Musikwissenschaft

Von der Kindercombo zum
Ersten improvisierenden Streichorchester

Von Wolfgang Martin Stroh

Das , Erste improvisierende Streichorchester*, ein mittlerweile professionelles Produkt der alternativen workshop-Szene ist - auch in der Art seines Auftritts -
noch immer ,alternativ” geblieben, was offensichtlich Konzertveranstalter und Fernsehproduzenten besonders reizt.

ie einfachen und alltdglichen Fragen bringen die moderne

Wissenschaft am meisten ins Schwitzen! Im Zeichen einer
Verknappung der Finanzmittel im kulturellen Bereich méchte es
sich die Offentlichkeit beispielsweise nicht mehr leisten, Proble-
me, die im Grunde musikpsychologischer Art sind, durch
kostspielige ,trial and error“-Methoden zu I6sen. So fragt sie
danach, wie festgestellt werden kann, ob Kinder hinreichend
motiviert sind fiir (kostspieligen) Instrumentalunterricht, oder
ob es sich lohnt, eine Musikgruppe zu unterstiitzen. Auch die
Musikpadagog/innen und die Mitglieder von Musikgruppen
stellen sich diese Fragen: wann und wodurch bin ich erfolgreich,
komme bei Schiiler/innen oder beim Publikum an?

aborexperimente sind zur Beantwortung solcher Fragen
denkbar ungeeignet. Die Beitrige, die die experimentelle
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Motivationsforschung zu praktischen Fragen bisher leisten
konnte, sind sehr bescheiden. Ein Ergebnis dieser geringen
Ausbeute ist, daBl heute wieder die Neigung verbreitet ist, die
Frage nach Vorhandensein und Weiterentwicklung der Motiva-
tion (also eine auf Dynamik zielende Frage) durch die Frage nach
Begabung und ,Musikalitat“ (also eine eher statische Frage nach
einem Ist-Zustand) zu ersetzen.

E s zeigt sich immer mehr die Notwendigkeit, Forschungsde-
signs zu entwickeln, die dort, wo Menschen ,wirklich“
musikalisch tétig sind, musikpsychologische Fragen untersuch-
bar machen. Grob gesagt handelt es sich um Bestrebungen,
Forschungserfahrungen aus der ,unterrichtsnahen” Padagogik
fiir die moderne Musikpsychologie nutzbar zu machen. Voraus-
setzung eines solchen Forschungsdesigns ist es, daB3 hinreichend
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innovative, eben ,experimentelle” Musikpraxisfelder geschaffen
und in ihrer gesamten, meist recht komplexen Entwicklung
moglichst objektiv beobachtet und interpretiert werden. Die
Oldenburger Musikpsychologie hat in den vergangenen Jahren in
gewisser Anlehnung an die Oldenburger Musikunterrichtsfor-
schung einige derartige Forschungsvorhaben durchgefiihrt. Von
zwei zur Zeit laufenden Projekten soll im folgenden die Rede sein.

Die Oldenburger Kindercombo

Z ahlreiche statistische Untersuchungen (zuletzt eine in Han-
nover an 1435 Jugendlichen durchgefiihrte Untersuchung
von Walter Scheuer) ergeben immer wieder, daB ein ganz hoher
Prozentsatz von Jugendlichen gerne ein Musikinstrument spielen
wiirden, es aber (obgleich sie sich oft eines angeschafft haben)
nicht tun. Offensichtlich gibt es eine Art Motivation, die aber
entweder nicht ausreicht oder nicht geeignet ist, dafl der Jugendli-
che tatsdchlich spielt (und iibt). Man geht landlaufig davon aus,
dal} bei Jugendlichen, die gerne spielen wollen und es nicht tun,
die Motivation nicht ausreicht, also quasi zu klein ist. Dieser
Annahme liegt wiederum die (unausgesprochene) These zugrun-
de, es gebe ,die“, d.h. eine einzige Art von Motivation firs
Instrumentalspiel.

D as Oldenburger Projekt ,Kindercombo® stellt die letztge-
nannte These in Frage und lifit die Méglichkeit offen, dal}
der empirisch beobachtbare Miflerfolg Jugendlicher darauf zu-
riickzufiihren ist, daB} es ganz unterschiedliche Motivationen fiirs
Instrumentalspiel gibt und ein Scheitern in der MiBachtung
dieser Tatsache seine Ursache hat. Das Forschungsdesign geht
von der - hier etwas vergrobert wiedergegebenen - These aus, dall
es zwel unterschiedliche Motive bei Kindern und Jugendlichen
gibt, ein Musikinstrument spielen zu wollen: einmal ein cher
Jindividuelles*, zugleich musikbezogenes Motiv, zum andern ein
auf die musikgeprégte Jugendkultur bezogenes, also weitgehend
musikunspezifisches Motiv. Der heute weitverbreitete Instru-
mentalunterricht geht vom Vorhandensein des ersten Motiv-Typs
aus, wihrend angenommen wird, der zweite Motivtyp konne -
gegebenenfalls - aus dem ersten heraus im Verlauf des Unterrichts
entwickelt werden. So sehen die Musikschulen Kinder-Bands,
-orchester, oder -Musikgruppen stets als ,Anwendung” des im
Intrumentalunterricht zuvor Erlernten, nicht als Lernfeld selbst.
So sind (halb)éffentliche Vorfithrungen und Konzerte meist ein
Zurschaustellen, wenn nicht sogar eine leistungsorientierte,
streBerzeugende Uberpriifung des im Einzelunterricht Erarbeite-
ten.

ie ,Kindercombo* dreht die Rang- und Reihenfolge von

Einzelunterricht und Musikgruppenspiel bzw. Vorfiithrung
bewuBt um. Sie mochte dabei sehen, ob nicht viel eher dem
Instrumentalunterricht Erfolg beschieden ist, wenn er beim
zweitgenannten Motiv-Typ (der musikunspezifisch auf die mu-
sikgeprigte Jugendkultur gerichtet ist) ansetzt und versucht, im
Laufe der Lerntitigkeit aus diesem Motiv heraus das erstgenann-
te, musikbezogene zu entwickeln. Konkret heilit das: Es werden
Kinder zu einer , Kindercombo® zusammengefaBt, die keine Lust
haben, sich einem iiblichen Instrumentalunterricht zu unterzie-
hen, Die Kinder sollen Lust haben, gemeinsam eine ,richtige®
Musikcombo zu bilden und entsprechend aufzutreten. Gruppen-
feeling und Ernstfallcharakter sollen zunachst im Vordergrund
stehen. Das Uben am Instrument soll ,von selbst” kommen.

hne alle Einzelheiten des Forschungsdesigns zu beschrei-
ben, sei hier kurz erwihnt, daB das Projekt , Kindercombo*
weitgehend der Arbeit im ,Block 0“ der Biclefelder Laborschule

nachgestaltet ist, wo beispielsweise die Motivation zum Rechen-
unterricht aus der Notwendigkeit, beim Bicker fiirs zweite
Frithstiick einzukaufen, heraus entwickelt wird. Ahnlich dem
gezielten Aufnahmeschlilssel der Bielefelder Schulprojekte wur-
de die erste Oldenburger Kindercombo aus Kindern im Alter von
acht Jahren zusammengesetzt, die den ,normalen“ Weg der
Instrumentalerziehung (Musikalische Fritherziehung/Einzelun-
terricht an Blockflote, Klavier oder Geige) abgebrochen hatten,
ohne die Freude an der Musik zu verlieren. Im ersten Vierteljahr
der Combo-Arbeit wurde zunichst das Gruppen-Feeling ge-
schaffen, wozu auch duflere Symbole und eine Art 6ffentlicher
Show (mit Bithne, Verkleidung, Lichteffekten ... und natiirlich
Musik) dienten. Erst als alle Kinder klar und deutlich das
BewuBtsein hatten ,wir sind ecine Combo", setzte behutsam
Kleingruppenunterricht und instrumentales Uben ein.

E inige erste Ergebnisse von 18 Monaten Kindercombo seien
genannt: Die Kinder hatten trotz ihrer ,nur” acht Jahre
Alter schon eine ausgeprigte Vorstellung von Rockmusik, die
nichts oder wenig mit dem zu tun hat, was sie bisher in Unterricht
und Schule an ,musikpidagogischer Musik* vorgesetzt bekom-
men haben. Die Kindercombo erwies sich fiir die 8-Jahrigen als
eine Moglichkeit, an einem Bereich der ,,GroBlen teilzunehmen,
von dem die Musikpadagogik sie bisher ferngehalten hatte. Die
ersten selbstgemachten Texte lieBen nicht nur den Weihnachts-
mann Rock’n’Roll tanzen, sondern zeigten auch schon jugend-
kulturelle Identifikationsmuster. Ein typischer (selbstgemachter)
Liedanfang lautete: ,Ich bin der Elvis Presley und rase durch die
Stadt™! Durch die Verstirkung des Instrumentalunterrichts in
der zweiten Jahreshilfte entstabilisierte sich der musikbezogene
Gruppenzusammenhalt, was sich vor allem auf der Ebene
rhythmischer De-Koordination har- und bemerkbar machte. Der
Blick auf das jewcils ,eigene Instrument verstirkte latentes
Konkurrenzverhalten innerhalb der Gruppe und minderte auch
die Qualitit der Vorfithrungen. Nach der Sommerpause hat das
Team der an dem Projekt ,Kindercombo* Beteiligten (drei
lehrende Musiker/innen und ein Beobachter) daher beschlossen,
den ProzeBl der Individualisierung wieder etwas zuriickzunch-
men. Ganz offensichtlich hatte sich die Gruppe nach vier bis fiinf
Monaten noch nicht hinreichend stabilisiert.

nsgesamt hat sich die Kindercombo bei acht von elf Kindern,

die alles ,, Abbrecher” im herkémmlichen Musikausbildungs-
system gewesen sind, gut bewidhrt. Die Kinder sind weiterhin
dabei, sind stolz auf ,ihre“ Combo und fithlen sich, bereits an der
Grenze narziBtischen Gréfenwahns, als so gut wie ausgereifte
Profi-Musiker. Es war daher im 2. Jahr eine gewisse ,Durst-
strecke” zu iiberwinden, die dadurch entstand, daf} sich das Spiel
auf Musikinstrumenten als schwieriger erwies als das Wort und
die Vorstellung von , Spiel“ vermuten 1dBt. Inzwischen haben sich
einige erstaunliche qualitative Sprunge im instrumentaltechni-
schen Bereich ereignet. Beispielsweise hat ein Junge, der bis heute
50 gut wie nie zu Hause geiibt hat, nach mehr als 12monatiger
Zeit extremer rhythmischer Unsicherheit innerhalb kiirzester
Zett sich zur thythmischen Stiitze der ganzen Gruppe entwickelt.

Das Erste improvisierende
Streichorchester

ic meisten Qldenburgerinnen und Oldenburger diirften das
Erste improvisierende Streichorchester aus Konzerten,
vom Fernsehen oder Funk oder doch vom Horensagen her
kennen. 1984 an der Universitit gegriindet, nahm dies Orchester
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Konzert der Kindercombo in der Universitit: Am Rande narzifitischen Gréfienwahns?

als ,Welteinmaligkeit“ einen kometenhaften Aufstieg im Zwi-
schenbereich zwischen alternativer und etablierter Musikszene.
Heute kann das Ensemble auf eine Serie von 60 Konzerten
(darunter einige ,Stadtmusiken“ als ,Kompositionsauftrag®)
und ein tberwiltigendes publizistisches Echo verweisen.

Fiir Oldenburg ist das Erste improvisierende Streichorchester
aber auch als ein Forschungs-Projekt der Universitdt von nicht zu
unterschitzender Bedeutung. Die musikalische Improvisations-
Forschung in Oldenburg hat eine lange und weltweit beachtete
Tradition. Dazu ist gut zu wissen, dafl heute Improvisation in der
Musik in unterschiedlicher Form vorkommt: Erstens als Prinzip
innerhalb der avantgardistischen Kunstmusik des postseriellen
Stadiums nach 1965; zweitens - vor allem durch Frau Dr. h.c.
Meyer-Denkmann in Oldenburg entwickelt - in Anlehnung an
avantgardistische Musizierprozesse im Rahmen der elementaren
Musikerziehung; drittens im Bereich des Jazz teils als formelhaft
gebundener Solodarbietung, teils als experimenteller ,Free
Jazz“-Vorfihrung. (Die auflereuropiischen Improvisationsfor-
men wurden in Deutschland meist in dies Spektrum der drei
Moglichkeiten integriert.)

nfang der siebziger Jahre wurde von Oldenburg ausgehend

die Improvisation in die allgemeinbildende Schule getra-
gen. Ende der siebziger Jahre wurde diskutiert, ob und wie Jazz
und Rock auch praktisch in der Musikerziehung an allgemeinbil-
denden Schulen umgesetzt werden kénnen, was wiederum Kon-
sequenzen fiir die Lehrerausbildung hatte. Der Schulbezug der
Oldenburger Improvisations-Forschung verdeckte zunéchst ein
Grundproblem der musikalischen Improvisation: Wahrend -
vereinfacht gesagt - die Improvisierenden ,gut drauf* sind und
ihrer musikalischen Tatigkeit einen hohen individuellen Stellen-
wert beimessen, ist die Zuschauer- und horerschaft eher gelang-
weilt, verwirrt oder abgestoen. Da das Improvisieren nicht so
sehr aufgrund der entstandenen Téne und der ,musikalischen
Logik" des Klangergebnisses, sondern mehr aus einer Selbster-
fahrungsperspektive der Musikerinnen und Musiker gesehen

wird, bleibt der horende Nachvollzug des Improvisierten hinter
der offensichtlichen Intensitit der musikalischen Tatigkeit der
Ausiibenden weit zuriick. Diese Diskrepanz fithrte dazu, dafl
Improvisation im Jazz immer formelhafter (weniger ,free”) und
damit nachvollziehbarer und aus der Rockmusik im Laufe der
siebziger Jahre sogar vollstandig eliminiert wurde.

m Ersten improvisierenden Streichorchester wird versucht,

ein Modell ,hérbarer” improvisierter Konzertmusik zu ent-
wickeln. Die Entwicklung eines solchen Modells konnte nur in
langjahriger Zusammenarbeit zwischen Musiker/innen und Pu-
blikum entstehen. Jedes Konzert des Orchesters ist ein empiri-
sches Experiment, dessen Programmablauf eine Art Hypothesen-
katalog ist. Immer wieder werden neue Musikstiicke (= Hypothe-
sen) entworfen, die das Verhaltnis von Selbsterfahrung der
Improvisierenden und Horerfahrung des Publikums neu definie-
ren. Die Orchestermitglieder fithren nicht nur die Diskussionen
um die Programmgestaltung und die jeweiligen Auswertungen
(anhand von Ton- und Videoaufnahmen) im vollen Bewuf3tsein
des ,hypothetischen Charakters“ der Konzerte, sondern spielen
auch im Konzert selbst als Experimentatorinnen und Experimen-
tatoren. Sieht man aus der Sicht der Universitat einmal von den
vielen organisatorischen Problemen ab, die ein solches Projekt
hat, das sich voll im Uberlebenskampf des bundesdeutschen
Musikbetriebs befindet, so hat sich im Laufe der vier vergange-
nen Jahre eine groBe Zahl interessanter Aspekte der Ausgangs-
problemstellung ergeben:

Das musikalische Ergebnis der improvisierenden Gruppe wird
fiirs Publikum umso akzeptabler, je mehr die Gruppenmitglieder
ihre individuellen Handlungen genau nach dem Gesamtablauf
auszurichten in der Lage sind. Im herkémmlichen Sinfonieorche-
ster wird diese Ausrichtung durch die in Stimmen ausnotierte
Komposition und das Dirigat bewerkstelligt. Die frei agierende
Gruppe muf} dazu ein selbstregulierendes Verfahren entwickeln,
das im Ersten improvisierenden Streichorchester als , kollektiver
Impuls“ bezeichnet und geiibt wird. Dieser ,Impuls® zeigt sich
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auferlich dadurch, daB} die Gruppenmitglieder oft auf unerkenn-
bare Weise gemeinsam agieren. Er beruht auf einer Prisenz aller
Sinne (Ohr, Auge, Raumorientierung, Tast- und Geruchssinn)
und einem grofien Repertoire an Erfahrungen iiber Bewegungs-
ablaufe einer Gruppe auf der Biihne.

Hiermit steht in Zusammenhang, daf} sich das szenisch-theatrali-
sche Element des Konzertauftritts zunehmend zu einem musika-
lischen Mittel der Kommunikation und Sinnstiftung entwickelt
hat. Bei Zuricknahme der duferen Theatralik und Clownerie
konnte die Sinnhaltigkeit gesteigert und als Folge davon die
Konzertspannung erhéht werden.

Is weiteres Ergebnis der fast funfjihrigen Projektarbeit

kann festgehalten werden, dal die vorgefiihrte Improvisa-
tion umso verstindlicher und akzeptabler wird, je mehr sich die
musikimmanenten Ziele der Improvisierenden in allgemein-
kommunikativen aufheben. Kollektiver Impuls und Sinnhaftig-
keit des Szenisch-Theatralischen beruhen dabei weitgehend auf
einer gewandelten Einstellung der Musikerinnen und Musiker zu
ihrem Instrument. Je mehr das Musikinstrument dem Spielenden
als Kérperteil erscheint, von ihm als Verlingerung der Gliedma-
fen und der inneren Organe verstanden wird, umso ausdrucks-
voller wirkt die Vorfithrung. Zahlreiche Kérperiibungen und
technische Hilfsmittel haben die Orchestermitglieder allmihlich
zu einer Verdnderung ihrer Einstellung gegeniiber dem Streichin-
strument gefithrt. Wihrend iiblicherweise die Kontrolle iiber das
Instrumentalspiel so verlauft, daBl das Ohr den vom Instrument
erzeugten Ton wahrnimmt und ihn mit der Klangvorstellung (im
schlimmsten Fall auch - ohne Klangvorstellung - mit dem
Notenbild) vergleicht, erfolgt beim Musikinstrument als Kérper-
teil die Kontrolle direkt iiber die Kérperbewegung.

Stichworthaft seien noch einige Untersuchungsperspektiven ge-
nannt, die bereits ausgearbeitet worden sind: Mitbestimmung
innerhalb der Gruppe und deren Auswirkung auf dem Konzert-
podium; Verhalten von Minnern und Frauen; Motive der
Orchestermitglieder, insbesondere Erwartungen an Improvisa-
tion; Langzeitstudien iiber die Entwicklung konkreter Improvi-
sationskonzepte und einer Eigenschaft, die als ,Qualitit zu
definieren wiire.

Fazit aus beiden Projekten

efragungen bei den Mitgliedern des Ersten improvisieren-

den Streichorchesters haben ergeben, dafi so gut wie alle
Streicher/innen, die auf improvisierte Musik , umsteigen®, dies
aufgrund einer gewissen Frustration, Hilflosigkeit oder sonstiger
Kritik an ,klassischem Streicher/innenspiel“ tun. Streicher/
innen, das zeigen alle empirischen Untersuchungen, sind zu-
nichst einmal mit klassischer Musik sozialisiert und kénnen fast
immer nur ,,nach Noten* spielen. Der Wunsch, improvisieren zu
kénnen, geht dann aus einer Frustration an dieser klassischen Art
Musikausiibung (dem ,,gebundenen® Spielen, der klassischen Art
Musik, dem etablierten Musikleben etc.) hervor. Die Mitglieder
des Ersten improvisierenden Streichorchesters sind somit, genau
wie die Kinder der Kindercombo, so etwas wie ,, Aussteiger" oder
~Abbrecher® - natiirlich auf kiinstlerisch hohem Niveau!

as erfolgreiche Arbeiten beider Gruppen bestiitigt daher
die Annahme, dafl die Motivation, ein Instrument zu
erlernen und zu spielen, sich aus zwei Motiv-Typen zusammen-
setzt (einem musikspezifischen und einem musikunspezifischen),
und daf} erfolgreiche musikbezogene Lernprozesse und erfolgrei-

ches Arbeiten eines Orchesters davon abhingen kann, dafl beide
Motiv-Typen explizit beriicksichtigt werden. Es scheint sogar
eine Hierarchie zu geben: setzt man mit Tétigkeiten an, die das
musikunspezifische Motiv realisieren (also der jugendkulturell
gepragten Gruppen-Feeling-Bildung bzw. der theatralisch-sze-
nisch orientierten Kérper- und Impulsarbeit), so wird sich dies
Motiv im Verlauf der Arbeit zum andern, dem musikspezifischen
weiterentwickeln.

Diese Beobachtung ist dazu angetan, die heute vorherrschende
Musikerziehung auf den Kopf zu stellen und den Prozessen
anzunihern, die nicht ,Musikerziehung“ genannt werden, vom
Ergebnis her betrachtet aber Musikerziehung sind: der usuellen
Ubergabe von musikalischem Know-How in Kulturen, die Musik
nicht von der allgemeinen Reproduktion des Lebens getrennt
haben, dem Lernen von (Volks-)Liedern in sozialen Gruppen
usw. Die musikpsychologischen Beobachtungen an der Kinder-
combo und dem Ersten improvisierenden Streichorchester tref-
fen daher, wenn man sie ernsthaft zu Ende denkt, einen Nerv
unserer Musikkultur, die eine Musikerzichung vom Leben ablo-
sen und institutionalisicren muBte, bis hin zur ,praxisnahen
musikpsychologischen Forschung®, die an Universititen betrie-
ben wird und den Unsinn dieser Trennung wissenschaftlich

nachweist.
B ezeichnend fiir praxisnahe musikpsychologische Forschung
ist der Ernstfallcharakter der Forschungsprojekte und
deren Finanzierung: Beide Projekte sind zu allererst kiinstleri-
sche, kulturpolitische und padagogische Einrichtungen, die ,be-
nutzt werden kdnnen. Die Nutzniefer/innen sind dabei bereit,
Eintrittsgelder oder Gebiihren zu bezahlen. Kommunen und
Bezirksregierung, ja Sparkassenstiftungen geben bisweilen eine
~opende” des iiber einen gemeinniitzigen Verein formell abgesi-
cherten Forschungsprojekts. Diese Art Zweit- oder Drittmittel
flieflen also nicht fiir das Forschungsergebnis, sondern den
Nutzen, den der Forschungsprozel der Offentlichkeit erbringt.
Die Offentlichkeit hat also einen ganz direkten EinfluB auf den
ForschungsprozeB, nicht allein durch Beifallsbekundungen fiir
kiinstlerische Produkte, sondern auch durch ad-hoc-Férderung
des ,lanfenden Betriebs”. Ich glaube, daB kaum ein Forschungs-
vorhaben der Universitat mit Ausnahme des Forschungs-Grol3-
projekts ,Modellversuch Einphasige Lehrerausbildung” einer
derart offentlichen Kontrolle unterliegt wie derartige Projekte
praxisnaher musikpsychologischer Forschung.
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