stiicke bekommen, die genauestens angehort und
analysiert und dann reproduziert werden sollen. Obwohl das Anhdren von Aufnahmen ein
wichtiger Bestandteil einer musikalischen Ausbildung ist, so sollte es Batel zufolge einen
Schritt der aktiven Einbeziehung der Schiiler*innen geben. Das konnte so aussehen, dass im
Lernprozess eine Vielzahl an Aufnahmen gemacht werden, die den Weg zum Ziel
dokumentieren und Einblicke in das eigene Spiel und die Reflexion im Ubeprozess erlauben.
Gelungenes kann bewusst gemacht werden, etwaige Schwierigkeiten konnen aufgezeigt und
beim Uben beriicksichtigt werden. Eigene Aufnahmen der gewihlten Stiicke eignen sich
hervorragend, um Vergleiche mit dem Ausgangsmaterial anzufertigen und die Reflexion des
Lernprozesses zu erlauben. Ein Stiick in einem DAW-gestiitzen Unterricht aufzunehmen kann

genau als Anregung zum ,,Selbernachvollziehen* verstanden werden, wie es Batel postuliert.

5.1 Computergestiitzt oder computergesteuert

Die Einbeziehung technischer Hilfsmittel im Unterricht beinhaltet neben den vielen
besprochenen Vorteilen eventuell aber auch Risiken. So scheint die Befiirchtung, dass
Technologie, ganz gleich ob Hardware oder Software, eine dhnliche oder gar grof3ere Rolle im
Musikunterricht bekommt als die Lehrkraft, diesem Thema inhérent. In diesem Kapitel soll
der Frage nachgegangen werden, inwiefern in einem softwaregestiitzten Unterricht die

Lerninhalte aber auch die Lernziele von der Software diktiert werden.

“Neue Musiktechnologien fiir den Unterricht zu erschlieBen erscheint also
unverzichtbar angesichts ihrer Allgegenwart im Musikbereich. Ein Ausgrenzen aus dem
Musikunterricht hieBe schlicht, sich den Gegebenheiten des Musikalltags und damit der
Moglichkeit zu einem konstruktiven wie reflektierten Gebrauch zu verschlieBen.”

(Schlibitz 1997, S. 8).

Schldbitz spricht von der Allgegenwart von neuen Musiktechnologien in der heutigen
Musiklandschaft und merkt zudem an, dass eine Ausgrenzung von Technik im
Musikunterricht zugleich bedeutet, dass die Schiiler*innen keinen reflektierter Zugang zu dem
Thema bekommen. Tatséchlich ist aber genau jene differenzierte Auseinandersetzung mit

neuen Musiktechnologien ndtig, da sie nicht nur einen grof8en Bestandteil des Musikbereichs
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ausmachen, sondern auch zu potent sind, um die Lernenden im Alleingang auf das Thema

loszulassen.

“The DAW user lives in constant tension between the two poles of either directing or being

directed by the software.” (Bell 2015, S. 54).

Die Frage, inwiefern eine Software bereits eine Richtung vorgibt und welche Lerninhalte sie
am leichtesten vermittelt, ist in diesem Kontext immens wichtig. Ein Programm lésst sich nur
anhand der Funktionen verwenden, die es beinhaltet, was auch bedeutet, dass Benutzer*innen
nur die Freiheiten haben, die das Programm erlaubt. Steuert man seinen Lernprozess mithilfe
einer DAW oder steuert die DAW den Lernprozess? In diesem Dilemma wird die Rolle der
Lehrenden essenziell. Durch ein stetiges Einwirken der Lehrer*innen von auflen auf den
Lernprozess kann besser gewdihrleistet werden, dass die DAW nicht zur Lehrkraft wird,

sondern zu einem geeigneten Hilfsmittel, die den Musikunterricht bereichern kann.

,»The purpose of this article is not to pick apart Apple or its PC competitors, but rather to
problematize the reality that software developers are the music educators with the greatest

reach and influence in the computer-dependent world.“ (Bell 2015, S. 45).

Adam Patrick Bell, ein Professor fiir Musikpddagogik an der University of Calgary, erkennt in
der unreflektierten Verwendung von etwaiger Software ein fundamentales Problem. Die Frage
die er berechtigterweise stellt, ist, ob in diesem Fall nicht Softwareentwickler*innen, die
Musiksoftware kreieren, die Lehrkrifte einer vom Computer abhingigen Welt sind. Laut Bell
ist dies nicht nur der Fall, er merkt auch an, dass diese Softwareentwickler*innen folglich die
padagogisch titigen Personen mit der géften Reichweite, und damit Einflussstirke, sind. Den
Grund dafiir erkennt er bereits bei den Gerétschaften, die im Unterricht zur Verwendung

kommen.

,»The purchase of a smartphone, tablet, laptop, or any other personal computing device
entails the purchase of a music education. Music-making applications such as Apple’s
GarageBand often come pre-installed with the hardware, covertly delivering a

curriculum conceived by creators of computer software.* (Bell 2015, S. 45).
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Auf technischen Geréten vorinstallierte Aufnahmesoftware, wie zum Beispiel GarageBand,
unterrichtet  laut  Bell die  Benutzer*innen nach den  Vorstellungen der
Softwareentwickler*innen. Solche Aufnahmeprogramme, zu denen Ableton gehort, werden
zwar in Kooperation mit Musiker*innen entwickelt, letztlich stammen die Programme aber
von Programmierer*innen, die unter Umstinden keinerlei pddagogische Motivationen mit
threm Produkt verfolgen. Diese Tatsache sollte in einem softwaregestiitzten Unterricht nicht

auBBer Acht gelassen werden, weswegen Jorg Petersen anmerkt:

,Dariiber hinaus miissen Lehrende auf fachliche und methodische Probleme des
computergestiitzten Unterrichts vorbereitet werden, was heute noch nicht gewéhrleistet
ist. Diese Vorbereitung betrifft u.a. die verdnderte Rolle des Lehrenden vom Instrukteur
zum Organisator von Lernprozessen in den Unterrichtsabschnitten, in denen mit dem
Computer als Unterrichtsmedium gelehrt und gelernt wird.” (Petersen et al. 1994, S.

124).

Petersen spricht diese Thematik an und stellt ebenso fest, dass Lehrende im Rahmen eines
computergestiitzten Unterrichts eine verdnderte Rolle zugeteilt bekommen. Im Optimalfall
nimmt einem die gewéhlte Software bzw. DAW ungeliebte Arbeiten ab und dient den
Schiiler*innen als Stiitze fiir das Uben und Musizieren. GleichermaBen wie behauptet werden
konnte, dass eine Instrumentalschule die Lehrer*innen nicht {iberfliissig macht, so lisst auch
eine DAW keinen Zweifel daran, dass es einer fachlichen Unterstiitzung fiir die Lernenden

bedarf, um mit dem Medium zu lernen.

»Denn erst das Wissen um die spezifische Qualitit von Technologie 148t [sic]
unterrichtsrelevante Konzepte entwickeln. Die Beziehung zwischen Mensch und
Maschine verlduft nicht einseitig — linear -, sondern es ist eine wechselseitige, nicht-

lineare.” (Schlébitz 1997, S. 375).

Vor allem die Lehrkrifte stehen hierbei laut Schlibitz in der Pflicht, neue unterrichtsrelevante
Technologien zu durchdringen und fiir Schiiler*innen leichter zugénglich zu machen. Genau
auf diese Weise kann man sicher gehen, dass ein Lernprozess nicht nur technikgesteuert
ablduft, sondern auch pddagogisch aufbereitet wird. Die Lehrkraft scheint in einem von
Musiksoftware unterstiitzten Unterricht wichtiger denn je, da sie im Optimalfall alle Fiden in

der Hand hat und die Lernerfahrung anhand der Software steuert. Die Devise ist also, die
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Software als Teil des Unterrichts zu nutzen, anstatt der Software die Rolle der Lehrer*innen

zu ilibergeben.

5.2  Die Vorteile der Verwendung digitaler Medien im Musikunterricht

In diesem Kapitel soll der Frage nachgegangen werden, inwiefern der Einsatz digitaler
Medien bestehende Kompetenzen bei den Lernenden festigt und welche zusitzlichen
Fertigkeiten erworben werden konnen. Hierbei soll bereits ein Ausblick gegeben werden,
welche  Eigenschaften eine  Unterrichtssoftware  besitzen sollte, um in  der
Instrumentalpddagogik sinnvoll nutzbar zu sein, aber auch welche Mdglichkeiten Software im

Lernprozess erdffnet.

»Almost every child who is provided with a user-friendly opportunity to make music with

sounds, whether with simple daily objects or on a computer, is open to experiment and work

creatively.” (Dean 2012, S. 529).

Roger Dean, ein Komponist und Kognitionswissenschaftler, stellt die Behauptung auf, dass
Kinder jede Gelegenheit nutzen, um Musik zu kreieren, ganz gleich ob mit Alltagsobjekten
oder auf einem Computer, immer vorausgesetzt, dass die Bedienung des technischen
Mediums benutzerfreundlich ist. Kreative und spielerische Prozesse in Kombination mit
Computern schlie8t der Autor in einem computergestiitzten Unterricht {iberhaupt nicht aus.
Im Gegenteil hebt er den Computer in der Musikerziehung auf dieselbe Stufe mit alltiglichen
Objekten wie Topfen und Pfannen, die schon Karrieren mancher Schlagzeuger*innen
gestartet haben. Es kann nicht ausgeschlossen werden, dass zukiinftig der Grundstein einer
Instrumentalkarriere im Zusammenhang mit digitalen Medien gesetzt wird, was bedeutet, dass
dieses Thema ernst genommen und unter instrumentalpiddagogischen Blickpunkten diskutiert

werden sollte.

Wie allerdings eine Software beschaffen sein sollte, damit sie sich fiir den Einsatz im
Instrumentalunterricht eignet, ist bis jetzt noch nicht geklart worden. Natiirlich gibt es eine
Unzahl an Anforderungen, die unterschiedliche Lehrkréfte in unterschiedlichen Berufsfeldern
an ein solches Computerprogramm stellen. Obwohl diese Anforderungen in den Feinheiten

oft sehr divers und spezialisiert sind, so konnen doch grundlegende Eigenschaften einer
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Software definiert werden, die Aufschluss tiiber eine didaktische und pédagogische

Tauglichkeit der Software geben.

Michael Ahlers identifiziert hierbei vor allem zweierlei Aspekte, die in einer Software, die im
Musikunterricht Verwendung finden soll, enthalten sein sollen. Zum einen nennt er die
,.JIndividualisierbarkeit” als ein zentrales Element einer Unterrichtssoftware. Funktionen und
Féhigkeiten des Programmes miissen an die Anforderungen von Schiiler*innen anpassbar
sein. Zum anderen nennt Ahlers die Moglichkeit einer ,,didaktischen Reduktion®. Hierbei
fordert er die Moglichkeit, Unterrichtsstoff in unterschiedlichen Schwierigkeitsgraden bzw.
Intensititsstufen darzustellen, um Schiiler*innen mit unterschiedlichem Wissensniveau einen

Sachverhalt in unterschiedlichen Formen darzulegen (Ahlers 2009, S. 180).

Recht schnell ist klar, dass sich ein fiir den Musikunterricht geeignetes Computerprogramm
vor allem durch eine gewisse Flexibilitdt auszeichnet. Es sollte also ein Handlungsspielraum
vorhanden sein, wenn es darum geht, auf individuelle Bediirfnisse der Schiiler*innen
einzugehen. Im Idealfall gibt es im Programm noch eine Art ,,Schwierigkeitsgrad®, damit
dhnliche Lerninhalte in unterschiedlichen Komplexititsgraden darstellt werden konnen.
Postuliert wird vor allem, dass sich das Programm an Anwender*innen anpassen soll und

nicht umgekehrt.

Der Musikologe Bernd Enders empfindet den Einsatz von Sequenzer- bzw. Computersoftware
vor allem in den Gebieten niitzlich, in denen das didaktisch wervolle eigene Klavierspiel —
gewissermallen der ,,menschliche Sequenzer - an seine Grenzen stoft. Ohne Anspruch auf
Vollstindigkeit nennt er hier einige Aspekte der musikalischen Reproduktion, in denen der
Computer dem menschlichen Spiel {iberlegen ist. Zuallererst nennt Enders die Exaktheit, mit
der klangliche Strukturen in zeitlicher und dynamischer Hinsicht erstellt und beliebig oft
reproduziert werden konnen. Ebenso bietet Software die Mdoglichkeit einer leicht
zuganglichen exakten Messbarkeit der musikalischen Dimension sowie der Zuordenbarkeit
von Zahlenwerten zu musikalisch-akustischen Grof3en von Klangstrukturen. Die Einfachheit,
mit der eine zu einer vorliegenden Klangsstruktur dhnliche Struktur erstellt werden kann, wird
an dieser Stelle ebenfalls angemerkt. Musiksoftware bietet die Moglichkeit, Klangstrukturen
erstellen zu konnen, die aus den unterschiedlichsten Griinden prinzipiell von menschlichen
Spieler*innen nicht realisierbar sind. Nicht zu unterschétzen ist laut dem Autor aber auch die

relative Bequemlichkeit, mit der klangliche Strukturen oder auch Teilstrukturen mittels der
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verschiedenen Editorfunktionen optisch dargestellt und manipuliert werden konnen (Enders et

al. 1993, S. 302-303).

Bernd Enders nennt in der Zusammenarbeit mit musikalisch nutzbarer Computersoftware
einige Einsatzgebiete, in denen mit Software zu arbeiten pddagogisch sinnvoll ist. Ein
essenzieller Punkt, der hierbei angesprochen wird, ist jener, dass der Computer dafiir genutzt
werden kann, um Sachverhalte zu verklanglichen, die die Schiiler*innen noch nicht umsetzen
konnen. Die Software ermdglicht, sich ein Bild iiber einen Sachverhalt zu verschaffen, der bei
Bedarf beliebig oft exakt reproduziert werden kann. Obwohl diese Exaktheit vielleicht nicht
immer das Ziel im Instrumentalunterricht sein soll, so kann es dennoch hilfreich sein, etwaige
musikalische Probleme von einem Computerprogramm sozusagen simulieren zu lassen.
Enders erwihnt hierbei, dass all diese Simulationen mit relativer Einfachheit erledigt werden
konnen. Editorfunktionen in der Software erlauben es, eine Vielzahl von Parametern nach
Belieben zu verdndern und an den Stand des Lernprozesses anzupassen. Wiederum kann aber
hierbei nicht auBBer Acht gelassen werden, dass es eine Instanz geben muss, die die Lernziele

definiert und die Software dementsprechend manipuliert.

Das Ziel jeder Form von Musikunterricht sollte die Bestdrkung der Schiiler*innen in ithren
musikalischen Fertigkeiten sein. Lernende sollen die Fahigkeit erlangen, Musik zu
beschreiben und zu diskutieren. Musikalische Qualitidten erkennen und bestenfalls sogar noch
Musik auffithren und mit individueller Wertigkeit zu versehen, sollte hierbei die Maxime sein.
Um dieses Ziel in computergestiitzter Musik zu erreichen, entwickeln die Schiiler*innen
nebenbei ein umfangreiches Verstdndnis von Struktur in Musik sowie ein fundiertes Wissen
iiber Hardware, Software und den Produktionsprozess in Computermusik. Die Arbeit mit dem
Computer involviert oft ein direktes akustisches Feedback im Lernprozess. Dies bedeutet,
dass eine Reihe an Kompetenzen trainiert bzw. erworben werden. Diese beinhalten unter
anderen ein Verstdndnis Uber Tonqualitdt, Intervalle, rdumlich-klangliche Vostellungskraft

und die Entwicklung musikalischer Ideen (Dean 2012, S. 539).

Digitalen Medien und technischen Hilfsmitteln, die es den Schiiler*innen ermdglichen durch
Aufnehmen des eigenen Spiels aktiv zu werden, attestiert Dean hierbei noch weitere positive
Nebeneffekte. Nicht nur kommen eine Vielzahl an zusitzlichen Fiahigkeiten in den
Kompetenzpool der Lernenden, auch werden essenzielle Fertigkeiten gestirkt und sogar noch

ausgebaut. Alleine die Tatsache, dass das Hortraining in Kooperation mit Musiksoftware auf



Einsatzgebiete einer DAW fiir das instrumentale Uben
50

ein neues Level gebracht wird, sollte diese Hilfsmittel in die Diskussion rund um
Unterrichtsmaterialien bringen. Neben dem Hortraining kann Musiksoftware aber auch das
Verstindnis von Struktur in der Musik fordern sowie die Entwicklung von Sprache zur
Diskussion von Musik, aber auch die Fihigkeit, musikalische Wertigkeit durch individuellen
Ausdruck und kreatives Arbeiten zu generieren. Zusammengefasst konnte man sagen, dass
das Miteinbeziehen von Musikprogrammen das eigene Spiel in einen musikalisch
ganzheitlichen Kontext setzen kann. Essenziell ist hierbei, dass die Anwender*innen der
Software stindig mit wichtigen Fragen beschiftigt werden, wie zum Beispiel, ob das
Gespielte gerade musikalisch sinnvoll in der Situation ist oder ob die eigentliche Intention
einer Phrase bei den Zuhdrenden ankommt. Vor allem die Option, sich bei Bedarf einmal in
die Rolle der Zuhdrenden zu begeben, kann padagogisch dullerst wertvoll sein, da man so
eingefahrene Muster, die nicht den gewiinschten Effekt haben, endgiiltig durchbrechen und
dndern kann. Es muss allerdings erwdhnt werden, dass mit der Verwendung von
technologischen Hilfsmitteln im Unterricht manchmal technische Probleme auftreten werden.
Ein technisches Problem kann zwar ein Grund zur Frustration sein, den man sich und seinen
Instrumentalschiiler*innen gerne ersparen will, trainiert aber unter Umstinden eine

wesentliche Kompetenz.

,wZur Behebung dieser und dhnlicher Fehler installieren die Teilnehmer*innen die
Software neu, setzen sich mit der Funktionsweise ihres Rechners, des Spezialkabels und
der unterschiedlichen beteiligten Computerprogramme auseinander. Entsprechend lief3e
sich geltend machen, dass die Teilnehmer*innen, gerade aufgrund der gelegentlich
frustrierenden Erfahrungen mit dem Spiel und seiner Hard- und Software, nebenbei ihre
Medienkompetenz im Umgang mit den entsprechenden Komponenten weiter ausbilden.
Technische Storungen des Spiels konnen demnach durchaus auch eine produktive

Komponente haben.* (Claussen 2021, S. 212-213).

Claussen merkt hierbei an, dass auch indem Fall von technischen Komplikationen ein
Lerneffekt in den Schiiler*innen stattfindet. Zugegebenermallen ist dies aber vielleicht nicht
der Effekt, den Lehrende im Sinn haben. Vor allem die Angst vor Frustration im
Musikunterricht scheint ein Faktor dabei zu sein, dass man Schiiler*innen ungern mit neuen
Medien arbeiten ldsst. Wird dies aber als Teil der Ausbildung verstanden, so unterrichtet man
nebenbei im Musikunterricht auch noch Medienkompetenzen, die spiter ohne Zweifel

praktisch fiir die Lernenden sind.
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5.3  Beurteilung der Software Ableton anhand der ,,Grofien Priifliste fiir Lernsoftware*

Jorg Petersen hat sich im Rahmen der Beschéftigung mit Unterrichtssoftware Gedanken iiber
die Bewertungskriterien gemacht, unter denen die Software evaluiert werden kann. Diese
»grofle Priifliste fiir Lernsoftware* umfasst 23 Bewertungsbereiche und gliedert sich in drei
Hauptkategorien: Beurteilung der Angaben des Autors, Beurteilung des Bedienungskomforts
und Beurteilung des Inhalts. In der Beurteilung der Angaben des Autors werden die Aspekte:
Angaben tlber Hard und Software, Angaben iiber Softwarebedienung, Abgaben iiber
Zielgruppen und Lernziele, Angaben iiber den Einsatzbereich und Angaben iiber den Inhalt
beleuchtet. In der Beurteilung des Bedienungskomforts sollen die Aspekte: Zuverldssigkeit
und Schnelligkeit, Ubersichtlichkeit und Einfachheit, Flexibilitit, Tastaturbenutzung,
Verdnderung des Inhalts durch die Benutzer*innen und Speicherung von Arbeitsergebnissen
beleuchtet werden. Die Beurteilung des Inhalts ist gegliedert in: Bildschirmaufbau,
Textgestaltung, Grafiken, Farben, Animationen, Akustische Gestaltung, Gestaltung des
Lerninhalts, Aufgaben und Antwortsgestaltung, Interaktivitit, Leistungsauswertung und

Diagnose und allgemeine Qualitdtsmerkmale (Petersen ef al. 1994, S. 129-131).

Obwohl Ableton streng genommen nicht in die Kategorie Lernsoftware eingeordnet werden
kann, so soll hier doch ein Versuch unternommen werden, die Funktionen und Moglichkeiten
des Programmes nach dem Priifkatalog von Petersen zu bewerten. Natiirlich muss erwihnt
werden, dass eine objektive Bewertung in diesem Zusammenhang sehr schwer moglich ist, da
sie stets eine gewisse Subjektivitit beinhaltet, in der den Priifenden erlaubt wird, die
Gewichtung der Kriterien selbst zu bestimmen. Die Bewertenden bringen unweigerlich ihre
subjektiven Bediirfnisse mit, die sie in einer Unterrichtssoftware suchen und benétigen. In
diesem Sinne mochte ich nun den Versuch unternehmen, die Software Ableton wie eine
Unterrichtssoftware zu behandeln und einige der 23 Bewertungsbereiche anhand besagtem

Programm zu erldutern.

5.3.1 Angaben des Autors

Angaben iiber Hard- und Software
Live 11

Windows

Windows 10 (Build 1909 und héher), Windows 11
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Intel® Core™ 15 Prozessor oder AMD Multi-Core-Prozessor
8 GB RAM
1366x768 Bildschirmauflosung

ASIO-kompatible Audio-Hardware fiir Link-Unterstiitzung (auch fiir optimale Audioleistung
empfohlen)

Mac

macOS High Sierra 10.13 bis Monterey 12
Intel® Core™ i5-Prozessor

Apple Silicon mit Rosetta

8 GB RAM

1280x800 Bildschirmauflosung

Core Audio-kompatibles Audio-Interface empfohlen (Ableton Knowledge Base 2022).

Laut Angaben des Herstellers soll die neueste Version von Ableton Live 11 auf einem
Computer einwandfrei laufen, auf dem zumindest Windows 10 installiert ist und der
zumindest 8§ GB Arbeitsspeicher besitzt; fiir den Mac gilt: mit macOS High Sierra 10.13 mit
ebenfalls 8 GB RAM.

Nachdem Windows 10 bereits seit 2015 auf dem Markt ist, kann davon ausgegangen werden,
dass dieses Betriebssystem mittlerweile standardmiBig auf vielen Rechnern installiert ist

(Techorg 2023).

Ahnlich wie bei dem Windowsbetriebssystem ist auch macOS High Sierra 10.13 bereits seit
September 2017 erhiltlich und es kann angenommen werden, dass viele Rechner iiber ein

derartiges bzw. sogar aktuelleres Betriebssystem verfiigen (Karen Haslam 2018).

Die Betriebssysteme, die Ableton 11 unterstiitzen, sind also bereits eine Weile am Markt, was
bedeuten sollte, dass hier keinerlei Hiirde entstehen sollte. Des Weiteren sind die
Anforderungen, die das Programm an den Computer stellt, nicht utopisch hoch. Es kann

davon ausgegangen werden, dass viele Rechner zumindest 8 GB Arbeitsspeicher besitzen.
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Angaben iiber Softwarebedienung

In der Software Ableton kann bei Bedarf das Help-Fenster gedffnet werden, welches den
Benutzer*innen einige Optionen zur Verfiigung stellt, um etwaige Softwarebedienungsfragen
zu kldren. Zum einen lésst sich der Help-View-Modus aktivieren, der in Ableton ein Fenster
rechts am Bildschirm oOffnet, in dem bereits Tutorials zu relevanten Themengebieten
vorgeschlagen werden. Alleine in diesem Modus konnte z.B. bereits die Frage ,,Wie kann ich
nun etwas aufnehmen?“ geklart werden. Sollte dieses Help-View-Fenster nicht geniigen, so
leitet einen das Help-Fenster bei Bedarf auf die FAQ-Seite von Ableton oder in das

Userforum.

,Live comes with a set of interactive lessons to take you step by step through the key
features of the program. The lessons are organized in a table of contents, which can be

opened directly in the program via the Help menu.“ (Hughes et al. 2022, S. 37).

Neben den oben genannten Funktionen, die den User*innen die Bedienung von Ableton
erleichtern, kann bei Bedarf im Help-Fenster die gesamte Gebrauchsanweisung der Software

Ableton aufgerufen werden.

Das Zusammenspiel aus einer eingebauten Tour durch die Funktionen des Programmes in
Kombination mit einer sehr ausfiihrlichen Gebrauchsanweisung bis hin zu einem Link, der die
Benutzer*innen mit Foreneintragen von Personen, die ein dhnliches Anliegen hatten, versorgt,
bildet eine solide Basis fiir die Bedienung der Software. Zusammengefasst konnte gesagt
werden, dass der Aufbau dieser Funktionen unter Umstinden bereits eine eigene
Beschiftigung mit der Software erlaubt und eine Art autodidaktische Herangehensweise an

das Programm Ableton moglich ist.

Angaben iiber die Zielgruppe und Lernziele

Auf der Website von Ableton kann eine grobe Einschitzung dariiber getroffen werden, wer
die Zielgruppe von Ableton darstellt. Laut eigenen Angaben setzt sich Ableton fiir eine
Demokratisierung von Musik ein, indem versucht wird Musizieren im Rahmen der Software
fir Menschen jeglichen Hintergrundes und Ausbildungsgrades moglich zu machen.
Besonderes Augenmerkt wird hierbei auf die Zielgruppen: Schulklassen, Studierende und

Lehrer*innen sowie Colleges und Universititen gelegt (Ableton, 2022).
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Die Zielgruppe fiir die Software ist vom Hersteller sehr breit definiert. Laut den Angaben auf
der Website kann jedoch der Trend beobachtet werden, dass sich die Entwickler*innen um die
Gruppe der Lehrenden und Lernenden besonders bemiihen, wobei nach dieser Definition im
Grunde jeder zu dieser potenziellen Zielgruppe hinzugezdhlt werden kann. Als Lernziel
definiert Ableton hierbei eher weniger Inhalte als die Moglichkeit, Musik zu demokratisieren

und die Hiirde, um Musik zu machen, so niedrig wie moglich zu halten.

Angaben iiber den Inhalt

Wie bereits im Punkt ,,Angaben iiber Zielgruppe und Lernziele* beschrieben, versteht sich
Ableton als Werkzeug, um Menschen die Moglichkeit zu geben, Musik zu kreieren, ohne
zwangsweise ein Instrument spielen zu konnen. Neben diesem Ziel gibt der Hersteller aber

auch eine Unzahl an Funktionen und Tools an, die in dem Programm enthalten sind.

Beurteilung der Angaben des Autors

Zusammengefasst kann gesagt werden, dass vom Hersteller der Software genauestens
beschrieben wird, welche Anforderungen das Programm hat und welche Funktionen den
Nutzer*innen zur Verfligung gestellt werden. Viele der Informationen iiber oben genannte
Punkte sind auf der Webseite des Produzenten einsehbar, welche jedoch immer einen
gewissen Marketingzweck im Hintergrund enthalten. Ein wenig verwunderlich scheint, dass
der Hersteller laut eigenen Angaben einer breiten Masse an Menschen die Moglichkeit bieten
will Musik zu kreieren, die Software aber dennoch preislich mit 349 € fiir das Live 11
Standardpaket in der oberen Mittelklasse angesiedelt ist. Hierbei muss jedoch erwéhnt
werden, dass erstens eine Introversion fiir 79 € verfiigbar ist und dass zweitens flir einige
Produkte ein Rabatt fiir Lehrer*innen bzw. Studierende angeboten wird. Obwohl das
Programm streng genommen keine Unterrichtssoftware ist, so muss dennoch erwéhnt werden,
dass das Programm eine umfangreiche Hilfsfunktion enthilt, in der die oben beschriebenen

Tutorials fur alle relevanten Funktionen enthalten sind.

5.3.2 Bedienungskomfort

Zuverlissigkeit und Schnelligkeit
Sofern die Systemanforderungen erfiillt sind und keinerlei Wackelkontakte zu etwaigen
Interfaces oder dhnlichem bestehen, funktioniert Ableton aus eigenen Erfahrungen ziemlich

zuverlidssig. Es sollte jedoch erwédhnt werden, dass bei der Verwendung von zu vielen oder zu
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rechenintensiven Funktionen und Effekten natiirlich eine Gefahr besteht, seinen Rechner zu
iiberlasten, was zu einem Absturz der Software fithren kann. Sollte dieser Fall eintreffen, so
besitzt Ableton die Mdglichkeit, einen Zeitpunkt wiederherzustellen, an dem das Projekt, an
dem gerade gearbeitet wird, funktioniert. Im schlimmsten Fall kann es jedoch sein, dass der
Fortschritt in einem Projekt dadurch verloren geht. Die Schnelligkeit des Programms hangt
unter anderem immer von der Qualitit und Giiteklasse des Equipments ab, welches man
verwendet. Theoretisch gibt es hier nach oben kein Limit. Wie bereits erwdhnt, konnen aber
ein paar Funktionen die Rechenleistung des Computers ziemlich herausfordern. Die
Auslastung der Rechenleistung wird jedoch in jedem Projekt zu jeder Zeit vom Programm

selbst angezeigt.

£ Wy | 0% | |

lllustration 8: In Rot: Prozessorauslastung im aktuellen Live-Projekt.

In jedem neuen Projekt sollte die Prozessorauslastung 0% betragen.
Ubersichtlichkeit und Einfachheit
Vor allem am Beginn der Arbeit mit Ableton scheint das Programm oft uniibersichtlich, was
sich im Laufe der Zeit allerdings schnell legt. Im Grunde kann aber gesagt werden, dass die
Hauptfunktionen relativ schnell gefunden werden koénnen und viele der anderen Funktionen
am Anfang einfach ignoriert werden konnen. Ist man erst ein wenig besser vertraut damit, wie
das Programm und die beinhalteten Funktionen ticken, wird die Navigation durch das
Programm logisch. Anféanglich scheint die Software aber manchmal wie ein Dschungel an

Optionen, nicht undhnlich der Situation, wie es Anfanger*innen an einem Instrument ergeht.

Flexibilitit

In Sachen Flexibilitdit hat Ableton einiges zu bieten, nicht zuletzt, weil die Software in
Livesituationen genutzt und sozusagen Partner*in beim Musizieren werden kann. Ebenfalls
konnen die vielen Funktionen und Effekte der Software ein Transportmittel flir abstrakte
Lehrinhalte sein. Es muss jedoch erwdhnt werden, dass Ableton natiirlich immer insofern
limitiert ist, dass es sich hierbei um ein Aufnahmeprogramm handelt. Es kann nie erwartet
werden, dass durch Ableton Bewegungsabldufe am Instrument besser gelernt oder sonstige

technische Féahigkeiten vertieft werden konnen.
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Tastaturbenutzung

Nahezu alle relevanten Funktionen im Programm sind mit einer Tastaturkombination
verkniipft. Den geilibten Nutzer*innen féllt ein schnelles Arbeiten hierbei leicht. Die
Funktionen sind insofern sinnvoll belegt, da sich vieles an Shortcuts von anderen
Programmen orientiert. Einige Tastenkombinationen sind also ident wie zum Beispiel in

Textverarbeitungsprogrammen, was ein Erlernen der Shortcuts zusitzlich vereinfacht.

Veriinderung des Inhalts durch die Benutzer

Die Software kommt standardméfBig mit einigen Samples und Audioclips daher, mehr
Material ist zum Teil gratis im Internet verfiigbar. AuBer diesen Clips besitzt Ableton aber per
se keinen Inhalt. Da hier nicht von einer Unterrichtssoftware die Rede ist, muss der
padagogische Inhalt erst in das Programm hineingefiillt werden. Es konnte argumentiert
werden, dass dies ab dem Moment der ersten Aufnahme oder ab dem Zeitpunkt, in dem man
den ersten Effekt an einem Audioclip ausprobiert, unweigerlich geschieht. In diesen Dingen
wird bereits implizit gelernt, konkrete Lernziele miissen aber durch externe Personen, wie
zum Beispiel die Lehrkraft, erst in das Programm eingearbeitet werden. Generell ist aber
samtlicher Inhalt, sofern er bereits im Programm ist, beliebig bzw. sogar bis zur

Unkenntlichkeit, veranderbar.

Speicherung von Arbeitsergebnissen

Prinzipiell kann jede Form von Fortschritt in einem Live-Set abgespeichert werden. In einigen
Féllen kann es sogar niitzlich sein, die Arbeitsergebnisse in ein anderes Dateiformat zu
verwandeln, um es leichter fiir andere im Arbeitsprozess involvierte Personen zugénglich zu
machen. Da die Live-Set-Datei nur von Benutzer*innen, die Ableton installiert haben,
gedffnet werden kann, bietet es sich an, das Live-Set in eine Audiodatei (wav, mp3 oder
dhnliches) zu verwandeln. Diese Datei kann zwar nicht mehr im Detail bearbeitet werden,

macht die Ergebnisse aber einer breiteren Masse zuganglich.

5.3.3 Inhalt

Bildschirmaufbau
Vor allem am Beginn der Arbeit mit etwaigen Aufnahmeprogrammen, und Ableton ist hierbei
sicherlich keine Ausnahme, wirkt der Bildschirm auf die User*innen uniibersichtlich und

kompliziert. Zugegebenermallen soll das eingebaute Hilfsfenster hier Abhilfe schaffen, das
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Informationen {iber die verschiedenen Bereiche und Flichen, auf der der Cursor gerade liegt,
gibt. Allerdings fdllt es bereits schwer, diese Hilfsfunktion in der schieren Menge der

visuellen Informationen des Bildschirms zu finden.

Textgestaltung
Grundsitzlich ist sdmtlicher Text im Programm in derselben Schriftart, wobei die Textgrof3e

manchmal variiert.

Grafiken

Im Programm spielen Grafiken eher eine Nebenrolle. Zu Beginn hat man mehr oder weniger
keinen Kontakt zu Grafiken, abgesehen von der grafischen Visualisierung des Gespielten, was
sich allerdings ab dem Zeitpunkt dndert, an dem man Audio- und MIDI-Effekte verwendet.
Jene Effekte sind meist von einer Grafik begleitet, die rein visuell Aufschluss iiber die
Funktionsweise des Effekts geben soll, wobei auch die nicht immer auf den ersten Blick

verstandlich ist.

Farben

Obgleich die Bedienungsoberfliche der Software Ableton eher in grau gehalten ist, so spielen
Farben dennoch eine wichtige Rolle. Abgesehen davon, dass jede Aufnahmespur beliebig
eingefdarbt werden kann, so zeigen farbig leuchtende bzw. blinkende Felder stets Bereiche im
Programm, die gerade aktiv sind. Gerade wegen der sonst grauen Oberfldche sind sdmtliche

visuelle Signale umso besser sichtbar.

Animationen

Die Animationen in Ableton sind ein wenig versteckt und zeigen sich erst spiter, wenn
Audiosignale durch etwaige Effekte und dhnliches bearbeitet werden. Im weitesten Sinne
werden sdmtliche Audiosignale animiert, da die verschiedenen Spuren bzw. Schallwellen
optisch dargestellt werden. Pausen und Passagen, in denen gespielt wird, sind dadurch optisch

voneinander unterscheidbar.

Akustische Gestaltung
Erstaunlicherweise ist die Software, obwohl Audioaufnahmen und Audiobearbeitung

Haupteinsatzgebiete sind, gar nicht akustisch gestaltet. Sdmtliche akustische Komponenten
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miissen vom Benutzer bzw. der Benutzerin erst in das Programm eingefiigt werden, da keine

Schaltflache in irgendeiner Weise akustisch unterlegt ist.

Gestaltung des Lerninhalts & Aufgaben und Antwortgestaltung
Da Ableton streng genommen keine Lernsoftware ist, ist es wenig verwunderlich, dass es im
Programm im Grunde keinen Lerninhalt gibt. Auch Aufgaben per se existieren im Programm

nicht und miissen erst durch eine externe Quelle gestellt werden.

Interaktivitiit

Der Prozess einer Aufnahme ist per Definition interaktiv. Ebenso sind sédmtliche
Aufnahmeergebnisse permanent und beliebig verdnderbar. Es muss jedoch erwéhnt werden,
dass ohne das dazugehorige Aufnahmeequipment eine Interaktion mit dem Inhalt eher iiber

Samples und Clips, die im Programm enthalten sind, passieren muss.

Leistungsauswertung und Diagnose

Da es keinerlei integrierte Aufgaben im Programm gibt, scheint eine Auswertung der
Leistungen weniger logisch. Eigentlich miisste sogar gesagt werden, dass jedes Ergebnis von
den im Aufnahmeprozess beteiligten Parteien ausgewertet und diagnostiziert werden kann. Im
Prinzip miissen also, wie die Aufgabenstellung, Leistungsauswertung und Diagnose

programmextern passieren.

Allgemeine Qualititsmerkmale

Grundsétzlich kann gesagt werden, dass Ableton nach einer kurzen Einarbeitungsphase recht
intuitiv bedient werden kann. In vielerlei Hinsicht wirkt die Software wie ein Instrument, da
Erfahrungen und stetige Beschiftigung damit sowohl die Bedienung erleichtern als auch

immer mehr Facetten und Moglichkeiten offenbaren.

5.4 Aufnehmen als Lernerfahrung

Ein Ziel, wenn es um das Musizieren geht, ist wohl die Féahigkeit, sich selbst beim Musizieren
zuzuhdren. Wie komplex und schwierig erreichbar dieses Unterfangen ist, wird erst dann klar,
wenn dieses Unterfangen gestartet wird. Alleine die Tatsache, dass man sich bei einer aktiven
Tatigkeit wie dem Musizieren quasi in eine passive Rolle der Zuhorer*innen begibt, wirkt auf

den ersten Blick extrem abstrakt und nicht nachvollziehbar. Musiksoftware kann den
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Musiker*innen dieses Dilemma erleichtern, indem dieser Prozess zweigeteilt wird. Bei der
Anfertigung einer Aufnahme nimmt man zuerst die Rolle der Musiker*innen ein, die ein
Stiick auffiihren. Das Endprodukt, die Aufnahme, bietet den Interpretierenden aber die
Moglichkeit, etwas an Distanz zu dem Gespielten zu gewinnen und kurzzeitig in die Rolle der
Zuhorenden zu schliipfen. Unter Umstinden kann es so passieren, dass man Details im
eigenen Spiel hort, die einem vielleicht nicht gefallen und in denen sich schlechte
Gewohnheiten in die Musiziersituation eingeschlichen haben. Eine Aufnahme kann in
mehrerlei Hinsicht Augen bzw. Ohren Offnen. Dariiber hinaus zwingt eine Aufnahme
Musiker*innen sich fiir eine Moglichkeit der Interpretation eines Stiicks zu entscheiden und

konserviert auf diese Weise einen hoch emotionalen Prozess.

,»The recording is the closest thing, we have to a universal music condition.” (Milner 2010, S.
12).

Der Musikwissenschaftler Greg Milner nennt die Aufnahme den Ankerpunkt fiir den Klang
der eigenen musikalischen Realitdt. Eine Aufnahme ist weit mehr, als nur eine Ansammlung
von Schallwellen, da sie wie ein Foto eine Momentaufnahme eines groferen Prozesses
darstellt, in der eine Vielzahl von Informationen codiert sind. Die Horgewohnheiten,
stilistischen Priaferenzen und sogar die Tagesverfassung der Musiker*innen klingen in der
einen oder anderen Form in der Aufnahme mit. Dabei kann nicht auler Acht gelassen werden,
dass es heutzutage leichter ist denn je, eine Audioaufnahme anzufertigen. Die Tatsache, dass
Smartphone bzw. Tablet oder Computer nahezu allgegenwirtig sind, erleichtert dieses

Unterfangen ungemein.

,Learners of all ages and abilities, inside and outside of schools, carrying an all-in-one
musical-instrument-recording-studio with them at all times is an exciting prospect for

the music educator [...].“ (Bell 2015, S. 46).

Wihrend vor einiger Zeit die Anfertigung einer Aufnahme nur einem elitiren Kreis an
Musiker*innen vorbehalten war, so kann man heute von einer Demokratisierung der Musik
sprechen. Demokratisierung insofern, da einer breiten Masse an Menschen die Moglichkeit
geboten wird, sich selbst aufzunehmen und ein Stiick musikalisches Ich in der Welt zu
hinterlassen. Mdglich geworden ist dies nicht zuletzt dadurch, dass nahezu jedes Mobiltelefon
Aufnahmen anfertigen kann, die anhand von Apps sogar mehr oder weniger professionell

bearbeitet werden konnen.
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Als Nebeneffekt dieser gemeinsamen Arbeit des Aufnehmens in Ableton entstehen quasi
nebenbei eine Vielzahl von kleineren Stiicken, die nicht nur als Dokumentation des
Unterrichts dienen, sondern die Schiiler*innen auch stilistisch bilden koénnen.
Unterschiedlichste musikalische Stile, angefangen von Reggae iiber Swing bis hin zu Afro-
Cuban, konnen auf diese Weise kennengelernt und die darin vorkommenden musikalischen
Stilmittel sofort erprobt werden. Unter Umstdnden kann dadurch sogar besser nachvollzogen
werden, warum gewisse Phrasen oder Patterns in diesen Stilen niitzlich sind, und wie diese

permutiert, also abgewandelt, werden kénnen, ohne die Stilistik zu verdndern.



Anwendungen von Ableton im Unterricht und Ubeprozess
61

6  Anwendungen von Ableton im Unterricht und Ubeprozess

Nachdem im Laufe der Arbeit die potenziellen Vorteile eines DAW-gestiitzten Unterrichts
eingehend beleuchtet und Forderungen nach Einbeziehung von Technik in den
Musikunterricht gehdrt wurden, befasst sich dieses Kapitel mit der zentralen Frage, wie man
DAWs allgemein und Ableton im Speziellen konkret im Unterricht bzw. beim Uben einsetzen
kann. Im Rahmen dieser Frage sollen die in den vorherigen Kapiteln besprochenen
Ubekonzepte in die Ubetitigkeit mit Ableton eingeflochten und die vorher genannten
ausgewdhlten Unterrichtsmethoden mit einem von Ableton unterstiitzten Unterricht

verbunden werden.

Grundsitzlich sollen hierbei im Unterricht Methoden vermittelt werden, die ein
selbststindiges Uben mit Ableton zu Hause mdglich machen. Ableton soll sozusagen
Ubeassistent*in werden, die es den Musiker*innen erlaubt, einen Blick von auBien auf den

Ubeprozess zu werfen, und damit eine Kontrollinstanz darstellt.

,»The parent becomes a partner in the relationship with equal importance to both the Suzuki
teacher and the student. The Suzuki teacher and parent, together, become the base for

supporting and educating the student.” (O’Neill 2003, S. 4).

Im Ableton-gestiitzten Unterricht kann etwas Ahnliches geschehen. Die Lernenden
bekommen fiir die Ubetitigkeiten eine Ubehilfsmittel in Form der DAW an die Seite gestellt,
das den Ubeprozess begleiten und Hilfestellung bieten kann. Die Schiiler*innen bekommen
ein Werkzeug, mit dem man im Unterricht lernt und zu Hause liben und den Lernerfolg
iiberpriifen kann. In gewisser Weise iibernimmt Ableton, oder eine andere DAW, die Rolle

von Suzuki-Methoden-Eltern, mit dem Ziel, Klarheit in den Ubevorgang zu bringen.

Konkret konnte das zum Beispiel bedeuten, dass im Ableton gestiitzten Musikunterricht
Hausaufgaben gegeben werden, die mit Ableton bearbeitet, und damit geiibt, werden sollen.
Neue Schlagzeugpatterns konnten zum Beispiel in die verschiedenen Elemente, also sprich
Patterns der GliedmaBlen, zerlegt werden und dann im Programm zusammengebaut werden.
Idealerweise macht das Uben so nicht nur mehr Spaf, sondern die Ubungen finden immer in

einem sehr ,realen” bzw. musikalischen Kontext statt. Sowie im Suzuki-Unterricht ein
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Elternteil immer Zeuge ist, dass ein Ubeprozess stattgefunden hat, so kann dies auch mit

Ableton leicht kontrolliert werden, indem Aufnahmen im Ubeprozess angefertigt werden.

6.1 Ableton im Kontext der ausgewihiten Ubestrategien

In diesem Kapitel sollen die, in den Kapiteln drei und vier, besprochenen Ubestrategien in die
Ubetitigkeit Ableton iibertragen und konkrete Anwendungsgebiete fiir diese Konzepte
gefunden werden. Zu erwihnen ist, dass diese Ubestrategien natiirlich nicht immer separiert

vorkommen.

6.1.1 Synthese — Analyse - Synthese

Dieses Ubestrategie (sieh Kapitel 3.2.1.), welches ein Problem in Teilaspekte zerlegt, einen
dieser Aspekte separiert herausnimmt, bearbeitet und dann schlielich wieder in den Kontext
der Ubung stellt, l4sst sich in Ableton hervorragend umsetzen. Ubungen in die Einzelteile
aufzuspalten, um diese Teile genauestens analysieren zu konnen, fillt in der Arbeit mit

Ableton leicht.

Die Art und Weise, wie dieses Ubekonzept in Ableton Verwendung finden kann ist potenziell
vielfiltig. Natiirlich kann eine spezielle Passage einer Ubung oder eines Stiicks hierbei genau
analysiert werden, indem man den entsprechenden Teil der Aufnahme genauestens betrachtet.
Etwaige ungewollte Temposchwankungen konnen so durch die Funktionen von Ableton
sichtbar gemacht und auch rhythmische Schwierigkeiten konnen im Detail betrachtet werden.
Dies kann entweder geschehen, indem man den Rhythmus der Ubung auf das quantisierte
Raster in Ableton bezieht oder indem man eine aussagekréftige rhythmische Information im
Stiick als Basis flir ein Referenzraster hernimmt. Derartige Probleme konnen zunéchst
losgelost von der Musik analysiert und daraufhin wieder in den Kontext der Musik gestellt

werden.

Nicht zuletzt am Schlagzeug ist dieses Ubewerkzeug besonders praktisch mit Ableton
verkniipfbar, da man, aufgrund von iiblichen Mikrofonierungen, die Gliedmallen
einigermallen voneinander separieren kann. Damit ist gemeint, dass ein Schlagzeug oft nicht
nur mit einem Mikrofon aufgenommen wird, sondern meist die verschiedenen Elemente

separat mikrofoniert sind. Auf diese Weise kodnnen Probleme der GliedmaBensynchronisation
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durch Vergleichen der verschiedenen Tonspuren der Mikrofone analysiert werden. Zum
Beispiel konnen Probleme mit der Bassdrum, die vom rechten Full gespielt wird, in einem
Rhythmus behandelt werden, indem man die Tonspur des dazugehorigen Mikrofons
eigenstindig betrachtet. Diese Audiospur kann aber nicht nur alleine betrachtet werden, im
Sinne der Synthese kann diese Tonspur ,,herumgeschoben werden, also im Programm
herumbewegt werden, um die Schldge an anderen Zeitpunkten erklingen zu lassen. Derartige

Experimente konnen dabei helfen, feinste Phrasierungsunterschiede greifbar zu machen.

6.1.2  Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit

Bei jedem Durchgang einer Ubung oder eines Stiickes nur einen musikalischen Parameter im
Auge zu behalten, ist die Kernidee dieses Ubeprinzips (siehe Kapitel 3.2.2). Durch eine
Einbettung dieses Ubewerkzeugs in Ableton kann allerdings mit besonderer Prizision an den

gewdhlten Parametern gearbeitet werden.

Eine Ubung bzw. ein Stiick, das gerade bearbeitet wird, kann in Ableton aufgezeichnet
werden, wobei vielleicht noch kein Augenmerk auf spezielle musikalische Aspekte gelegt
wird. Diese Aufnahme dient als Fundament fiir die weitere Beschéftigung im Rahmen der
rotierenden Aufmerksamkeit in Ableton. Aufgrund dessen, dass die angefertigte Aufnahme
samtliche Parameter des Stiickes konserviert hat, kann bereits diese Aufhahme mehrmals im
Sinne der rotierenden Aufmerksamkeit gehort werden. Ein Hordurchgang kann zum Beispiel
den Fokus auf den Rhythmus legen, wihrend im nichsten Horvorgang dynamische Aspekte
im Auge behalten werden. So kann der ,,Ist-Zustand*“ einer Ubung oder eines Stiicks mit dem

Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit durch Ableton sichtbar gemacht werden.

Denkbar ist ebenfalls Aufnahmen anzufertigen, die bereits unter dem Einfluss der rotierenden
Aufmerksamkeit stehen. Eine Audioaufnahme einer Ubung, die zum Beispiel unter
Beriicksichtigung von Tonqualitdt angefertigt wurde, kann so auf vollig andere Parameter
analysiert werden. Eventuell kann hierbei beobachtet werden, dass gewisse Ubeparameter
schwieriger miteinander vereinbar sind als andere. Diese Erkenntnisse konnen wiederum dazu

verwendet werden, Ubungen anzupassen und sogar neue Ubungen zu kreieren.
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6.1.3  Prinzip Imitation

Dieses Lernprinzip (siche Kapitel 3.2.3) beschiftigt sich mit etwas, wofiir Ableton
pradestiniert ist: Aufnahmen nachzuahmen. Zu imitieren bedeutet immer feine musikalische

Aspekte in einer Aufname zu erkennen und in das eigene Spiel integrieren zu konnen.

An dieser Stelle kommt Ableton als Ubeassistent*in gelegen, da es moglich ist, die
Aufnahme, die imitiert werden soll, als Referenz in das entsprechende Abletonprojekt
einzubetten und damit einen direkten Vergleich bis zur Ebene von Millisekunden zu erhalten.
Passagen, die in diesem Kontext besonders spannend oder heikel sind, konnen hierbei mit
Leichtigkeit geloopt, also standig wiederholt, werden, um ein besseres Versténdnis tiber diese
Stelle zu erlangen. So konnen allerdings nicht nur die Aufnahmen von beriihmten
Musiker*innen als Imitationsgrundlage dienen, die Vielzahl an Aufnahmen, die im
Ubeprozess mit Ableton entstehen, konnen ebenso verwendet werden. Gelingt eine Ubung
besonders gut, so kann diese Aufnahme oder zumindest Passagen davon verwendet und in
weiterer Folge imitiert werden. Auf diese Weise entstehen nicht nur Zeugnisse von
gelungener Ubeaktivitdt sondern es wird trainiert, diese besonders gelungenen Stellen
tatsdchlich zu erkennen. Dies geht wiederum mit dem Training der Hérkompetenzen einher,

die der Arbeit mit Ableton inhérent sind.

6.1.4  Prinzip Variation

Das Prinzip Variation siehe Kapitel 3.2.4) unterscheidet sich vom einfachen Wiederholen
dahingehend, dass bewusst kleine Unterschiede in den Wiederholungen eingebaut werden.
Wiederum kann es hierbei ein Problem darstellen, wie man die Auswirkungen dieser feinen
Unterschiede vergleichbar machen kann. Letztlich geschieht der Lernerfolg beim Prinzip
Variation durch das Vergleichen der leicht unterschiedlichen Wiederholungen. Genau hier
kann Ableton wiederum Abhilfe schaffen, indem die verschiedenen Versionen in dieser

Ubung durch Aufnehmen konserviert und vergleichbar gemacht werden.

Hier konnte man mithilfe von Ableton allerdings noch einen Schritt weiter gehen und mehrere
Versionen einer Ubung, die mit dem Prinzip Variation gespielt und aufgezeichnet wurden, zu
einer einzigen Version zusammensetzen. Unter Umstidnden funktionieren unterschiedliche
Teile der Ubung besser, wenn bestimmte Variationen vorgenommen wurden. Die besten

Sequenzen aller Ubungen konnen so mithilfe von Ableton zu einer ,idealen” Version
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zusammengesetzt werden, wobei immer ersichtlich bleibt, welcher Teil der finalen Version
welcher Variationsiibung entspricht.

Noch einen Schritt weiter gehen kénnte man, indem Audioeffekte in den Ubeprozess mit dem
Prinzip Variation miteinbezogen werden. Unterschiedliche Effekte haben unterschiedliche
Auswirkungen auf das Gespielte und dndern mitunter auch die Spielauffassung. Damit ist
gemeint, dass manche Audioeffekte, wie zum Beispiel Effekte rdumlicher oder rhythmischer
Natur, einen derartig grof3en Einfluss auf das Gespielte haben, dass die Musiker*innen alleine
deswegen schon gezwungen sind, einige Aspekte der Ubung zu variieren. Mit solchen
Experimenten kann ganz im Sinne des Prinzips Variation ausgelotet werden, welche
Varianten kontraproduktiv sind und welche gewiinschte Effekte verstarken.

Ein letzter Punkt, der hier zu nennen ist, wire der der Variation in Ableton. Da mitunter nicht
nur ein Mikrofon verwendet wird, um aufzunehmen, kann hier mit dem Prinzip Variation
gearbeitet und experimentiert werden. Alleine Verdnderungen in der Lautstirke der
verschiedenen Tonspuren verursachen Anderungen in der Gewichtung von Passagen bzw.
Rhythmen. Wird zum Beispiel ein Schlagzeug mit drei Mikrofonen abgenommen, wobei
eines iiber dem Kopf der Schlagzeuger®*innen angebracht wird, ein weiteres die Bassdrum
abnimmt und ein letztes die Snaredrum aufnimmt, so kann schon einiges an Variation
geschehen. Eine Anderung der Lautstéirkeverhiltnisse kann Rhythmen gravierend verindern
und erlaubt in einem  Schritt der Rekonstruktion am Instrument diese

Lautstdrkeverhéltnisvariationen in das eigene Spiel zu inkludieren.

6.1.5 Unbewusstes Lernen mit der DAW

Der Vorteil, den ein Ubevorgang mit Ableton aufweist, ist, dass sdmtliche Ubungen stets im
Kontext von Musik passieren konnen und nie zum Selbstzweck werden. Moglich wird das
nicht nur durch die enorme Masse an Samples und Clips, die im Internet und auch von
Ableton zum Teil gratis zur Verfiigung gestellt werden, sondern auch durch MIDI-
Instrumente, die mithilfe einer MIDI-Klaviatur sehr leicht in ein Live-Set eingespielt werden
konnen. Bereits diese beiden Aspekte trainieren neben den Fertigkeiten am Instrument, die
wihrend des Ubens verbessert werden, noch weitere essenzielle musikalische Fihigkeiten. Zu
erwdhnen wire hier zuallererst ein kompositorischer Aspekt, da die musikalischen Bausteine,
mit denen man in Ableton arbeitet, von den Lernenden zusammengesetzt werden miissen und
alleine dabei bereits kompositorische Skills gefordert und gefordert werden. Diese Téatigkeit

erlaubt es nicht nur auf natiirliche Art mogliche Strukturen und den Aufbau von Musikstiicken
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kennenzulernen, sondern zwingt die Ubenden eine Vorstellung davon zu haben, welche Rolle
das eigene Spiel in diesen Kompositionen haben wird. So kann ein Ubeprozess in Ableton
ganzheitlich geschehen, dadurch dass aktiv sowohl kompositorische als auch
instrumentaltechnische Uberlegungen und Handlungen gefordert sind, die aber immer mit
passiven Handlungen, wie dem Kontrollieren durch Zuhdren, verbunden sind. Im Rahmen
dieser Handlungen kann es durchaus passieren, dass unterschiedlichste Themengebiete
,nebenbei* behandelt werden, weil sie gerade zufillig fiir eine gewisse musikalische Situation

notig sind.

Auf diese Weise sind sich die Arbeit mit Ableton und das Erlernen eines Instruments sehr
dhnlich, da individuelle Losungen fiir etwaige Probleme gefunden werden kénnen und
sozusagen die ,Trickkiste, aus der man sich sowohl instrumentaltechnisch als auch
aufnahmesoftwaretechnisch bedient, immer erweitert wird. Im vorherigen Kapitel iiber das
natiirliche Lernen wurde bereits erwédhnt, dass man lernt, auch wenn man gerade nicht explizit

lernt. Dies kann zum Beispiel durch eine solche krative Arbeit in Ableton geschehen.

6.1.6 Informelles Lernen, Implizites Lernen, Selbstreguliertes Lernen

Diese ,,freieren” Formen des Lernens (siche Kapitel 3.3.1 ,3.3.2 und 3.3.3) konnen durch ein
Einbeziehen von Ableton in den Ubeprozess provoziert werden. Genauer gesagt sind diese
Lernformen in der Arbeit mit Ableton eigentlich nicht wegzudenken. Ein experimentierendes
Uben mit Ableton enthilt unweigerlich nicht-formale Lernformen, also ein informelles und
teilweise auch unbewusstes Lernen. Wie in den Kapiteln zu diesen Sonderformen des Lernens
besprochen, ist es teilweise schwer jene Momente zu finden, in denen in diesen Formen des
Ubens Lerneffekte passieren. Fortschritte der Lernenden sind zwar zu beobachten, in welchen
Handlungen dieser Fortschritt allerdings passiert, ist in den meisten Féllen nicht zu

beantworten. In Kapitel 3.3.2 wird Bell bereits wie folgt zitiert:

»|...] making value judgments as to what is most important for learners to do by separating the
seemingly passive actions (e.g., staring at the screen in silence), from the seemingly active

actions (e.g., tinkering with timbres by twisting knobs) is problematic.” (Bell 2018, S. 183).

Die Problematik, die Bell hier beschreibt, trifft natiirlich auch auf einen Ubeprozess mit

Ableton zu. Nicht nur ist es schwierig, die ,,wertvollen” aktiven Handlungen von den



Anwendungen von Ableton im Unterricht und Ubeprozess
67

Lunniitzen* passiven zu unterteilen, es fallt schwer festzuhalten, welche Lerninhalte an
welchen Zeitpunkt erworben wurden. Bell merkt hier an, dass scheinbar passive Handlungen,
wie das Starren auf einen Bildschirm, unter anderem gleich wichtig sein kann wie das aktive
Experimentieren mit Reglern und Kndpfen in Ableton. Diese Formen eines Lernprozesses, die
im Grunde autodidaktische Prozesse beinhalten, sind immer eine Art ,,Blackbox®, bei der
lediglich beobachtet werden kann, welche Stimuli existieren und welche Aktion aus ihnen
resultieren. Was genau in den Lernenden passiert, ist hierbei nicht zuginglich. Dass Ableton
selbstregulierte Lernprozesse initiieren und unterstiitzen kann, liegt in der Ubetitigkeit mit
dem Aufnahmeprogramm auf der Hand, da die Ubenden mit eigens generiertem Material
gewissermaBen sich selbst unterrichten. Im Idealfall ist der Prozess des Ubens ein
Kennenlernen und Entwickeln der Fidhigkeiten, die es bendtigt, um eine gewlinschte
Aufnahme zu erzeugen. Dariiber hinaus bietet Ableton einen Weg, den Ubeprozess zu
dokumentieren und erlaubt eine konsequente Beschéftigung mit dem Instrument, da die

entstandenen Aufnahmen sowohl den Ubeaufwand als auch den Ubeerfolg dokumentieren.

Letztlich liegt der Vorteil in der Ubetitigkeit mit Ableton darin, dass die Arbeit mit der
Software unweigerlich zu einem Training der auditiven Fdhigkeiten beitrdgt und diese

wiederum zu umfangreicheren und vertieften Kompetenzen am Instrument fiihren.

6.1.7 Ableton und Audiation

Audiation (siehe Kapitel 3.4) ist im Grunde synonym mit ,,Musikverstehen®. Ein Problem das
der Begriinder dieses Begriffs, Edwin Gordon, allerdings nennt, ist, dass Audiation potenziell
nicht unterrichtet werden kann. Dies muss aber nicht bedeuten, dass Audiation nicht getibt
werden kann. Gordon erwidhnt sogar, dass Audiation erlernt werden kann, indem die
Schiiler*innen die passenden Erfahrungen zu dem Thema Audiation machen. Natiirlich
konnen die Erfahrungen, die das Erlernen dieser Féhigkeit begiinstigen, unterschiedlicher
Natur sein, es konnte jedoch behauptet werden, dass ein von Ableton unterstiitztes Uben ein

Hilfsmittel darstellt um Erfahrungen rund um das Thema Audiation zu machen.

Durch Audiation wird laut dem Autor aus einer Anreihung von Ténen Musik. Genau diesen
Ansatz verfolgt die Idee von Ableton als Ubeassistent*in. Es geht in diesem Prozess in erster
Linie darum, Uben lustvoll und im Kontext von Musik zu betreiben. Eine Ubung soll nicht

nur eine Abfolge von Noten und Tdnen sein, die ,richtig® gespielt wurde, sondern es sollen
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mdgliche Anwendungsbegiete gesucht und gefunden werden, in denen die Ubung zu Musik
wird. Imitation ist der Startpunkt durch den mithilfe von Audiation ein tieferes musikalisches
Verstindnis entsteht. Genau dieser Prozess wird in einer Ubesituation mit Ableton verfolgt
und angestrebt. Dem Prozess immanent ist, Aufnahmen zu analysieren und zu imitieren und
darauthin die Inhalte der Aufnahme zu abstrahieren und neue Anwendungsgebiete dafiir zu
finden. Streng genommen konnte man sagen, es werden hierbei musikalische Sachverhalte
durch den Prozess der Audiation in das eigene Spiel iibetragen, dadurch dass mit den
musikalischen Ideen experimentiert wird. Das Ziel soll sein, die eigenen musikalischen

Fahigkeiten zu verbessern und nicht nur die instrumentaltechnischen Fertigkeiten zu schérfen.

Audiation ist laut Gordon dafiir notig, um musikalische Phrasen mit Wertigkeit anzufiillen
und aus bloBen Kldngen Musik zu machen. Es liegt nicht fern zu behaupten, dass ein Weg,
um das Musikmachen zu lernen, das Musikmachen ist. Genau das kann letztlich ein Grund
dafiir sein, DAWs, wie die Software Ableton, in den Ubevorgang zu integrieren, um die

Ubungen zu Musik zu machen.

6.2  Ubungen mit Ableton

Grundsitzlich ist bei der Lehrkraft im Ableton-gestiitzten Unterricht Kreativitéit gefragt. Teil
dieser Unterrichtsmethode soll und wird immer sein, einen individuellen Ansatz zu finden,
wie den Schiiler*innen bei einem speziellen Problem geholfen werden kann. Wie bereits
erwihnt, soll diese Ubung immer inkludieren, dass die Lernenden die Mdglichkeit haben, im
Ubevorgang zu Hause genau kontrollieren zu kdnnen, inwiefern ein Lernerfolg eintritt. Im
Rahmen dieses Kapitels sollen ein paar Szenarien besprochen werden, die
Standardproblematiken vieler Schlagzeugschiiler*innen betreffen. Ziel soll es hierbei sein
anhand von Losungsansitzen, die Ableton miteinbeziehen, diese Problematiken im Spiel zu
adressieren und im Idealfall zu verbessern. Ohne einen Anspruch auf Vollstindigkeit zu
erheben, soll in diesem Kapitel ein Blick auf einige der am héaufigsten auftauchenden
Themengebiete im Schlagzeugunterricht geworfen werden. Es werden ebenso Uberlegungen
angestellt, wie Ableton als Ubeassistent*in in einer entsprechenden Ubung fungieren kénnte.
Angefangen bei dem Thema Koordination, das oft schwer eigensténdig kontrollierbar ist, tiber
das Erlernen neuer Techniken inklusive deren Anwendungsgebiete bis hin zu komplexeren
Themen, wie Mikrorhythmik und Phrasierung oder Umgang mit Audioeffekten, soll hier ein

Blick auf verschiedene relevante Themen im Schlagzeugunterricht geworfen werden.
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6.2.1 Unabhiingigkeitsiibung/Koordinationsiibung

Ein Thema im Schlagzeugunterricht ist wohl jenes der Koordination bzw. der
Unabhéngigkeit. Gemeint ist hierbei, dass man mehrere Rhythmuselemente, meist in Form
von ,,GliedmaBlenchoreografien, zugleich bzw. nebeneinander spielen und im besten Fall
auch wahrnehmen kann. Das Wort ,,Gliedmaflenchoreorgafie® ist hierbei mit Absicht gewéhlt
worden, da die Bewiltigung solcher Aufgaben immer etwas mit einer Abfolge von
Bewegungen, die einander iiberlagern, zu tun hat. Idealerweise werden derartige
Schwierigkeiten liberwunden, indem Fokus darauf gelegt wird, wie so ein Bewegungsabfolge

ablduft.

Beispiel:

Die Schiiler*innen bendtigen Hilfe bei der Bewéltigung von Unabhingigkeitsproblemen, die
mit der Koordination von mehreren GliedmaBen zu tun haben. Eine typische Ubung dazu
wire zum Beispiel in der Schlagzeugschule ,,The New Breed* von Gary Chester zu finden. In
dieser Aufgabenstellung geht es darum, dass der Korper in vier verschiedene
Rhythmuselemente zerteilt wird, also jede Extremitét eine eigene Aufgabe bekommt. Dabei
ibernehmen drei GliedmalBlen eine Art Ostinato, wahrend die vierte Gliedmalle einen
,Lesetext”, also einen sich stindig verdndernden Notentext, bekommt. Die Schwierigkeit in
dieser Ubung ist, das Ostinato beizubehalten, wihrend man mit dem Spielen eines
Notentextes beschéftigt ist. Die drei ,fixen“ GliedmaBen miissen unbeirrt das Ostinato

beibehalten, wihrend die ,,freie” GliedmaBe mdglichst problemlos den Notentext bewiltigt.
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Hllustration 9: Eine mogliche Unabhdngigkeitsaufgabenstellung (Chester 2015, S. 9).

Wie kann dieses Problem nun mit der Hilfe von Ableton bewiéltigt werden oder wie kann den
Schiiler*innen zumindest eine Hilfestellung geboten werden? Eine Moglichkeit wire zum
Beispiel, den ,,Lauftext, also den sich immer verindernde Notentext der Ubung, zu vertonen.
Ableton bietet die Moglichkeit, {iber eine MIDI-Spur den betreffenden Notentext einzugeben
und quasi auf Knopfdruck zu vertonen. Wenn, wie in diesem Beispiel, also der rechte Fuf}

(Bassdrum) den ,,Lesetext™ spielen soll, so bietet es sich an, eine MIDI-Spur anzufertigen, die
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genau jenen Notentext reprdsentiert. Diese Spur kann nun mit einem der im Programm
inkludierten Bassdrumsounds belegt werden und schon haben die Schiiler*innen die
Moglichkeit zu horen, wie sich dieser Notentext in den Rhythmus einfiigt. Hierbei kann zum
Beispiel die Loopfunktion aktiviert werden, um eine besonders heikle Passage andauernd zu
wiederholen. Die Schiiler*innen koénnen zuerst den Loop aktivieren und das Ostinato
dazuspielen, um einen Eindruck zu bekommen, wie der fertige Rhythmus klingen wird. Nach
und nach konnen dann die Schldge des Lesetextes in den Rhythmus inkludiert werden, wobei
die MIDI-Spur stets als Stabilisator dient und sicherstellt, dass beim Spielen des Notentextes
nicht geschummelt wird. Auf diese Weise wire es den Schiiler*innnen moglich, sich
eigenstidndig diesem Problem zu néhern.

Ein weiterer Schritt, wenn das Ostinato und der Lesetext (oder zumindest ein Teil davon)
fehlerfrei gespielt werden konnen, wire nun, diese Ubung in Musik zu verwandeln. Die groBe
Chance beim Unterrichten mit Ableton ist, dass der Schritt, die Ubung zu Musik zu machen,
sofort passieren kann. Hierbei konnte der Lesetext der Bassdrum zum Beispiel einer
Bassmelodie gleichgesetzt werden. Auf diese Weise gibt man der Ubung einen ,realen‘
Hintergrund. Prinzipiell steht dem nichts entgegen, dass man diese Ubung, bei der sich ein
Bassdrumpattern an einer Bassfigur orientiert, weiterspinnt und vielleicht noch mehrere
solcher Passagen inkludiert. Letztlich konnte man diese musikalischen Sequenzen sogar mit
einer einfachen Akkordstruktur versehen (Ableton bietet bereits einige Clips, die hierbei
genutzt werden konnen), was zu einer kleinen Komposition fiihrt. Genau dieses kleine Stiick
kann bereits mit nur einem Mikrofon am Schlagzeug aufgenommen werden. So entsteht nicht
nur ein ,,Beweis“ bzw. ein Zeugnis davon, dass man sich zu Hause mit dem Thema
Unabhéngigkeit beschiftigt hat, der Ubeprozess wurde hierbei sofort in ein ganzheitliches

musikalisches Erlebnis verwandelt.

Hllustration 10: Eine mégliche Variante, einen Teil der "Leseiibung" in Form einer Bassline zu
vertonen.

Ein weiterer Nebeneffekt ist, dass diese kleinen Kompositionen und Aufnahmen, die in einem

derartigen Ubeprozess entstehen, direkt an die Lehrkraft gesendet werden kénnen. Die
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Lehrkraft kann die Komposition bereits vor der ndchsten Unterrichtseinheit anhéren und
gegebenenfalls Feedback darauf geben. Das hélt die Unterrichtszeit frei, um wirklich nur an
neuen Dingen arbeiten zu konnen anstatt alte Ubungen durchzuspielen und zu iiberpriifen, ob
diese von den Schiiler*innen durchdrungen worden sind. Ebenfalls sind diese sogenannten
Honippets® ein guter Weg, um den musikalischen Werdegang der Schiiler*innen zu
dokumentieren und in gréBeren zeitlichen Abstinden gemeinsam zu reflektieren, wie viel

sie/er sich schon weiterentwickelt hat.

6.2.2 Erlernen neuer Techniken und deren Anwendungsgebiete

Technische Ubungen sind mit dem Instrumentalunterricht untrennbar verbunden. Die
Schwierigkeit fiir die Lehrkraft ist hierbei immer, diese Ubungen fiir die Schiiler*innen
interessant zu gestalten und damit einen Anreiz zu schaffen, dass diese Technikiibungen
trainiert werden. Eine Mdglichkeit ist sicherlich den Schiiler*innen eine Plattform zu bieten
um die neu erlernten technischen Fihigkeiten zu erproben und die Ubungen damit praktisch

anzuwenden.

Beispiel:

Den Schiiler*innen fallt es schwer, gelernte Techniken im Spiel unterzubringen, oder sie sind
frustriert, wenn neue Instrumentaltechniken erlernt werden, da ihr Nutzen nicht sofort klar
wird. Essenziell, um diese Wege fiir sich zu Offnen, ist aber, etwaige Techniken im
Musizierprozess zu iiberpriifen. Es sollen neu erlernte Techniken sozusagen fiir eine gewisse
Zeit ,iberbenutzt werden, also fiir eine Weile bei jeder Gelegenheit benutzt werden. Dieses
Uberbenutzen ermdglicht es den Schiiler*innen, ein Gefiihl dafiir zu bekommen, wie die
jeweilige Spieltechnik in unterschiedlichen Situationen ,reagiert. Nach der Phase der
Uberbenutzung ist es meistens klarer, in welchem Kontext gewisse Techniken am besten
funktionieren und an welchen Stellen diese musikalisch sinnvoll sind.

Um diese Experimentierphase zu provozieren, kann Ableton ein geeignetes Hilfsmittel sein.
Angenommen, die Schiiler*innen haben gerade den Six-stroke-roll kennengelernt. Dieses
sogenannte Rudiment, also eine essenzielle Phrase aus der amerikanischen Schlagzeugkultur,
kombiniert die Technik der Doubles, wie zwei Schldge aus einer Handbewegung entstehen,
mit einem speziellen Handsatz. Ziel der Ubung sollte sein, dass dieses Rudiment so oft und in
so vielen verschiedenen Kontexten erklingt wie moglich. Auf diese Weise wird nicht nur ein

instrumentaltechnischer ~ Aspekt gefordert, sondern ganz konkrete musikalische
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Einsatzgebiete. In diesem Zusammenhang ist wichtig zu erwéhnen, dass es keine ,,perfekten
Orte gibt, an denen diese Technik eingesetzt werden muss. Das Experimentieren soll den
Schiiler*innen helfen, individuelle Moglichkeiten zu finden, dieses neu erlernte Werkzeug
anzuwenden. Genau hier kommt Ableton ins Spiel, da es den Schlagzeuger*innen erlaubt,
einen Blick von Auflen auf das Gespielte zu bekommen und sich mit eigenen Ohren davon zu

iiberzeugen, ob die musikalische Intention bei den Zuhorer*innen ankommt.

Six-stroke roll
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Hlustration 11: Ubung zum Six-stroke-roll (Ramsay et al. 1997, S. 6).

So konnte die Lehrkraft zum Beispiel damit beginnen, eine Aufnahme der Technik der
Doubles in Form des Six-stroke-rolls anzufertigen. Diese dient in erster Linie dazu, dass die
Schiiler*innen eine klangliche Vorstellung des Rudiments erhalten, da die Aufnahme jederzeit
als Referenz fiir eigene Ideen und Experimente genutzt werden kann.

Im néchsten Schritt kann nun die experimentelle Phase beginnen, in der im Vordergrund steht,
dieses Rudiment in allen erdenklichen Situationen zu nutzen und die Anwendungsversuche
aufzunehmen. Idealerweise stellt man diese Experimente direkt in einen musikalischen
Kontext. Moglich wird dies recht einfach durch Clips, die Ableton bereitstellt. Dies sind ein-
oder mehrtaktige Phrasen von verschiedenen Instrumenten, die ein schnelles Verklanglichen

von Ubungen erlauben.

Hllustration 12: Leiste, in der in Ableton die Clips auffindbar sind
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Jetzt kann damit begonnen werden, die neu erschlossene Technik nach Belieben im
musikalischen Kontext zu erproben. Wie verhilt sich das Rudiment, wenn es als Basis fiir
einen Rhythmus verwendet und am Schlagzeug orchestriert wird (auf den verschiedenen
Elementen des Schlagzeugs aufgeteilt wird)? Ist es vielleicht sogar mdglich, den Six-stroke-
roll als sogenanntes Fill-in (kleines Solo am Ende einer musikalischen Phrase) zu verwenden?
Kann das Rudiment die Grundlage fiir eine Solopassage sein?

All diese Fragen konnen von den Schiiler*innen experimentell erprobt werden. Dabei muss
angemerkt werden, dass letztlich immer die Lernenden entscheiden, ob das Experiment
gegliickt ist oder ob noch weiter probiert werden sollte. Idealerweise entstehen von diesem
Findungsprozess mehrere kleine Aufnahmen, die als Gedéchtnisstiitze dienen kdnnen, aber

auch ein Zeugnis der Beschiftigung mit dem Thema sind.

6.2.3  Ableton als Ubungsleiter

Ableton kann dazu verwendet werden, um eine Art Ubungskurs fiir Probleme, die gerade
bearbeitet werden, zu bieten. Hierbei wird Ableton entweder von der Lehrkraft oder von den
Lernenden selbst in eine Lernsoftware verwandelt, die in diesen Ubungsprozessen
Unterstiitzung gibt und Anleitung bietet.

Angenommen, in der Instrumentalstunde liegt gerade der Fokus auf Permutationen, also allen
moglichen Varianten von Doubles. Ziel der Ubung soll es sein, an jedem Punkt des Taktes
eine Gruppe von Doppelschldgen unterbringen zu konnen und diese auch zu kontrollieren.
Dieses Unterfangen kann Schwierigkeiten verursachen, da es notig ist, Makro- und
Mikroperspektive im Takt zu vereinen. Zum einen soll eine Permutation von Doppelschlidgen
die rhythmische Integritit und das Tempo des Taktes nicht negativ beeinflussen, zum anderen
soll die Technik der Doubles an jeder Position im Takt kontrolliert durchgefiihrt werden.

In dieser Ubung besteht die Schwierigkeit, eine Gruppe von Doubles in einem terniiren Feld
wandern zu lassen. Um sicherzustellen, dass es hierbei zu keinen Temposchwankungen und
mikrorhythmischen Nebeneffekten kommt, inkludiert die Ubung ein zweites Kontrollelement
in Form von einem gesprochenen ,,Chid*“. Das Mitsprechen soll helfen, den Taktschwerpunkt

nicht aus den Augen zu verlieren.
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lllustration 13: Beispiel fiir eine Permutationstibung (Greb 2012, S. 20).

Wie kann Ableton aber bei dieser Ubung Unterstiitzer und Ubeleiter werden?

Hihat-606-Closed H
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Hllustration 14: Beispiel fiir einen in Ableton erstellten Ubeassistenten

In Abbildung 14 ist ein Ubungsassistent dargestellt, der die beiden Schwerpunkte im Takt
verklanglicht. Horbar sind hierbei immer der Taktbeginn, also das "Chid", und die Double-
Gruppe. Auf diese Weise kann die gesamte Ubung in Form einer MIDI-Spur in Ableton
rekreiert werden. Dies erlaubt eine Belegung mit unterschiedlichsten Toénen und kann auch im
Tempo beliebig verdndert werden. Den Schlagzeuger*innen wurde hiermit eine Referenz
geschaffen, die sie in der Ubung begleitet und fiihrt. In dem Ubeassistenten sind die
relevanten Informationen fiir die Ubenden enthalten, welche in diesem Fall die Taktbeginne,
also das ,,Chid®, sind und die Schlidge, an denen die Doubles erklingen sollen.

Eine Einbettung der Ubung in eine Abletondatei schafft einen Ubeassistenten. Auf diese
Weise kann ein ,,Workout”“ kreiert werden, das fast einen Trainingscharakter bekommt.
Solche Ubeworkouts kénnen leicht in die Uberoutine eingebaut werden, da die
Aufgabenstellung sehr klar ist. Jeder Parameter der Ubung, wie zum Beispiel Anzahl der
Wiederholungen und Tempo, kann individuell gesteuert und nach den Bediirfnissen angepasst
werden. Das erméglicht es den Schiiler*innen, die wesentlichen Aspekte einer Ubung immer
prasent zu haben, und kann letztlich darauf hinauslaufen, dass immer mehr Hilfestellungen

aus dem Ubeassistenten entfernt werden, um die Ubung im Schwierigkeitsgrad zu erhhen.
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Nebenbei bietet Ableton eine Kontrollmdglichkeit, ob alle Taktschwerpunkte erwischt
werden. Letztlich kann man noch einen Schritt weitergehen und nach einigen Ubephasen
einen Durchgang, also die durchgespielte Ubung, aufnehmen, um einen Uberblick auf den
Ubeerfolg zu bekommen. Dadurch, dass der Ubeassistent ohnehin in einem Ableton Live-Set
geoffnet ist, ist der Schritt, mit einem oder mehreren Mikrofonen eine Ubeeinheit
mitzuschneiden, nicht grof3. Diese angefertigte Aufnahme erlaubt es, einen Blick von ,,aullen*
auf den Status, also das Gelingen, der Ubung zu erhalten. Weiters ist dieses Ubeassistenztool
beliebig individualisierbar und es konnen je nach Belieben komplexere musikalische Stimuli
in die Ubung verwoben werden, die sich mitunter auch auf die Schwerpunkte in der Ubung

beziehen konnen.
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Hllustration 15: Timingiibungsbeispiel (Gaertner 2020, S. 18—19).

Max Gaertner, ein Percussionist und Educator, widmet sich in seinem Werk ,,Was geht App?*
ebenfalls diesem Thema und postuliert hierbei, dass man das Metronom bzw. den Click gegen
rhythmisch komplexere Informationen austauschen konnte, um so den Schwierigkeitsgrad fiir
die Schiiler*innen zu erhohen. Ein derartiger programmierter Click ist zum einen in Ableton
leicht umsetzbar, fordert und fordert aber auch die rhythmische Stabilitit der Ubenden. Im
Grunde kann dieser Ansatz weitergefithrt werden und eine eintaktige oder gar mehrtaktige
Phrase konnte das Metronom ersetzen. Dies scheint vor allem niitzlich, wenn es um
Musikrichtungen geht, die anhand von einer Clave (fixes Pattern, an dem sich die Musik
orientiert) funktioniert. Theoretisch wire hierbei denkbar, dass einfach eine Art Loop, der die
wichtigsten Eckpunkte oder Patterns einer Stilistik beinhaltet, programmiert und statt eines
Metronoms verwendet wird. Dies schafft zum einen ein breiteres Verstindnis flir die

verschiedenen Ebenen im Groove, macht aber das Uben sicherlich auch bei weitem lustvoller.
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6.2.4 Mikrorhythmik und Phrasing

Im Schlagzeugunterricht kann es recht hidufig vorkommen, dass Probleme nicht zwangsweise
in der Abfolge der Schldge entstehen oder existieren, sondern dass das Problem noch viel
grundlegender ist. In manchen Féllen liegt hier die Losung im Detail. Kleinste rhythmische
Fluktuationen verleihen manchen Phrasen erst die gewiinschte Wirkung. Sei es nun Hip-Hop,
brasilianische Musik oder nordafrikanische Rhythmen, mikrorhythmische Strukturen liegen

vielen Musiktraditionen zugrunde und kénnen zu einem potenten Stilmittel werden.

Hllustration 16: Beispiel fiir eine mikrorhythmische Struktur im Wiener

Walzer (Mrcela 2020, S. 12).

Fiir die Anndherung an die Themengebiete Phrasing und Mikrorhythmen bietet sich Ableton
als Vermittlungswerkzeug an, da solche Sachverhalte leicht darstellbar sind.

In Ableton konnen Audiodateien (wie zum Beispiel markante Rhythmen oder Passagen),
denen ein mikrorhythmisches Element innewohnt, genau analysiert werden. In der Illustration
ist ein Beispiel dafiir zu sehen. Hier wurde ein Takt aus dem Stiick ,,An der schonen blauen
Donau“ herausgenommen und mit einem quantisierten, also quasi perfekten, 3/4-Takt
verglichen. Sofort wird klar, dass das Streicherpattern sehr regelmifBig von dem quantisierten
Takt abweicht, was letztlich zum unverkennbaren mikrorhythmischen Geriist des Wiener

Walzers fuihrt.

Tatsdchlich besteht in Ableton aber nicht nur die Moglichkeit, derartige Strukturen
aufzudecken und zu visualisieren, was bereits Eigenheiten des Phrasings enthiillt. Die
Aufnahmesoftware erlaubt es den Benutzer*innen auch, eine beliebige mikrorhythmische
Grundstruktur aus einem Audioclip zu extrahieren. Diese Funktion von Ableton erlaubt es,
aus einer aussagekriftigen Phrase ein rhythmisches Raster zu generieren, das wiederum als
Referenz fiir weitere Ubungen zu dieser speziellen Phrasierung verwendet werden kann. So
konnen nicht nur angestrebte Phrasierungen aus anderen Aufnahmen besser reproduziert

werden, sondern auch eigene gelungene Phrasierungen weiter bearbeitet werden.
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Hllustration 17: Die "Extract Groove(s)"-Funktion in Rot erlaubt es den mikrorhythmischen
Grundraster einer beliebigen Phrase zu extrahieren.

Diese Funktion ermdglicht die Reproduktion von mikrorhythmischen Phrasen und bietet die
Moglichkeit, MIDI-Spuren oder Clips in die gewiinschte Phrasierung hineinzuzwingen. Es
konnen theoretisch sédmtliche Audiodateien von etwaigen Melodien oder Basslines in das
gewiinschte mikrorhythmische Raster gezwungen werden, was ein Uben dieser Phrasierung

unglaublich erleichtert.
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Hllustration 18: Jede Audio- bzw MIDI-Spur in Ableton kann in ein gewtinschtes rhythmisches
Raster gezwungen werden.

Um diese Mikrophrasierung noch weiter zu verdeutlichen, bietet es sich an, ein Sechzehntel-
oder Achtelraster mit einem MIDI-Schlagzeug der Wahl zu erstellen und das gewlinschte
extrahierte Phrasierungsraster auf den MIDI-Track zu legen. Auf diese Weise konnen
mikrorhythmische Strukturen, wie sie zum Beispiel im Samba vorkommen, reproduzierbar,
fassbar und nicht zuletzt auch {ibbar gemacht werden. Alles, was dazu bendtigt wird, ist eine
Aufnahme, aus der das mikrorhythmische Raster extrahiert wird. Dieses Raster kann
wiederum als Basis fiir neue Ubungen genutzt werden. Meist sind diese Rasterfluktuationen
iiber Hihatpatterns bzw. Shakerpatterns am klarsten nachvollziehbar.

Des Weiteren besitzt Ableton bereits eine grof3e Zahl an solchen Mikrorhythmusrastern, die
nach Belieben auf Audio- und MIDI-Spuren gelegt werden konnen und so den Einstieg fiir
alle erdenklichen Experimente mit Mikrorhythmus und Mikrophrasing 6ffnen. Zu finden sind
jene vorgefertigten Rasterblaupausen in der Kategorie ,,Grooves* in der Software Ableton.
Auf diese Weise kann zum Beispiel die grundlegende rhythmische Struktur einer Aufnahme,
der man sich musikalisch ndhern mochte, analysiert und bei Bedarf mit der eigenen zu Grunde

liegenden rhythmischen Struktur verglichen werden. Dies kann ein Hilfsmittel dafiir sein, um
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Eigenheiten und Tricks von Idolen zu entschliisseln und letztlich auf das eigene Spiel zu

iibertragen, sofern man das mochte.

6.2.5 Effekte und deren Wirkung

Im Rahmen von Studioproduktionen werden Schlagzeugspuren manchmal mit Audioeffekten
angereichert, um ihnen so noch das gewisse Etwas zu geben. Diese Effekte reichen von einem
einfachen Hall bis hin zu komplexen Effektketten, und natiirlich beeinflusst jeder Effekt, den
man auf eine Schlagzeugspur legt, auch in irgendeiner Form das eigene Spiel. Zum einen
kann es passieren, dass etwaige Effekte das Gespielte bis zu einem Punkt verfremden, an dem
die eigene Spielweise liberdacht werden muss, zum anderen fithren aber vor allem rdumliche
und rhythmische Effekte dazu, dass das Gespielte nur das Wesentliche enthalten sollte, da die
Audiospur ansonsten uniibersichtlich wird.

Im Optimalfall kommt man nicht erst bei der Aufnahmesituation in Kontakt mit solchen
Effekten, sondern integriert den Umgang mit diesen bereits in den Ubevorgang. Dazu bietet es
sich an, die Audioeffekte, die Ableton mit sich bringt, auszutesten und mit den verschiedenen
Kategorien an Effekten zu experimentieren. Natiirlich ist Ableton in diesem Fall das Mittel
der Wahl, da das Programm, weil es eigentlich eine Studiosoftware ist, fiir den Zweck

geschrieben wurde Musik, eigentlich vor allem Hip-Hop, zu produzieren.

il Audio Effect

Hllustration 19:Audioeffekte in Ableton

Aufgrund der Unzahl an Effekten, die prinzipiell verwendet werden konnen, kann es
anfanglich schwerfallen einen Einstieg in das Thema der Audioeffekte zu finden. Bei ndherer
Betrachtung wird allerdings klar, dass dieses Thema im Grunde auf eine iiberschaubare

Anzahl an Effekten reduziert werden kann. Die relevantesten Effekte, die hier zu nennen
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wiren, sind rdumliche Effekte, wie zum Beispiel Reverb bzw. Hall, rhythmische Effekte, wie
zum Beispiel Delay, und dynamische Effekte, wie zum Beispiel Compression.

So bietet es sich an, zu jedem dieser Themengebiete ein paar Experimente durchzufiihren und
so Anwendungsmoglichkeiten fiir etwaige Audioeffekte zu generieren. Ohne Zweifel kann es
von Vorteil sein, Effekte, die einem aus favorisierten Aufnahmen im Gedéichtnis geblieben
sind, zu reproduzieren und dadurch zu lernen. Idealerweise fithrt man zu jedem der
Themenkomplexe ein paar eigene Forschungen in Form von Audiodateien durch, die zeigen

wie diese Effekte in unterschiedlichen Situationen reagieren.

Réumliche Effekte

Diese Art von Effekten kdnnen, bei richtiger Verwendung, ein eindrucksvolles Stilmittel sein,
die nicht selten rhythmischen Patterns eine nicht unbeachtliche Menge an Gravitas geben
konnen. Am besten ist es aber wohl, die Auswirkungen dieses Audioeffektes beim eigenen
Spiel kennenzulernen. Dafiir bietet es sich an, in einer Aufnahmesituation mit Ableton iiber
eine Aufnahmespur oder sogar die Summe der Aufnahmespuren einen Hall zu legen und
einige Aufnahmen damit anzufertigen, um auszuloten, wie man sein Spiel anpassen muss und
welche Moglichkeiten durch den Effekt eroffnet werden. Vermutlich wird dabei bald klar,
dass raumliche Effekte dazu tendieren, der Audiospur zwar eine méichtige Wirkung zu geben,
dabei aber Details zu verschleiern und die Audiospur weniger transparent zu machen.
Idealerweise widmet man sich diesem Thema gleich in Form einer kleinen Komposition, die
in Ableton durch Clips und externe Audiodateien sehr leicht angefertigt werden kann. Solche
Studien, die sich nahe an der musikalischen Realitit orientieren, bieten am Ende des
Prozesses eine Reihe an neu erworbenen Mdglichkeiten, die bei Bedarf reproduziert werden

konnen.

Rhythmische Effekte

Solche Effekte, wie zum Beispiel ein Delay, konnen ein einfaches rhythmisches Pattern
komplex wirken lassen und geben oft neue Inspiration und Ideen fiir thythmische Patterns. In
einer Aufnahmesituation, in der mit solchen Delayeffekten experimentiert wird, sollte aber
recht bald klar werden, dass diese Art von Effekten jede Menge Chaos in einer Aufnahme
kreieren kann, was aber letztlich ebenso als Stilmittel eingesetzt werden kann. Oft ist es
ratsam, diese Art von Effekt sehr dosiert einzusetzen und vielleicht nicht die Summe der
Audiospuren mit diesem Effekt auszustatten. Manchmal gentigt es, wenn mehrere Mikrofone

im Einsatz sind, nur eine Spur mit dem Effekt zu belegen. Ein Nebeneffekt von Delayeffekten
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kann allerdings sein, dass sie das Timing des Instrumentalisten bzw. der Instrumentalistin
verbessern konnen. Dadurch, dass diese Art von Effekten die gegebene Audioinformation in
regelmifBigen Abstdnden wiederholen, ist man mehr oder weniger gezwungen, sein Timing

anhand des Delays zu optimieren.

,»Spielt man beispielsweise einen auf Sechzehntel-Struktur basierenden Rhythmus und
hat die Delay-Geschwindigkeit entsprechend des gewiinschten Viertel-Tempos
eingestellt, so ergibt sich aus den fortlaufenden Echowiedergaben eine rhythmische
Summe, die wie ein durchgehender Sechzehntel-Rhythmus klingt (siche Abbildung).
Dieser Mechanismus reagiert sensibel auf kleinste Tempoabweichungen und das
rhythmische Gesamtkonstrukt gerdt ins Wanken. SchiilerInnen sind daher zum aktiven
Tempohalten angehalten und werden gleichzeitig dabei unterstiitzt, Pausen und lange

Notenwerte rhythmisch zu unterteilen.” (Gaertner 2020, S. 20).

Genau das macht sich Max Gaertner in seiner Delayiibung zu Nutze. Durch einen
Delayeffekt, der entsprechend eingestellt ist, kann man eine Timingiibung kreieren, in der die
Schiiler*innen quasi mit sich selbst spielen und gezwungen sind, ein gewisses Tempo zu
halten, da ansonsten der ganze Rhythmus zerbricht. Ein spannender Punkt, den der Autor
hierbei anspricht, ist jener, dass diese Ubung den Schiiler*innen ein Gefiihl von Pausen, die
rhythmisch akkurat gespielt werden, gibt. Dadurch, dass das vorher Gespielte die Pausen
ausfiillt, ist man gezwungen, diese Pausen rhythmisch richtig zu unterteilen, da man sonst

wiederum die Integritit der Ubung verletzt.

Dynamische Effekte

Dynamische Effekte sind wohl jene, die das Schlagzeug am hiufigsten betreffen. Angefangen
bei Kompressoren, die in erster Linie Lautstarkeverhiltnisse betreffen, sind aber auch Effekte
wie zum Beispiel das Gate interessant. Unter einem Gate versteht man, wie der Name schon
sagt, eine Art Tor, das nur Audioinformationen durchlisst, die ein gewisses Lautstirkeniveau
tiberschreiten. Wiederum konnen die Anwendungsgebiete dieses Effektes in erster Linie
experimentell gefunden werden. Gates konnen die Elemente in einem Rhythmus sehr klar
voneinander trennen und den Rhythmus somit sehr strukturiert erscheinen lassen, allerdings
kann ein gegateter Groove auch sehr abgehackt klingen. Hier wiederum kann damit
experimentiert werden, nur ausgewihlte Audiospuren zu gaten und die Auswirkungen davon

zu beobachten.
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Bei der Beschiftigung mit Audioeffekten kann es von Vorteil sein, jene Effekte zu Beginn
stindig zu verwenden, bis sich das richtige Mall der Verwendung herauskristallisiert. Am
besten ist es hierbei wohl, den gewihlten Effekt in vielen verschiedenen Kontexten zu

erproben und daraus selbst Schliisse zu ziehen, wo eine Verwendung Sinn ergibt.

6.2.6 Frequenzspektrum

Die Elemente des Schlagzeugs erzeugen keine Tone im eigentlichen Sinne, sondern eher
Gerdusche. Obwohl diese Gerdusche meist nicht eindeutig Tonhohen zugeordnet werden, so
bedient doch jedes Klangelement des Schlagzeugs ein gewisses Frequenzspektrum.
Theoretisch bietet das Schlagzeug den Spielenden die Moglichkeit, ein breites
Frequenzspektrum zu belegen. Angefangen von den sehr hochfrequenten Becken bis hin zu
der mittenlastigen Snaredrum bis hin zu den tieffrequenten Toms bzw. der Bassdrum bietet
das Schlagzeug ein breites Angebot an moglichen Frequenzen, die bedient werden kdnnen.

Die Frage, die dabei gestellt werden muss, ist wohl jene, ob wirklich immer das gesamte
Frequenzspektrum von den Spielenden ausgereizt werden muss. In manchen Fillen konnte es
vielleicht sinnvoll sein, gewisse Elemente am Schlagzeug auflen vor zu lassen, um eine
bessere Transparenz der Musik zu gewihrleisten. Die Tatsache, in jedem Frequenzbereich
mitmischen zu konnen, bringt die Verantwortung mit sich, genau iiber den Impakt Bescheid

zu wissen und im Zweifel Verdnderungen vorzunehmen.

Ableton bietet in diesem Kontext die Moglichkeit, dieses doch sehr abstrakte Thema der
Frequenzspektren sichtbar und damit greifbarer zu machen. Die Beschéftigung mit diesem
Thema kann sich in verschiedene verwandte Themengebiete, wie zum Beispiel Stimmung des
Instruments, aber auch Nachbearbeitung der Audiosignale, ausbreiten. Zu Beginn soll
erlautert werden, wie in Ableton Freuquenzspektren iiberhaupt sichtbar gemacht werden
konnen. Dazu bietet es sich an, bei den Audioeffekten unter ,,Utilities” den Spectrum-Effekt
anzuwéhlen. Wird dieser Effekt auf eine Audio- oder MIDI-Spur gelegt, so wird anhand einer
kleinen Grafik genau das Frequenzspektrum, das in dieser Spur bedient wird, angezeigt.

Die resultierende Grafik visualisiert, welche Frequenzen in welcher Lautstirke in der Audio-
oder MIDI-Spur vorhanden sind, und ldsst damit schon Aussagen {iiber eine etwaige
Gewichtung des analysierten Rhythmus oder der entsprechenden musikalischen Phrase zu. In

der Abbildung ist zum Beispiel deutlich zu erkennen, dass die analysierte Tonspur eindeutig
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Hllustration 20: Visualisierung des Frequenzspektrums einer Audiospur

basslastig ist, was in Kombination mit anderen Instrumenten, die eher die Bassfrequenzen

bedienen, eventuell problematisch werden konnte.

Dies konnte bereits Anreiz fiir eine Ubung zu Frequenzspektren sein. Konkret konnte dies wie
folgt aussehen. Als Startpunkt fiir eine derartige Ubung empfiehlt es sich, mit einer kleinen
musikalischen Idee, wie zum Beispiel einer Hookline oder einer sich wiederholenden Phrase,
zu starten. Als erster Schritt sollte nun die Grundidee auf ihr Frequenzspektrum analysiert
werden. Unter Umstdnden gibt es sogar Passagen, die unterschiedliche Frequenzen abdecken,
was im Rahmen dieser Ubung ebenfalls vermerkt werden sollte. Ziel der Aufgabe kdnnte es
nun sein, einen passenden Drumpart zur gegebenen Idee zu komponieren. Im Laufe der
Ubung sollte aber stets im Hinterkopf behalten werden, dass man hierbei das
Frequenzspektrum der Aufnahme ergénzen und nicht damit in Konflikt treten soll. Typische
Problemzonen wiren zum Beispiel die Bassdrum, die gerne mit Basslines konkuriert und die
Bassfrequenzen unklar macht, oder die Snaredrum, die mit etwaigen Medien oder

Gesangslinien interferiert.

Um diese Aufgabe zu losen, wére es zum Beispiel kein Fehler, die Elemente, die am
Schlagzeug zur Verfiigung stehen, einmal aufgrund des Frequenzganges zu iiberpriifen. Auf
diese Weise kann bereits eine Ubersicht geschaffen werden, welches Element in welchen
Frequenzen agiert. Eventuell kann hierbei mit Spielarten der Elemente experimentiert werden,
da eine unterschiedliche Bespielung der Schlagzeugkomponenten erhebliche Auswirkungen
auf deren Frequenzspektrum haben kann. Nachdem so eine Art Frequenzreihenfolge erstellt
wurde, kann nun damit begonnen werden, einen Schlagzeugpart zu kreieren. Rhythmen, die
auf diese Weise konzipiert wurden, weichen oft erheblich von den gebrduchlichen ab, da sie

unter einem komplett anderen Gesichtspunkt geschaffen wurden. Ziel dieser Ubung soll
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letztlich sein, dass ganz von alleine die Frequenzgewichtung einer Aufnahme eingeschétzt

wird und ein daraus resultierender Drumpart kreiert werden kann.

Ein weiterer Themenkomplex, der im Rahmen der Beschéftigung mit Frequenzen wie von
selbst Thema wird, ist auch jener der Stimmungen. Dadurch, dass einige Elemente des
Schlagzeugs Trommeln und demnach stimmbar sind, kann dadurch Frequenzproblemen
vorgebeugt werden. Frequenzprobleme treten in erster Linie auf, wenn mehrere Instrumente
in derselben Tonlage, also demselben Frequenzspektrum, spielen. Es kann hierbei
vorkommen, dass sich die Instrumente dabei im Gesamtklang schaden. Dies kann verhindert
werden, indem die entsprechenden Trommeln so gestimmt werden, dass sie nicht in den
Hauptfrequenzgidngen der anderen Instrumente klingen. So kdénnte im Laufe der vorher
geschilderten Ubung mit der Stimmung des Schlagzeugs experimentiert werden. Vor allem
die Stimmung der Snaredrum kann hierbei oft erhebliche Unterschiede mit sich bringen.

Theoretisch konnte mit verschiedenen Becken herumexperimentiert werden.

Das Thema von Frequenzen kann in der Software in Form von Equalizing (EQing)
weiterbehandelt werden. Hierbei ist das Verdndern von Audiospuren gemeint. Ein EQ erlaubt
es den Anwender*innen, storende Frequenzen ,.herauszuziehen®, also leiser zu machen bzw.
den betreffenden Frequenzbereich zu eliminieren, oder aber anzuheben, also den gewiinschten
Frequenzbereich prominenter erscheinen zu lassen.

,Differenzierte Klangwahrnehmung verfeinert die musikalischen Fihigkeiten und kann
aullerdem spielerischen FEinsatz beispielsweise bei der Erkundung experimenteller

Spieltechniken in der zeitgendssischen Musik finden.* (Gaertner 2020, S. 14).
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lllustration 21: Beispiel fiir einen EQ-Effekt

Auch Max Gaertner postuliert, dass eine Auseinandersetzung mit dem Thema

Klangwahrnehmung 4uflerst sinnvoll sei und dass daraus in weiterer Folge neue
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Spieltechniken und sozusagen eine ganze Reihe an Optionen fiir die Schiiler*innen entstehen

konnen.

»dammeln Sie gemeinsam mit Threm Schiiler Kldnge, die er bereits kennt und am
Instrument erzeugen kann. Experimentieren Sie anschlieBend mit diesen Klédngen und
analysieren Sie mithilfe einer Frequenz-App, welche Frequenzbereiche besonders zum
Tragen kommen und welche nicht. Im Umkehrschluss kann man das erlangte Wissen
nun andersherum einsetzen: Formulieren und skizzieren Sie mit Threm Schiiler vorab
einen bestimmten Frequenzverlauf und versuchen Sie anschlieBend einen Klang auf
dem Instrument zu finden, der ein entsprechendes Frequenzspektrum bereithilt.”

(Gaertner 2020, S. 14).

In dieser Ubung von Gaertner wird im Grunde wieder der Fokus darauf gelegt, die
Klangelemente des Instruments auf die moglichen Frequenzbereiche, die sie erzeugen
konnen, zu analysieren. Das Besondere an dieser Ubung ist aber, dass gemeinsam mit den
Schiiler*innen eine Skizze angefertigt wird, die einen Frequenzgang beschreibt, der im
Nachhinein am Instrument gefunden werden muss. Genau diese spielerische Beschiftigung
mit dem Thema der Frequenzen kann die Schiiler*innen auch in Sachen ,Eartraining*

voranbringen.

6.2.7 Kompositorische Arbeit am Instrument mit Ableton

Ein Aspekt, den die Arbeit mit Ableton immer enthélt, ist, dass alles, was gerade geiibt wird,
in einem néchsten Schritt zu Musik werden kann. In gewisser Weise ist immer eine
kompositorische Ebene im Ableton-gestiitzten Unterricht enthalten. Obwohl dieses
kompositorische Element oft nur ein Nebeneffekt ist, kann in der Arbeit mit Ableton auch

ganz bewusst ein Schwerpunkt auf Komposition gelegt werden.

,Find a comic strip, such as a classic Calvin and Hobbs or Peanuts. Treat the panels like a
movie storyboard and compose a score for it. (When you play the resulting score, you can

show the cartoon on a projector)” (Elsea 2013, S. 184).

Peter Elsea bringt in diesem Zusammenhang die Idee auf, einen Comicstrip oder etwas

Ahnliches zu vertonen und sozusagen eine kleine Filmmusik zu schreiben. Im Idealfall soll
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jede Musik, die gespielt wird, eine Geschichte erzihlen und mit einer solchen Ubung kann
dies vertieft und sogar provoziert werden. Hierbei ist der Transfer von allen gelernten
Techniken und Ausdrucksmoglichkeiten in eine konkrete musikalische Situation gefragt, was
die Schiiler*innen riickwirkend dazu veranlassen kann, sich noch einmal néher mit einigen
dieser Vermittlungswerkzeugen auseinanderzusetzen. Spannend an dieser Ubung ist, dass die
am Ende ein audio-visuelles Produkt erzeugt, das im Idealfall auf einem Projektor oder in

Form eines Videos priasentiert werden kann.

,Create a set of samples from the kitchen items recorded for chapter 3. Use them to compose

a rhythmic dance piece.” (Elsea 2013, S. 202-203).

Im Grunde genommen kann die kompositorische Arbeit mit Ableton als eine Art Synthese der
vorherigen Anwendungsmdglichkeiten und Ubungen gesehen werden. In diesem
Einsatzgebiet der Aufnahmesoftware liegt es letztlich an den Schiiler*innen, aus ihrem
Repertoire zu schopfen und Musik zu kreieren. Peter Elsea bringt hier gleich noch eine
interdisziplindre Komponente ins Spiel, indem er vorschligt, ein rhythmisches Tanzstiick
mithilfe von zurechtgelegten Sounds zu komponieren. Auf diese Weise konnen die
Komponierenden angeregt werden sich zu iiberlegen, wie Musik beschaffen sein muss, damit
sich Tinzer*innen dazu bewegen kénnen und wollen. Diese Ubung bietet nicht nur einen
Einblick in kompositorische Vorgénge, sondern gibt sofort eine konkrete Anwendung fiir das
Stiick, welches entstehen soll.

Obwohl es auf den ersten Blick so wirkt, als ob ein kompositorisches Arbeiten in Ableton den
Rahmen des Instrumentalunterrichts endgiiltig sprengt, muss gesagt werden, dass es in
vielerlei Hinsicht positive Auswirkungen auf das Spiel der Schiiler*innen haben kann, sich
diesem Thema zu widmen. Im Zuge des Komponierens ist man dazu gezwungen, einen Blick
auf das groBBe Ganze zu werfen und den Beitrag des eigenen Instruments darin vollig neu zu
bewerten. Es geht nicht darum, jede angeeignete Technik um jeden Preis im Stiick
unterzubringen, sondern bewusst zu entscheiden, welche musikalischen Informationen im
Stiick Platz haben. Zu komponieren bedeutet auch eine Idee zu besitzen, wie sich das finale
Stiick anhoren soll, was die Schiiler*innen eigentlich dazu veranlasst, sich iiber musikalische
Parameter wie Klangqualitit, Dramaturgie und Struktur Gedanken zu machen. Einen
ganzheitlicheren Blick auf Musik zu erlangen, kann immense Auswirkungen auf das eigene

Spiel haben und es sollte daher ein Bestreben der Lehrkraft sein, dies zu ermoglichen.
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»Wo im Musikunterricht musikpraktische Ziele verfolgt werden, konnen diese unter
gegebenen Bedingungen mithilfe entsprechender Musikproduktion erreicht bzw.
dokumentiert werden. Auffiihrungen und Aufnahmen von Musizierprozessen (bzw. die
Herstellung und Verbreitung fertiger musikalischer Produkte) geben den daran
Beteiligten neben der produktiven Motivation die Mdoglichkeit zur Uberpriifung, zur
Kritik, zur Verbesserung, zur Perfektion, zur begriindeten Anerkennung und woméglich
zur Verwertung ihrer erreichten Féhigkeiten und Leistungen.” (Litschauer 1998, S.

129).

Der groB3e Vorteil in der Arbeit mit der Software Ableton ist genau jener, dass man diese
musikpraktischen Ziele verfolgen kann, wobei Dokumentation und Musikproduktion quasi als
Zusatzeffekt nebenbei passieren. Litschauer attestiert diesen Aufnahmen der Musizierprozesse
auch eine motivierende Wirkung. Nicht nur gibt es ein reales musikalisches ,,Problem® bzw.
eine reale musikalische Aufgabenstellung, an der man mithilfe der eigenen Mittel, die zur
Verfiigung stehen, aktiv werden kann, am Ende entsteht dabei auch ein Zeugnis der
verrichteten Arbeit. Genau jenes Resultat, in Form einer Aufnahme oder etwas Ahnlichem,
bietet den Schiiler*innen laut Litschauer die Mdglichkeit, den Entwicklungsprozess noch

einmal zu reflektieren und wichtige Schliisse fiir zukiinftige Projekte daraus zu ziehen.

6.3 Selbststindigkeit als Ziel des von Ableton unterstiitzten Unterrichts

Selbststandigkeit konne ,,provoziert“ werden, behauptet Anselm Ernst. Ableton scheint ein
gutes Hilfsmittel zur ,,Provokation zu sein, da eine Beschiftigung mit der Software
Kompetenzen wie z.B. Selbststindigkeit begiinstigt.

Dies hingt allerdings auch damit zusammen, wie Ableton konkret im Unterricht eingesetzt
wird. Ein mogliches Beispiel konnte die Art und Weise sein, auf die in einem von der
Software Ableton unterstiitzten Unterricht, Hausaufgaben gegeben werden. Lernt man zum
Beispiel eine neue Technik kennen, so kann den Schiiler*innen als Hausaufgabe gegeben
werden, ein kleines Stiick zu schreiben, in dem diese Technik einen prominenten Stellenwert
hat. Ist das Thema im Unterricht beispielsweise gerade der ,,Paradiddle®, eine Abfolge von
Schldgen, so konnte die Hausaufgabe darin bestehen, ein kleines Stiick zu kreieren, in dem
der ,,Paradiddle* sowohl als solistisches Material als auch als Rhythmuselement vorkommt.

Obwohl diese Aufgabe recht eindeutig gestellt ist, so konnen die Resultate variieren, da die



Anwendungen von Ableton im Unterricht und Ubeprozess
87

Schiiler*innen einen individuellen Zugang zu dem Thema finden miissen, um diese Aufgabe

zu losen.

Diese Art des Unterrichts liber einen ldngeren Zeitraum zu betreiben, bedeutet unweigerlich
auch, die Schiiler*innen immer vor losbare Probleme zu stellen, die in selbststindiger Arbeit
bearbeitet werden. Letztendlich kann dies dazu fithren, dass die Lernenden ohne grofere
Probleme neue Techniken in ihr Spiel integrieren oder Lerninhalte durch Ableton in Ubungen
verwandeln konnen. Auf diese Weise kann ein erklirtes Ziel von Gerhard Mantel erreicht
werden, das da heif3t: ,,Ein guter Lehrer macht seinen Schiiler zum Autodidakten.* (Grimmer

und Lessing 2016, S. 28).

6.4 Coachen statt Lehren mit Ableton

Unschwer zu erkennen ist in der Arbeit mit dem Programm Ableton, dass sich die Rolle der
Lehrkraft verdndern kann. Dadurch, dass Schiiler*innen in Form von eigenen Projekten an
Themengebieten arbeiten, bleibt der Lernprozess sehr individuell. Die Aufgabe der Lehrkraft,
die hierbei der Rolle einer coachenden Person gleicht, ist, die Schiiler*innen inklusive deren
Vorerfahrungen zu unterstiitzen. Da diese Vorerfahrungen unterschiedlichster Natur sein
konnen, ist die Herausforderung fiir die Coachenden, an diese Fihigkeiten anzukniipfen und

mit den vorhandenen Mitteln etwaige Probleme zu losen.

Konkret konnte dies bedeuten, dass die Lehrkraft Schiiler*innen in einem Ableton-Projekt
durch ein gekonntes Fragenstellen unterstiitzt. Sowohl im Aufnahmeprozess als auch in der
Nachbearbeitung in Ableton miissen viele musikalische Entscheidungen getroffen werden.
Natiirlich passieren nicht alle davon bewusst, aber durch gezielte Fragestellungen kann eine
coachende Lehrkraft manche dieser Entscheidungen in den Fokus bringen. So kénnen viele
Prozesse gemeinsam mit den Schiiler*innen diskutiert werden, um einen Lerneffekt daraus zu
generieren. Eine solche Frage konnte sein: Diese Stelle klingt interessant, was hast du dir
dabei gedacht? Im Idealfall ermdglicht diese Frage eine Auseinandersetzung mit allen
musikalischen Themenkomplexen, die in der gewahlten Passage wichtig sind. So kann die
musikalische Intention gekldrt werden und gemeinsam hinterfragt werden, ob sich die
stilistischen und technischen Mittel fiir diese Stelle eignen oder welche Mittel an dieser Stelle
noch zum Einsatz kommen konnten.

Schnell wird klar, dass die Arbeit in Ableton an einem Stiick, das die Schiiler*innen

bearbeiten, nicht nur ein sehr praktischer Unterrichtsansatz sein, sondern bei Bedarf auch
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musiktheoretische Themen 6ffnen kann, die im Kontext einer konkreten Stelle in der Musik

besprochen werden kdnnen.

6.5 Ableton im Gruppenunterricht

Mehrere Schiiler*innen zu einem kleinen Studioteam zu vereinen und sie Aufgaben, die mit
Aufnahmetechnik und Produktion zu tun haben, in Ableton bewiltigen zu lassen, kann auf
spielerische Weise musische Féhigkeiten der Schiiler*innen im Gruppenunterricht férdern.
Hierbei konnen die Rollen eines Tonstudios verteilt werden und die Schiiler*innen als
Produzent*innen, Aufnahmeleiter*innen oder Studiomusiker*innen fungieren und ein
Endprodukt entwickeln. Ein moglicher Weg, wie so eine Situation geschaffen werden kdnnte

ist zum Beispiel einen Werbespot zu vertonen.

,Die Schiiler erfinden in Kleingruppen einen Namen fiir eine neue Limonade, einen
Kaugummi oder einen Schokoladenriegel. Dazu dichten sie einen werbenden Zweizeiler, den

sie vertonen.” (Grohé et al. 2016, S. 279).

So bietet es sich zum Beispiel an, wie im Zitat postuliert, die Gruppe einen Werbejingle
erfinden, aufzunehmen und produzieren zu lassen. Tatséchlich verbirgt sich hinter jeder der
Rollen, die die Teilnehmer*innen verkorpern konnen, eine grundlegende musikalische
Kompetenz. Produzent*innen miissen das grole Ganze im Auge behalten und werden somit
gefordert, dem restlichen Team klar zu machen, wohin sich das Projekt entwickeln soll. Die
Aufnahmeleiter*innen miissen aus einer Vielzahl von Audiotakes einen geeigneten auswéhlen
und haben die Aufgabe, auf mehrere Parameter zugleich zu achten, um den finalen Take zu
finden. Die Studiomusiker*innen miissen zum einen mehrere Takes anbieten, aus denen die
anderen auswéihlen konnen, aber auch Wiinsche und Einwéande der anderen Parteien
beriicksichtigen und in das eigene Spiel inkludieren. Auf diese Weise wird an jede der Rollen
ein individuelles Anforderungsprofil gestellt, das den Schiiler*innen ganz gezielte Aufgaben

abverlangt und damit neue Fertigkeiten starkt oder schafft.

Eine weitere Einsatzmoglichkeit fiir Ableton im Gruppenunterricht wire eine Arrangement-
Ubung, in der Schiiler*innen in Teamarbeit verschiedene bereitgestellte Bauteile kombinieren

und instrumentieren miissen. Méglich wird dies durch MIDI-Spuren.
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Als Vorbereitung dazu kann die Lehrkraft in einem Ableton-Live-Set mehrere verschiedene
MIDI-Spuren oder MIDI-Clips anfertigen (viele fertige Bausteine lassen sich bereits bei den
Clips finden). Ziel der Ubung ist es, dass die Teilnehmer*innen diese Bausteine so anordnen,
dass ein Stiick daraus entsteht. Um dies zu erreichen, miissen mehrere Entscheidungen in der
Gruppe getroffen werden. Zum einen muss sich die Gruppe einig werden, welche MIDI-
Spuren mit welchem Sound belegt werden, da die MIDI-Spur an sich ja noch nicht klingt.
Hierbei kann experimentiert werden, welche der Spuren sich am besten fiir eine bestimmte
Rolle eignet. Sind diese Entscheidungen nun getroffen, miissen sich die
Gruppenmitglieder*innen auf eine Form, also eine Reihenfolge, in der die verschiedenen
MIDI-Bausteine erklingen, einigen. In diesem Schritt konnen etwaige Parts nach Belieben
dupliziert, rhythmisch verschoben und bei Bedarf auch abgekiirzt werden. Zuletzt darf nicht
auller Acht gelassen werden, dass ein Tempo gefunden werden muss, in dem das Stiick

erklingen soll.

Die entstandenen Kompositionen solcher Gruppenarbeiten konnten in Form eines
Klassenabends prisentiert werden, da diese Ubung besonders spannend ist, wenn mehrere
Gruppen mit demselben Material arbeiten und trotzdem unterschiedliche Stiicke aus
denselben musikalischen Bausteinen entstehen. Genau dieses Phanomen kann als
Diskussionsgrundlage verwendet werden, dass es sich auch mit Kiinstler*innen so verhalt.
Letztlich haben alle Musiker*innen dasselbe Material in Form von Technik und Limitation
des Instruments, mit dem gearbeitet und musiziert werden kann, zur Verfiigung, dennoch sind

die Ergebnisse iiblicherweise unterschiedlich.



Hllustration 22: Beispiel fiir eine Arrangement-Aufgabenstellung
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7 Diskussion und Zusammenfassung

Selbstverstindlich sind die Moglichkeiten, Instrumentalschiiler*innen und Musiker*innen
zum selbststindigen Uben zu motivieren, vielfiltig. An dieser Stelle soll jedoch der Frage
nachgegangen werden, ob DAWSs, in diesem Fall Ableton, im Instrumentalunterricht
eingesetzt werden konnen und inwiefern diese Technologien ein Hilfsmittel darstellen.

Die grundlegende Idee fiir die Lernenden, das Uben durch Partner*innen zu erleichtern, ist
sowohl im Gruppenunterricht, aber auch in der Individualpidagogik zu finden. Lerninhalte
durch gemeinsames Musizieren und Experimentieren in der Gruppe zu festigen oder aber
mithilfe dedizierter Ubepartner*innen, wie zum Beispiel im Suzuki-Geigenunterricht, eine
lustvollere Ubesituation zu gestalten, sind nur zwei Beispiele dafiir. Es muss aber vielleicht
nicht immer eine Person sein, die im Uben eine Begleiterrolle einnimmt. In einer Welt, in der
Digitalisierung und Technologisierung immer weiter zunehmen und viele Arbeiten erleichtern
oder sogar vollstindig libernehmen, scheint es nur logisch, diese Erleichterungen auch in den
Instrumentalunterricht zu bringen.

Es gibt mittlerweile eine Vielzahl an Lernapps und Musiklernprogrammen, die den
Ubeprozess begleiten konnen, so scheint es auf den ersten Blick verwunderlich, dass die Wahl
auf Ableton gefallen ist, vor allem, da diese Software keinerlei Ubungen bzw. Lerninhalte
mitbringt. Die Aufnahmesoftware Ableton, die eigentlich fiir die Nutzung in Livemusik und
vor allem Hip-Hop kreiert wurde, wird in letzter Zeit immer mehr unter einem padagogischen
Aspekt beworben. Die Verantwortlichen arbeiten eng mit piddagogisch titigen Personen
zusammen und bieten auf der Website eine Menge an Material, die Ableton anhand von
speziellen Livesets in den Unterricht bringt (Ableton 2022). Im Zuge der Arbeit wurde der
padagogischen Nutzen der Software Ableton hinterfragt und es soll nun kritisch dariiber
reflektiert werden, ob eine Inklusion des Programmes in den Instrumentalunterricht praktisch
bzw. vertretbar ist. Die Forderung, dass Technik stidrker in die Pddagogik eingebunden
werden soll, wurde vor allem im Zuge der Corona-Pandemie heftig diskutiert und schwingt
im Rahmen der Arbeit natiirlich bis zu einem gewissen Grad mit. Nicht zuletzt durch die
Pandemie wurde aber auch der Nutzen, den technische Hilfsmittel mit sich bringen, sichtbar.
Der Zweck dieser Masterarbeit ist jedoch nicht zu fordern, dass digitale Medien und neue
Unterrichtstechnologien vermehrt in den Instrumentalunterricht inkludiert werden sollen,
sondern es soll lediglich der Nutzen der DAW Ableton auf den instrumentalen Ubeprozess

tiefer verstanden werden.
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Zu nennen ist sicherlich, dass Ableton, als Aufnahmeprogramm, die Moglichkeit bietet, jede
gespielte Ubung, wie auch immer sie gelungen sein man, zu konservieren. Nicht nur bietet
dies den Vorteil, eine Art Ubekalender mit ,,Ubezeugnissen anhand der Aufnahmen zu
erstellen, ein Uben mit Ableton kann ganzheitlich erfolgen. Zum einen ist man immer in
gewisser Weise in der Rolle von Performenden, da man durch die Aufnahme eine Art
Biithnensituation schafft, zum anderen wird man aber auch in die Rolle der Zuhorenden
versetzt, da man stets die Audioaufnahmen miteinander vergleicht und unter Umstdnden die
besten auswahlt. Alleine die Tatsache, dass man unter den mitunter vielen Aufnahmen die
beste Version finden muss, trainiert bereits einige essenzielle musikalische Fahigkeiten.
Differenziert horen, auf den Klang zu achten und rhythmische Strukturen, mitunter sogar
mikrorhythmische Feinheiten, zu erkennen, sind nur ein paar der Fertigkeiten, die hierbei
gefragt sind und trainiert werden. Im besprochenen Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit
geht es darum, immer nur einen Parameter im Uben zu beobachten. In der Arbeit mit Ableton
kann dies vom Standpunkt der Zuhorenden geschehen und dennoch einen nachhaltigen
Lerneffekt erzielen. Prinzipiell sind in jeder Aufnahme unzéhlige Parameter enthalten, die auf
diese Weise beobachtet werden konnen. Eine derartig genaue Analyse des eigenen Spiels ist
wiahrend einer Musiziersituation, also einer Situation, in der selbst gespielt wird, nicht
moglich.

Ein weiterer Vorteil, den Ableton als Ubeassistent*in bietet, ist sicherlich auch der, dass das
Programm keinerlei Motivationen verfolgt. Ableton spiegelt sozusagen nur die musikalische
Realitit und iiberlisst die Interpretation den Ubenden. Dies ist wohl der wichtigste Aspekt,
der im Zuge der Arbeit mit Ableton auffillt. Uben mit Ableton bedeutet stets, selbst einen
klaren Plan zu haben, was genau erreicht werden soll und welche Anderungen es dafiir
benoétigt. Nicht zuletzt deswegen bereitet ein Unterricht mit Ableton den Weg in die
Selbststindigkeit, da schnell selbst die Verantwortung iiber den Ubeprozess und damit das
eigene Spiel iibernommen wird.

Natiirlich konnte man argumentieren, dass zu all dem prinzipiell keine Software notig wire
und dass man sicherlich auch ohne die Mdglichkeit der Selbstkontrolle durch eine Aufnahme
Fortschritte am Instrument machen konne. Das ldsst sich natiirlich nicht abstreiten, wobel
jedoch gesagt sein muss, dass das Aufnehmen, wenn auch nicht zwingend nétig, zumindest
ein weiterer, vielleicht auch leichterer, Weg ist zu liben. Die Vorteile eines durch Ableton
unterstiitzten Ubens gehen aber noch iiber die Fihigkeiten von menschlichen

Ubepartner*innen hinaus.
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Vor allem zu nennen wére hier, dass Ableton einen beliebig genauen Blick auf nahezu jeden
Parameter in der Musik zulédsst. Auf diese Weise ist eine Beschéftigung im Mikrozeitbereich,
also im Millisekundenbereich, moglich, da solche feinen Details vom Computer leicht
simuliert und beliebig oft wiederholt werden konnen. So kann zum Beispiel die
mikrorhythmische Struktur des Wiener Walzers oder eines brasilianischen Sambas
reproduziert und verstanden werden (Enders et al. 1993, S. 304-305).

Zusitzlich wird Ableton niemals langweilig, was bedeutet, dass jede Ubung so oft wiederholt
werden kann, wie nétig. Der wohl wichtigste Vorteil, den Ableton im Ubeprozess mit sich
bringt, ist, dass simtliche Ubungen, ganz gleich ob technischer oder theoretischer Natur, in

einen musikalischen Kontext gesetzt werden konnen.

Die Schwierigkeit, wenn es darum geht, Ableton im Ubevorgang bzw. Unterrichtsprozess zu
verwenden, liegt allerdings darin, dass es keine Patentlosungen gibt und jedes Problem, das
im Unterricht oder Ubeprozess bearbeitet werden soll, erst mithilfe von ein wenig Kreativitit
in Form einer Ubung in die Software gebracht werden muss. Ableton per se bringt noch
keinerlei pddagogischen Mehrwert. So miissen zum Beispiel bei Problemen mit
Temposchwankungen erst Uberlegungen angestellt werden, was genau das Problem ist und
was eine Losungsstrategie wére. Natiirlich gibt es hierbei nicht die eine richtige
Herangehensweise, denn sowohl einfach nur zum Metronom in Ableton dazuzuspielen, als
auch einen ,,Guide-Track® mit zum Stiick relevanten Punkten zu kreieren, sind valide
Strategien. Letztlich ist aber genau das die Parallele zur Pddagogik. Verschiedene Lehrkrifte
werden verschiedene LoOsungsansdtze zu unterschiedlichen Problemen parat haben oder
erfinden. Welche der Strategien letztendlich wirken, ldsst sich nur schwer vorhersagen.
Aufgrund der Vielzahl von Faktoren, die in einer solchen Situation eine Rolle spielen, wie
zum Beispiel die charakterlichen FEigenschaften oder etwaigen Vorkenntnisse der
Schiiler*innen, ist die paddagogische Arbeit immer zu einem gewissen Malle ein Experiment.
Genau bei solchen Experimenten kann es aber niitzlich sein, Partner*innen an der Seite zu
haben, die Messungen im Auge behalten und Versuche reproduzierbar machen. Der
Befiirchtung, dass durch den Einsatz einer DAW, wie Ableton, Lehrer*innen tiberfliissig
werden, kann entgegengesetzt werden, dass eigentlich das Gegenteil der Fall ist. Ohne eine
padagogisch-didaktische ~ Aufbereitung ist Ableton, und auch jedes andere
Aufnahmeprogramm, wie Stift und Papier, potenziell niitzlich, aber keine Informationsquelle.
Ableton im Unterricht zu nutzen bedeutet nicht, dass keine Lehrkraft mehr bendtigt wird,

sondern, dass sich lediglich die Rolle der Lehrkraft d&ndern kann. Unterrichten bedeutet
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vielleicht nicht mehr eine potenzielle Losung zu einem Problem zu vermitteln, sondern
gemeinsam nach einer eigenen Losung zu suchen. Aus Lehrer*innen werden coachende
Lehrkrifte. Als Coach*in ist man nicht zwangsweise eine Person, die alle Lerninhalte
internalisiert hat und vermitteln kann, sondern eher eine helfende Hand, die zum richtigen
Zeitpunkt die richtige Frage stellt oder einen kleinen Tipp gibt. Auch bei diesem Rollentausch

wird den Schiiler*innen mehr Eigenverantwortung zugemutet, aber auch anvertraut.

Wie erwiéhnt ist bei der Lehrkraft oder bei den Schiiler*innen in der Arbeit mit Ableton
Abstraktionsfdahigkeit gefragt. Probleme miissen genauestens analysiert und Ideen gesammelt
werden, wie man einen potenziell problematischen Aspekt in Musik iibbar und fassbar
machen kann. Es muss gesagt werden, dass dieser Zugang des Instrumentalunterrichts unter
Umstidnden nicht fiir alle Schiiler*innen tauglich ist. Aus der Recherchearbeit ldsst sich
schlussfolgern, dass ein selbststéindig organisiertes Uben mit Ableton ein nicht unbeachtliches
Mal} an Organisationsfahigkeit verlangt. Es wird hierbei schlieBlich verlangt zu unterrichten,
wenn auch nur sich selbst. So ist es nur wenig verwunderlich, dass im Rahmen der
vorliegenden Arbeit ein Fokus auf Themen wie Uben und Unterrichten gelegt wurde. Ein
Weg in die musikalische Selbststéindigkeit mit Ableton verlangt im Optimalfall ein nicht
unbeachtliches Wissen in diesen Themengebieten. Es konnte deshalb aber auch behauptet
werden, dass diese Form des Ubens bzw. Unterrichtens auch pidagogisch-didaktische

Fahigkeiten trainiert.

In Retrospektive wire fiir diese Arbeit noch ein wenig Recherche in Richtung
autodidaktisches Lernen interessant. Der Spezialfall der Autodidakt*innen ist in Hinblick auf
dieses Thema &uBlerst relevant, und obwohl das Themengebiet des ,(freien Lernens*
besprochen wurde, wire ein expliziter Einblick in das Lernverhalten von autodidaktisch
lernenden Personen spannend. Auflerdem ist davon davon auszugehen, dass in néichster Zeit
immer mehr Studien zu technisch assistiertem Lernen publiziert werden, welche natiirlich
eine nicht unbeachtliche Relevanz fiir das Thema haben. Es kann wohl mit Sicherheit
behauptet werden, dass die Zeiten des ,,Homeschoolings* die Diskussion um dieses Thema
angefacht und vielleicht manche Prozesse, die ohnehin iiber kurz oder lang in Gang
gekommen wiéren, beschleunigt haben. Umso wichtiger ist es, im Einsatz von Technik im
Instrumentalunterricht Chancen zu sehen. Auf diese Weise kann die Zeit der Pandemie als
eine Zeit des Experimentierens mit neuen Unterrichtsformen gesehen werden und nicht als

vergeudete Zeit. Mit Partner*innen zu {iben ist in der Instrumentalpddagogik keine Neuheit
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und spétestens seit dem Suzuki-Violinen-Unterricht bekannt. Mit dem Ziel, Schiiler*innen
thre eigene musikalische Karriere gestalten zu lassen, geht allerdings auch einher, dass diese
sich selbst einschitzen und den Blick auf das Wesentliche richten lernen. Kombiniert man den
Wunsch nach Selbstbestimmtheit und Ubeassistenz, so konnte ein Ableton-gestiitzter

Unterricht bzw. Ubevorgang ein Weg sein.

Instrumentalschiiler*innen so zu unterweisen, dass sie sich selbst unterrichten kénnen, ist ein
komplexer Prozess. Nicht nur verlangt diese Art des Unterrichts ein gewisses Mal} an
Selbstorganisationsfiahigkeit, sondern auch wesentliche musikalische Féhigkeiten wie
Gehortraining und Abstraktionsgabe. Im Zuge der Arbeit wurden Unterrichtsmethoden
analysiert und Ubeprozesse dekonstruiert, um einen Uberblick zu schaffen, welche
Kompetenzen in der Arbeit mit Ableton als Ubeassistent*in wichtig sind. Hierbei wurde auch
ein Blick auf nicht-schulische Lernmethoden geworfen.

Ableton als Ubehilfsmittel bzw. Unterrichtsmittel zu verwenden, scheint auf den ersten Blick
nicht besonders ratsam, da der Software keinerlei pddagogische Inhalte innewohnen. Diese
Inhalte konnen allerdings mit ein paar Klicks und ein wenig Kreativitit selbst geschaffen
werden. Dadurch kann ein sehr individuelles musikpddagogisches Hilfsmittel geschaffen
werden. Ubungen in Form von Ableton-Livesets zu kreieren, bietet nicht nur die Moglichkeit,
spielerisch technische und theoretische Probleme zu iiberwinden, sondern setzt alle Ubungen
in einen musikalischen Kontext. Moglich wird das durch die Vielzahl an Audioeffekten und
Samples, die in der Software anzutreffen sind. Auf diese Weise wird musizierend getibt.
Zeugnisse vergangener Ubeaktivititen sind hierbei Aufnahmen, die nicht nur den Fortschritt
am Instrument dokumentieren, sondern ebenfalls die Basis fiir die weitere gemeinsame Arbeit
im Instrumentalunterricht darstellen. An dieser Stelle wird klar, dass sich auch die Rolle der
Lehrkraft in dieser Form des Unterrichts verdandert. Aus der Lehrkraft wird eine coachende
Person, die lediglich Modell fiir eine mogliche Bewiltigungsstrategie von verschiedenen
instrumentaltechnischen Problemen ist.

Im Idealfall entspringen dieser Form des Unterrichts und des Ubens musikalisch miindige
Schiiler*innen, die ihren eigenen Zugang zum Instrument gefunden haben. Den Unterricht
bzw. Ubeprozess durch Ableton zu unterstiitzen, kann in mehrerlei Hinsicht von Nutzen sein.
Nicht nur bietet das Aufnahmeprogramm einen praktischen Weg, den Fortschritt am
Instrument zu steuern, zu dokumentieren und zu vermitteln, sondern hilft auBBerdem, die
Schiiler*innen in Richtung Selbststindigkeit zu unterrichten. Ableton ist ein geduldiges

Ubewerkzeug, das das Uben lustvoll gestalten kann und Uben zum Musizieren machen kann.
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