dostupné mentalité a psychice détf, a pfesto svou poetikou plné vyhovuji i dospélym
posluchaciim.

Ve vétsiné téchto skladeb ma pievahu centrickd hierarchie hudebniho tvarovani
od diatoniky aZ po roziifenou tonalitu, modalitu, moderni akordiku. Polyfonie byva
sluCovéna s folkl6rnimi tématy, a také s novymi kompozi¢nimi technikami dvacatého
stoletf, k nimZ patii atemati¢nost, dodekafonie, fizena aleatorika, technika montaze,
stratofonie a dalsi. Zaroveii se i zde projevuje charakteristicka tendence ke slohové
syntéze, kterd spojuje tradiéni a moderni postupy. Ve skladbéach tohoto typu lze
sledovat propojenost témbrové barevnosti s aleatorikou, pfesnou stavbu kompozice
s multidimenzionalnim rozpétim harmonickych, rytmickych a melodickych vazeb (napf.
Ctirad Kohoutek, Ivo Jirasek, Miroslav Raichl).

© Alena Buresova, 2001
AUPO, Fac. Phil., Musicologica Olomucensia VI, 51-62
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PARADIGMENWECHSEL
IN DER TSCHECHISCHEN MUSIKPADAGOGIK (?)
VERSUCH UBER EINE STANDORTBESTIMMUNG

Jifi Fukac — Stanislav Tesar

Das Begriffswort ,,Paradigmenwechsel”, ein von dem amerikanischen Wissen-
schaftstheoretiker Thomas Samuel Kuhn' erfundener epistemologischer Terminus,
beginnt auch in der musikwissenschaftlichen Literatur immer Ofter ausgeniitzt (ja
milibraucht) zu werden. Sachlich geht es darum, die sowohl in der Vergangenheit als
uuch in der Zeitgeschichte dieses Faches vorkommenden wesentlichen Anderungen?
bzw. Entwicklungsbriiche real zu erkennen und so addquat wie moglich zu benennen
(nuch die Wahl eines neuen epistemologischen Terminus kann doch als eines der
wirksamen Erkenntnismittel dienen). Die problematische Seite dieser Bemiihung
besteht allerdings darin, daf sich die von Kuhn dargebrachte Auffassung viel eher auf
dle nomothetischen Disziplinen als auf die idiographisch profilierten Sozial- bzw.
Cielsteswissenschaften bezieht. Dennoch darf man jenen Vorgang, den Kuhn mittels
seiner Konzeption deuten wollte, gewissermaflen verallgemeinern, so dafl dieser
Terminus hinsichtlich anderer Kontexte keine bloBe Metapher darstellen muB: zu
nnnlogen wesentlichen und/oder radikalen Wandlungen kommt es auch jenseits jenes
Hereichs, der englisch als ,,(hard) sciences* bezeichnet wird, also in den sog. ,,humani-
tew" oder ,arts“ (um die englischen wissenschaftstheoretischen sprachlichen Usancen
welter zu beniitzen), ja sogar in den eigentlichen ,,(schonen) Kiinsten“ und — last but
not least - in einzelnen Gestalten des menschlichen Verhaltens und Kommunizierens,
0 denen auch die erzieherischen Prozesse (darunter Lernen und Lehren) zu zihlen
alnd, '

Im Fall jener Facher, die direkter als die Naturwissenschaften menschen- bzw.
kulturbezogen sind, wird allerdings die Eruierung der Anderungen vom Typus ,,Para-
digmenwechsel” durch die Tatsache kompliziert, dal nicht nur das Fach selbst, son-
dern nuch sein Gegenstand spezifische Paradigmenwechsel durchmacht. Es fragt sich
nlso danach, ob die in der zu beobachtenden Sphire und in deren kognitiven Refle-
xlonen verlaufenden Wandlungen gemeinsame Auswege oder zumindest partiell si-

' Nlehe seine Schrift The Structure of Scientific Revolutions (Chicago 1962).

* Nuch Kuhns Meinung kommt es zu ihnen plotzlich, sozusagen ,revolutionar®, allerdings auf Grund oder
infolge der allmithlich heranreifenden Erkenntnisnovititen, die das vorhandene Wissenssystem eines
Hhges tiberwinden,
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Entwicklung der gesamten Musikkultur zusammenhing. Betraf der didaktische
Gesichtspunkt den Charakter des Unterrichts, also die tiberwiegend normativ zu
bestimmenden Lehrprozesse, so rief die jetzige Betonung des viel breiteren pddago-
gischen Aspektes die Notwendigkeit hervor, die Dialektik des Lernens und Lehrens in
Betracht zu ziehen, was die Musikpadagogik mit der Losung psychologischer Probleme
eng verkniipfte. Jedenfalls war es schon bald nach dem Kriegsende méglich, die
Musikpadagogik nicht nur fir eines der Spezialgebiete der allgemeinen pidagogi-
schen Forschung zu halten, sondern auch fiir eine legitime Disziplin der Musik-
wissenschaft (so figurierte das Fach in den meisten neu entstehenden tschechischen,
slowakischen, polnischen und auch deutschen Schriften, die als ,,Einfiihrungen in die
Musikwissenschaft® dem universitiren Unterricht dienten). Die ,,Verwissenschaft-
lichung* der musikpidagogischen Denkart beruhte dann weiterhin auf zunehmenden

Versuchen, die erzieherische Praxis durch musiksoziologische Gesichtspunkte massiv

zu bereichern, wie es u. a. die langjéhrige Tatigkeit Kurt Blaukopfs demonstrierte. Im

Jahr 1953 ist dann dank einer besonderen UNESCO-Initiative die nun schon erfol-

greich wirkende internationale Gesellschaft der Musikerzieher (International Society
for Music Education — ISME) gegriindet worden, was der Fachkommunikation eine

neue Dimension verliehen hat: von jenem Moment an wurden sowohl die praktischen ‘

Aspekte der Musikerziehung als auch die entsprechenden theoretischen Reflexionen
im globalen AusmaB ausdiskutiert. Praktisch hie es, da3 die europdischen Erfahr-
ungen und Denkmodelle mit wesentlich anderen auBereuropéischen Konzepten
(nennen wir z. B. nur die sehr effektive japanische Auffassung der Musikerziehung)
konfrontiert wurden.

In der theoretischen Ebene wurden dank der charakterisierten neuen Situation
sicherlich qualitativ neue musikpédagogische Grundthesen formuliert, aber es fragt
sich danach, ob auch die musikerzieherische Praxis selbst zu derselben Zeit bestimmte

Neuerungen analogen Ausmasses durchmachte. Es scheint eher so gewesen zu sein, -

daB die schulische Musikerziehung erst nach 1945 einige in der Zwischenkriegszeit
entstandene Konzepte Schritt fiir Schritt geltend machte, und zwar sowohl die ,,paterna-
listischen (z. B. das gut ausbalancierte ,Kodélys System“ in Ungarn) als auch die
,elementar-musischen“ (hier meinen wir vor allem Orff-Schulwerk). Das gar nicht so
alte (auch als ,musisch“ sich deklarierende) System Kestenbergs wurde eben nach
dem Kriegsende in Westdeutschland von Theodor W. Adorno (siehe seine Schrift
Dissonanzen aus dem Jahr 1956, 6. Auflage Géttingen 1982). prinzipiell kritisiert und

abgelehnt. Die auftretenden neuen Tendenzen im Verhalten der Jugend (z. B. die seit

den SOer Jahren sich durchsetzenden Auswirkungen der neu entstehenden Pop-
Kultur, worauf die Musikerzieher mit Verlegenheit oder nur mittels der sog. ,,Bonbon-
didaktik“ reagierten,’” oder der Werdegang des Phanomens des kulturell blinden
,Fernsehkindes“® wurden noch lange auBer Acht gelassen oder gar nicht zur Kenntnis
genommen. '

7 Vgl. Peter Wicke: Vom Umgang mit I’()pmus;k—(l).cr‘lm 1993),
¥ Dazu siche Marshall McLuhan: Understanding Media (New York 1965).
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Im tschechischen (bzw. tschechoslowakischen) Milieu wurden die oben erwahnten
Prozesse oder Situationen durch die Folgen der kommunistischen Machtiibernahme
(1948) spezifisch deformiert. Fiir mehrere Jahre wurde das einheimische musik-
plidagogische Denken von den westlichen Impulsen absichtlich isoliert: erst seit 1958
wir es den tschechischen Fachleuten moglich, an den Veranstaltungen der Organisation
ISME hie und da teilzunehmen. In manchen Richtungen war das tschechische padago-
glsche Denken sehr fortgeschritten: bereits im Jahr 1956 hat man z. B. das Problem
der listhetischen Erziehung und deren Theorie sogar dank einigen Musikwissen-
schaftlern auf einem ziemlich hohen epistemologischen Niveau bearbeitet,’ aber die
welteren Diskussionen tiber das Thema waren meistens durch die oberflachliche
preudomarxistische Phraseologie gekennzeichnet, indem man die ésthetische Erzie-
hung als ein manipulierbares Politikum und manchmal sogar als Ersatz der konkreten
Hrziehung zur Kunst deutete. Das Musikwesen wurde um und nach 1950 sehr traditio-
nalistisch, ja ,antimodernistisch“ orientiert. In der musikerzieherischen Ebene
entsprach dieser Orientierung u. a. die Tatsache, da3 den Gipfelpunkt der damaligen
didaktisch-methodischen Diskussionen ein naiver Streit um die ,,beste Intonations-
Methode“ darstellte. Eine Methode wurde also gesucht, mit welcher man den Schul-
pesang wirklich ,richtig” unterrichten sollte, was eigentlich paradigmatisch mit dem
Iyp der schulischen Musikerziehung des 19. Jahrhunderts zusammenhéngt. Infol-
pedessen kam es auch zur Applizierung einiger inzwischen schon ganz bewéhrten
erzlehungspraktischen Auffassungen mit gewaltiger Verspéatung. Erst in den 60er und
J0er Jahren hat sich eine spezifische und qualitativ hervorragende tschechische Variante
des Orff-Schulwerks (von den Komponisten Petr Eben und Ilja Hurnik geschaffen)
durehgesetzt und die leicht nachzuahmende (weil in einem anderen kommunistischen
Land praktizierte) Kodaly-Methode wurde nur dank dem in der Provinz wirkenden
Musiklehrer Alois Slozil" zugunsten der tschechischen Verhiltnisse adaptiert (kaum
uber im breiteren Milieu effektiv ausgeniitzt). Zu einer wesentlichen Anderung der
Atmosphiire im einheimischen musikkulturellen und auch padagogischen Bereich
kum es in den 60er Jahren, die als eine Vorwegnahme des politischen ,,Prager Friihlings“
nnzusehen ist.

Figentlich wandelte sich die musikpadagogische Denkweise ganz wesentlich in
(hew, seit) den 60er Jahren in einem viel breiteren, ja globalen Ausmaf. Im west-
deutschen Milieu entstanden dank Michael Alt und Sigrid Abel Struth!! neue komplexe
Auffussungen der Musikpédagogik, das Methodenbuch Musik aktuell bot schon im
Juhr 1971 ein musikerzieherisches System an, das mit der Wirkung neuer technischer
Medien und mit neuen Gestalten der Verankerung der Musik in die Lebenskontexte

* Wir meinen das von Otokar Chlup und Antonin Sychra geschriebenes Buch O estetické vychové. Védeckd
sstetlka a estetickd vychova [Uber die dsthetische Erziehung. Die wissenschaftliche Asthetik und die dsthe-
tisohe Erzichung], Praha 1956.

WVl Alols Slozil: Madarskd hudebni vychova [Ungarische Musikerziehung], Praha 1977.

O Btvuthe Grundrifd der Musikpddagogik (Mainz - London — New York — Tokyo 1985) stellt wirklich nicht nur
win monumentales Werk dar, sondern auch eine paradigmatisch neue Auffassung des Fachs, die die
historisehen und systematischen Gesichtspunkte ideal ausbalanciert.
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einer offenen postindustriellen Gesellschaft rechnete und um 1968 begann man die
Mdglichkeiten des programmierten Musikunterrichts zu eruieren. In der ehemaligen
DDR wurden auch manche analoge Konzepte entwickelt und man betonte dort den
psychologischen Hintergrund der Musikpadagogik. Im angelséchsischen Milieu kam
es zur massiven Anhiufung spezifischer Erfahrungen, die mit der wachsenden Multi-
kulturalitit der Bevolkerung zusammenhingen. Japanische Musikerziehung bot vollig
neue Methoden des praktischen Musikunterrichts an. Uberall hat dann die padago-
gische Forschung die Folgen jener Vorgénge beriicksichtigen miissen, die durch die
neuen musikbezogenen Technologien und den wachsenden Einfluf der elektronischen
Massenmedien determiniert wurden. Was die Musikrezeption angeht, hat sich ndmlich
dank solchen Prozessen und Mitteln die Chance jedes Individuums (sogar eines
Kindes) vergroBert, sich jede beliebige Musik in jedem Augenblick durch Akte einer

rein personlichen Auswahl zu eigen zu machen. Diese groBe Freiheit wurde allerdings

vom Anfang an dadurch limitiert, da das musikalische Angebot leicht kommerziell
zu manipulieren und dariiber hinaus zu unifizieren, zu ,formatieren (wie es sehr
geschickt die heutigen kommerziellen Radiostationen machen) und einzuengen war.
Es war klar, daB die Strategien der Musikerziehung (als Erziehung zur Musik und
auch mittels der Musik) so bald wie méglich verdndert werden miissen und daf die
Musikpadagogik als Wissenschaft nicht nur psychologische und soziologische Aspekte
zu reflektieren hat, sondern auch alle dlteren wie neu entstehenden Kommunikations-
modelle, auf denen das jetzige Musikwesen beruht. Eigentlich besteht — typologisch
angesehen — die damals herangereifte Situation noch heute: die Szene der Musik-
kommunikation adndert sich permanent, global und manchmal in iiberraschenden
Richtungen, die oft gar nicht prognostisch einkalkulierbar sind. Zwar dndern sich
auch die von der Musikpidagogik dargebrachten Deutungen der musikerzieherischen
Realitit und kluge Musikerzieher versuchen entsprechende praktische Konzepte zu
entwickeln, aber die Wandlungen der Musikkommunikation (nicht so viel der Musik
selbst, was spitestens seit dem Ausbruch -der ,,Postmoderne® gilt) sind wesentlich
schneller, so daB die Musikerziehung — mit den Typen des eigentlichen Musikwesens
verglichen — paradigmatisch verspatet ist.

Im tschechischen bzw. tschechoslowakischen Milieu hat sich diese Situation gewis-
sermaBen anders (und auch temporal verschoben) entwickelt. Vor allem hat man die
Musikerziehung in der Schule wihrend des ersten Jahrzehntes der kommunistischen
Ara so stark quantitativ reduziert und qualitativ erniedrigt, da3 sogar der kommu-
nistisch orientierte und sonst politisch ,,gehorsame* Verband der tschechoslowaki-
schen Komponisten dagegen laut protestierte. Eine Bewegung namens ,,der Kampf
um die Musikerziehung“'? ist ausgebrochen, was spater, namlich in den 60er Jahren,
doch eine Verbesserung der Bedingungen fiir die schulische Musikerziehung brachte.
Viel wichtiger als dieser Erfolg selbst war aber die Tatsache, daf} die gesamte Ge-
meinde der einheimischen Musiker nicht nur der Musikerziehung, sondern auch der

12 Vgl. die Publikation Dokumenty boje o hudebni vychovu 71;1'1' Dokumente der Streite um die Musiker-
ziehung], Praha 1956, wo die Materialien aus den damaligen Diskussionen bzw. Verhandlungen verdf-
fentlicht worden sind.
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Musikpidagogik infolge jenes Kampfes und Sieges eine immense Bedeutung zuge-
schrieben hat, Es wurde allen Musikern klar, dal die Prosperitit des Musikwesens
von der Qualitit der allgemeinen Musikerziehug abhingig ist, wobei diese Qualitdt
wieder auf Grund iiberzeugender und wissenschaftlich begriindeter Argumentatio-
nen zu erreichen sei, die eben von der Musikpadagogik angeboten werden kénnen.
Das Fach begann von nun an zu florieren, ja gewissermafen privilegiert zu werden. In
der jungen Generation der tschechischen wie slowakischen Musikwissenschaftler
profilierten sich deshalb ziemlich rasch zahlreiche Spezialisten, die sich der musik-
plidagogischen Forschung ganz systematisch oder auch interdisziplindr (z. B. im Zu-
summenhang mit der Musikpsychologie und -soziologie) widmeten. Zur institutionellen
Basis solcher Aktivititen wurden sowohl Institute fiir Musikwissenschaft bzw. fiir
Musikerzichung, die im Rahmen der philosophischen und/oder padagogischen Fakul-
tiiten bestanden, als auch die in Prag und Bratislava gegriindeten , Padagogischen
Forschungsinstitute (Vyzkumny ustav pedagogicky). AuBerdem entstand in den
tler Jahren die Tschechoslowakische Gesellschaft fiir Musikerziehung, der es gelun-
gon ist, effektive Kontakte mit der auslandischen und internationalen Forschung zu
bilden. Im Jahr 1968 veranstaltete diese Gesellschaft in Olmiitz ein Seminar iiber die
methodologischen Probleme der Musikpédagogik,” wo eigentlich auch die weiteren
und kiinftigen Forschungsaufgaben sehr iiberzeugend formuliert wurden. Epistemo-
logisch angesehen war also die tschechische Musikpddagogik bereits um 1970 etwa
nul demselben Niveau wie die fortgeschrittene ausldndische Forschung. Und obwohl
dle politisch-ideelle Situation des Landes in den folgenden zwei Dezennien verschie-
dene Komplikationen brachte (u. a. wandelte sich auch die erwéhnte tschechoslowa-
kische Korporation der Musikpidagogen in dem Sinne um, daf ihre Mitglieder auf
der Basis der neu entstehenden Tschechischen — bzw. Slowakischen — Musikgesell-
schaft agieren mussten), kann man behaupten, daf3 die tschechischen und slowaki-
sehen Forscher ihre Leistungsfahigkeit weiter zu entfalten wulten. Es ist allerdings
nieht unser Ziel, alle relevanten Impulse hier zu nennen. Erwahnen wir also zumindest
tle Thtsachen, daB die Geschichte der Musikerziehung (in Bezug auf die bohmischen
Linder und die Slowakei) sehr solid bearbeitet wurde'* und daf8 Ivan Poledidk die
plidagogischen Aspekte ganz tief und griindlich in sein Lexikon der Musikpsycho-
logle! involvierte, in ein Werk, das auch den Musiklehrern dienen kann. Am Ende der
MOer Jahre wurde dann von einem kleinen Team tschechischer und slowakischer
Forscher die kommunikationstheoretische Auffassung der Musikpédagogik erarbeitet
und herausgegeben,'® eine Konzeption, die besonders die aktuellsten bzw. kiinftigen

D Protokoll wurde unter dem Titel Metodologické problémy hudebni pedagogiky [Die methodologischen
Probleme der Musikpddagogik ], Praha 1969 herausgegeben.

U Vindimir Gregor - Tibor Sedlicky: Déjiny hudebni vychovy v Ceskyich zemich a na Slovensku [ Die Geschichte
er Musikerziehung in den bohmischen Léinder und in der Slowakei], Praha 1973, 21990.

1 Klehe Ivan Poledndk: ABC hudebni psychologie. Strucny slovnik [ABC der Musikpsychologie. Ein kleines
Wrtebuch/, Praha 1984.

I Wir erwlihnen die aktualisierte Edition dieses Werkes — Jifi Fuka¢ — Stanislav Tesaf — Jozef Veres:
Hudebni pedagogika. Koncepce a aplikace hudebné vychovnych ideji v minulosti a pfitomnosti [ Die Musik-
pidagogik. Konzeption und Applikation der musikerzieherischen Ideen in der Geschichte und Gegenwart],
Hino 2000,
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reagieren muf3. Sie kann zwar von der Musikplidagogik ,,belehrt werden, aber meistens
kommen solche Impulse allzu spit. Und man soll auch die Tatsache zur Kenntnis
nehmen, daf3 es manchmal das System der Erzichungspraxis ist, das solche schlag-
fertige Reaktionen nicht erlaubt. Das hervorragende, der damaligen Situation voll-
kommen entsprechende Projekt der modernisierten tschechischen Musikerziehun
wurde nie komplex in die Praxis gesetzt, weil die erwahnte Schulreform der Mitte de
70er Jahre die Entwicklung der Musikerziehung fatal gebrerst hat. Der jetzige
Situation entspricht es schon nicht mehr. Seine Elemente sind sicherlich immer noc
ausniitzbar, zugleich gibt es aber zahlreiche altere wie neuere Konzepte oder Rezepte.
Sicherlich stellt diese Situation der Musikerziehung kein ausgeprégtes Paradigma dar.
Oder ist schon die Entwicklung so weit gegangen, daf eben die Zersplitterung de
musikerzieherischen Praktiken treu den paradigmatischen Charakter der zeitge-
nossischen Musikkultur und -kommunikation widerspiegelt? Vielleicht ist es wirklic
so. Wir wissen doch dank den epistemologischen Theorien, dal die Entwicklung bzw
paradigmatische Anderung verschiedener Sachverhalte ungleichmaBig verliuft.

TRANSFORMATIONS OF THE PARADIGM
IN CZECH MUSICAL PEDAGOGY(?)
AN ATTEMPT TO DETERMINE THE SITUATION

Summary

The author’s contribution takes a look at these metamorphoses based o
a background of more than seventy years of the development of Czechoslovakia
musical pedagogy and tries to find a connection with the evolution of European
musical pedagogy as well as other processes of innovation. Analysis arising fro
Kuhn’s category of the paradigm defining the tendency of these transformations in th
Czechoslovak environment and emphasising the specifics of domestic developmen
going on in the deformed and nonstandard social and political climate of the postwa
period, characterized, among others, by isolation from events in foreign musica
pedagogy and the undying effort to establish dignified conditions for musical edu-
cation in schools (the so-called battle for music education). Especial attention is paid
to the stimulus of music education in other countries and reactions thereto in Czech
slovak musical pedagogical thinking and stimuli, which were enriched on the Czecho
slovak side by several European musical pedagogical concepts. In this connection, we
should recall the Czech version of Orff’s Schulwerk or Kodaly’s vocal concept. It i§
certainly not without interest for the reader from abroad to discover that the Czecho-
slovak version of activities based on a theory of musical education and polyesthetic
training, which, in the nineteen sixties, reacted to the problematics of the sudden
growth of mass culture brought to us, was not only theoretically, but also practically, at
a level comparable with foreign answers to these questions.
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PROMENY PARADIGMATU V CESKE HUDEBNI PEDAGOGICE(?)
POKUS O URCENI SITUACE

Résumé

Autofi pfispévku se zamy$leji nad proménami pozadi vice nez sedmdesatiletého
vyvoje ceskoslovenské hudebni pedagogiky a hledaji jeho souvislosti s vyvojem evrop-
k¢ hudebni pedagogiky i jejimi inovaénimi procesy. Analyza vychézejici z Kuhnovy
kitegorie paradigmatu vymezuje tendence téchto promén v ¢eskoslovenském prostte-
i n zdiraziuje specifika domaciho vyvoje probihajiciho v deformovaném a ne-
standardnim spolecensko-politickém klimatu povale¢ného obdobi, charakterizovaném
m|. 1zolaci od zahrani¢niho hudebné pedagogického déni a neutuchajicim dsilim
0 zajisténf distojnych podminek pro $kolskou hudebni vychovu (tzv. boje za hudebni
vychovu).

Zvlastni pozornost je vénovana podnétim zahrani¢ni hudebni pedagogiky a jejich
uhlastim v ceskoslovenském hudebné pedagogickém mysleni a podnétim, kterymi
hyly z deskoslovenské strany obohaceny nékteré evropské hudebné pedagogické kon-
veply, Pripomenime ceskou verzi Orffova Schulwerku nebo Kodélyova vokélniho
koneeptu. Pro zahraniéniho ¢tendfe nebude jisté bez zajimavosti zjistit, Ze Cesko-
slovenska podoba ¢innostniho pojeti hudebni vychovy a polyestetické vychovy, ktery-
mi od Sedesatych let reagovala na problematiku pfinaSenou prudkym rozvojem masové
kultury, byla jak teoreticky, tak prakticky na drovni srovnatelné se zahrani¢nimi
folkenimi,

O 3 Fukad, Stanislav Tesaf, 2001
ALIPO, Fac, Phil,, Musicologica Olomucensia VI, 63-73
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