Asthetische Erfahrungen beim Spiel mit Klangen
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Essen: Die Blaue Eule 1992. (Musikpadagogische Forschung. Band 13)

Der vorliegende Beitrag ist Teil einer Untersuchung von Musikstunden mit dem
Thema ,,Asthetische Erfahrungen beim Spiel mit Klidngen". Derzeit liegen fiinf
Einzelstunden mit drei M&dchen (im Alter von 4;0, 4;10 und 9;3 Jahren) und zwei
Jungen (im Alter von 6;10 und 8;7 Jahren) in Videoaufzeichnung vor. Ziel der
Untersuchung ist die Erfassung mdéglicher dsthetischer Erfahrungen, die sich beim
Spiel mit Klangen einstellen, durch Beobachtung, Beschreibung und Analyse.

Der Begriff ,asthetisch” wird hier als ,,das Schone, den Geschmack betreffend"
verstanden. Die andere Wortbedeutung ,,die Sinne, das sinnlich Wahrnehmbare
betreffend" ist nicht gemeint.

Mit dem Begriff ,,Erfahrung” ist hier das leiblich-sinnliche Erkunden und auch
das durch Handeln, Hinhdéren und Erleben erworbene Wissen gemeint (vgl. die
Ausfiihrungen zum geisteswissenschaftlichen Erfahrungsbegriff bei Lippitz 1980a,
5.354 und 1980b, S. 699, 704 f. und 709 ff.). Fir diese Erfahrungen ist es
kennzeichnend, daR sie das Kind nur selten in verbaler Form kundgibt. Wir miissen
sie meistens in der Erscheinungsweise der Handlungen und Entscheidungen
aufspiiren und deuten.

AnlaB fir diese Untersuchung war meine Frage, wie in der musikpadagogischen
Praxis &sthetische Erfahrungen ermdglicht werden kdnnen, insbesondere wenn sie
im Zusammenhang mit dem musikalischen Erfinden und nicht durch Besprechung
von é&sthetischen Objekten (musikalischen Kunstwerken) im Zusammenhang mit
dem Musikhdéren entstehen.

Wollen wir &sthetische Erfahrungen im Zusammenhang mit dem eigenen
Erfinden (Spiel mit Kldngen) beobachten, dann miissen wir auf die Entscheidungen
des Handelnden (des aktiv Musizierenden) achten. Dort werden sie im Ablauf der
gespielten Klidnge manifest. Asthetische Entscheidungen lassen sich daher durch
Analyse des Spiels erfassen. Sie weisen in gewissem Mall BewufRtheit auf, die vor
allem durch den Vollzug erkennbar wird.
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In der Musikstunde stellte ich dem Kind sechs Instrumente zur Verfugung. Es
sollte sie alle ausprobieren und dann die zwei schdénsten zum Weiterspielen
aussuchen. Es waren ein Flexaton, ein kleiner Gong (Tamtam), eine Lotosfl6te,
eine Conga-Trommel, eine Kantele! und ein AIt-MetaIIophon2 — Instrumente also,
die nicht sehr bekannt sind, bei denen daher Vorerfahrungen eher ausgeschlossen
sind. Mit dem ersten ausgewéhlten Instrument konnte das Kind nun
weiterprobieren und Lieblingskldnge finden. Dann forderte ich es auf, auf ein
Podest zu steigen und ,die Lieblingsklange in die Kirche fliegen (zu) lassen,
solange, bis es genug ist"®. Dann sollte dasselbe mit dem zweiten Instrument
geschehen. Den AbschlufR bildete eine Spielphase mit beiden Instrumenten
gleichzeitig, soweit sich das praktizieren lie4. Die Stunde endete jedes Mal so
rechtzeitig, dal noch Zeit fir Nachspiele, die ausschlieflich nach Wunsch des
Kindes ablaufen sollten, zur Verfligung stand. Zu einem spateren Zeitpunkt
betrachtete ich dann mit dem Kind die Videoaufnahme und stellte ihm zu
bestimmten Stellen Fragen. Auch diese Situation zeichnete ich wiederum mit
Videotechnik auf.

Es soll nun aus der Stunde mit Sophie (Alter 4;10) eine Spielphase mit einem
Klanggebilde, dem Rovianna, betrachtet werden.

1. Das Rovianna - Beschreibung und Analyse

Zum Notenbild der Transkription

Das Lied wird hier in Transkription wiedergegeben. Dadurch wird uns die
Betrachtung der Musik, die Erfassung von Gestaltungsmerkmalen und die
Beobachtung der Spielentscheidungen des Kindes wesentlich erleichtert. Die
Transkription dokumentiert die Existenz dieser Art Musik, die als schriftlose
Musik besonders flichtig ist. Mit Hilfe der Transkription kénnen wir sie hier
thematisieren, wie es auch in der Musiketh-

1 in pentatonischer Stimmung (a, h, d', e', Eis', @', h" und d")
2 mit pentatonischer Tonauswahl aber mit Halbténen (c', e, f, ¢', h', c", e", und g")

3 Die Aktionen habe ich auf einer Kirchenempore durchgefiihrt, um die Verstarkung der
Kléange durch den Nachhall aber auch die GroBe des Baumes, in dem die Klénge
»fliegen" kdnnen, zu nutzen.

4 Die Conga und der Gong lieBen sich gut kombinieren, weil sie beide mit Schlegeln zu
spielen sind. Aber Lotosfléte und Gong lieBen sich nur schwer kombinieren (Boris:
»Ich habe ja nicht drei Handel.
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nologie geschieht. ,Die Transformation des zeitlichen Nacheinanders der
Tonaufnahme (Primarquelle) in das rdumliche Neben- und Ubereinander der
Notierung ist fir Deskription, Analyse, Vergleich und Interpretation musikalischer
Sachverhalte unerlaBlich und durch nichts zu ersetzen" (Stockmann 1979, S. 1873).
Ziel ist, ,das im engeren Sinn Musikalische, die intendierte Gestalt, das
kommunikativ Verbindliche einer Musik wiederzugeben" (Stockmann 1979, S.
1879).

Das Notenbild des Rovianna unterscheidet sich von gewohnten Notenbildern.
Bei seiner Beurteilung missen wir zwei Implikationen erkennen und
beiseiteschieben.

Eine dieser Implikationen ist, dal wir gewohnt sind, im Notenbild eine
Spielanleitung bzw. Ausfiihrungsvorschrift zu sehen. Solche Notenschrift gibt uns
den Willen des Urhebers (des Komponisten) kund, sie ist Bestandteil der
Wirklichkeit Musik. Die Spielerin dieses Rovianna hat dagegen kein Notenbild.
Was ihr Wille ist, erfahren wir ausschlieRlich durch das, was erklingt. Das
Notenbild der Transkription ist nicht von der Spielerin, es ist meine Darstellung
der erklungenen Geschehnisse mit meinen schriftlichen Mdglichkeiten und nach
meinem Verstidndnis. Es ist Hilfsmittel zur Veranschaulichung des Erklungenen
und damit zwangslaufig ungenau. Weil das Médchen die Notenschrift nicht kennt
und daher seine Musik auch nicht in Ubereinstimmung mit den Mdéglichkeiten der
Notenschrift erfindet (etwa metrisch oder diatonisch geprégt), wird die Genauigkeit
der Transkription zusatzlich erschwert. Das kann man beim Vergleich von
Notenbild und Erklingendem an vielen Stellen beobachten; z. EL ist der Gesang am
Anfang nicht ,,rein" und zwischen D-Dur und Des-Dur angestimmt, das Tempo ab
12 und ab 21 neu, der Rhythmus der Wortsilben ,,Rovi..." ab 12 nicht aus zwei
gleichlangen, sondern einer etwas kirzeren ersten und einer etwas langeren
zweiten Achtel zusammengesetzt.

Die andere Implikation ist, daB wir gewohnt sind, Musik (geschrieben und
erklingend) als objektiv Gegebenes und als einen unpersonlichen, fremden Teil
unserer Umwelt zu erleben, als etwas, das uns nicht direkt betrifft, weil wir den
Erfinder dieser Musik normalerweise nicht sehen und nicht kennen. Musik wird
auch als das Werk von Fachspezialisten aufgefaflt. Sie wird als Gegebenheit
angesehen, die jenseits aller Mdglichkeiten der Einwirkung liegt. Musik hat somit
eine gewisse Unerreichbarkeit. Aus diesem Grund forderte Orff schon 1932 fiir die
musikpad-
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Rovianna
ein Lied von Sophie (4;10)
{Transkription)
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agogische Praxis: ,,Immer soll das eigene Finden und Erfinden, das Spiel mit den
Toénen das Wichtigste sehn' (S. 670) und ,.erst Musikmachen, danach die Schrift
und die Aufzeichnung der eigenen Musik, danach erst die Deutung fremder!" (S.
672) Allerdings wird auch heute noch vielfach bezweifelt, dal Kinder Musik selbst
erfinden kénnen. Gern qualifiziert man dieses Klanggeschehen als ,,Zufallsmusik"
ab. An fremder Musik gemessen zu werden, muB fur das Rovianna daher
undankbar sein, Statt dessen sollten wir von Kindern erfundene Musikstiicke als
,nhichtkanoni-
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sehe Ausdrucksweise ... aus sich selbst heraus und als positive Leistungen
verstehen", wie es Merleau-Ponty fir die Kinderzeichnung fordert (1984; 163 f.).
Das darf dann auch im Notenbild der Transkription zum Ausdruck kommen.

Die Vorgeschichte des Rovianna

Vorausgegangen waren Probierphasen mit der Conga und dem Metallophon.
Sophie hatte jeweils Lieblingsklange gesucht. Unter ,Lieblingsklangen" hatte sie
ein Lied verstanden, das sie mit dem Instrument begleitete. So hatte sie vorher
»Hanschen klein" (zweimal) und ,,Alle meine Entchen™ (viermal) mit der Conga
begleitet. Als ,Rovianna™ hatte sie vorher ein nur mit dem Metallophon gespieltes
»Lied" bezeichnet (Rovianna I). AnschlieBend spielte sie mit dem Metallophon und
sang dazu funfmal ,,Rovianna" (Rovianna II).

Dieses dritte Rovianna erhdlt jetzt einen besonderen Akzent durch den
Auffiihrungscharakter. Ich hatte die Spielerin gebeten, ihre Lieblingsklange, d.h.
das Rovianna vom Podest aus ,,in die Kirche fliegen (zu) lassen". Sie ergéanzte
noch: zur Mama ins Ohr. ... Du muBt dich erst hinsetzen."

Dall das Madchen gleichzeitig singt und spielt, war von mir nicht beabsichtigt.
Es ging von dem Kind aus, das bereits vorher zum Spiel mit der Trommel
Kinderlieder gesungen hatte.

Das Phantasiewort ,,Rovianna™ kann als eine Befreiung aus der Bindung an ein
Lied bzw. an einen Liedtext gesehen werden, nachdem vorher noch die
Kinderlieder ,,Hanschen klein" und ,,Alle meine Entchen" mit dem Instrument
begleitet wurden. Fur sinnfreie Silben und Worter hatte das Madchen eine
Vorliebe, was es im Verlauf der Stunde noch reichlich unter Beweis stellte (das
»ganz schwere Rovianna" VII und das ,,Chuana"”). Die Mutter vermutete nach der
Stunde, daR das Wort ,,Rovianna” ein abgewandeltes ,,Hosianna" sein kdnnte, das
ihr Kind vom Chor, in dem die beiden Eltern singen, in der Adventszeit in dieser
Kirche gehort hatte. Dieser Ort kénnte nun die Erinnerung daran ausgeldst haben.
Gegenliber dem Hosianna hat das ,,Rovianna" den Vorteil, daf die Konsonanten R
und V besser klingen als H und S, dal? es also sanglicher ist.
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Zum Gesang

Das klangvolle, sinnfreie, viersilbige Wort ,,Rovianna™ ist giinstig gewé&hlt, um
damit musikalisch zu spielen. Hier tritt vor allem das rhythmische Spiel hervor.
Zweimal erklingt das Wort in der konventionellen Art, die von Kinderliedern her
bekannt ist (Wollt ihr wissen, Liebe Mutter, Guten Morgen): auftaktig ()J)JJ). Das
dritte ,,Rovianna" wechselt Rhythmus und Bewegungsrichtung: zwei Viertel fiihren
zur Synkope der Silben ,,... anna" (JJJ))J.). Daran schlieRen zwei rasche, energische
»Roviannas" mit Achtel-Tonrepetitionen und auf dem tiefsten Ton des Instruments
an (9-11), Bis hier haben wir drei verschiedene Rhythmisierungen und
Tonbewegungen. Eine Z&sur ist nun erreicht.

Der néchste Abschnitt beginnt mit einer neuen, vierten Rhythmisierung: zwei
Betonungen auf der ersten und dritten Silbe ()J)J), 12-20). Zuletzt (ab 30) greift
das Kind wieder auf die anfangliche Form zurick ()JJJ)). Es singt einmal
»Rovianna", wiederholt es, verandert es dann in der nadchsten Wiederholung durch
einen hoéheren Spitzenton (a') und verdndert es anschliefend durch absteigende
Bewegung, die an dem vorher erreichten Spitzenton ansetzt und durch die Dehnung
der Hauptsilbe zur Halben (36). Schlief3lich tritt das Wort auch noch in rudimenta-
rer Form auf (bei 22, 28 und 39).

Dieses Veréndern des Rhythmus ist so deutlich artikuliert, daR es nicht als
zuféllig gewertet werden kann.

Das ,,dut dit" (bei 20) ist absichtsvoll gesungen. Auf dem Instrument schlagt das
Médchen gleichzeitig mit diesen beiden Silben einmal rechts und einmal links auf
den Holzkasten. Dadurch werden diese Silben klanglich besonders gekennzeichnet.
Im vorausgegangenen Probieren (Rovianna Il1) kam eine dhnliche Stelle mit einem
einmaligen ,,didididu™ vor. Dort hatte es einen Gesangsabschnitt abgeschlossen,
dem eine langere Phrase ausschlieBlichen Instrumentalspiels folgte. Dort schlégt
die Spielerin nicht auf den Holzkasten. Noch vor diesem Auftreten im Rovianna Il
gab es ein weiteres ,, didududi”, als das Madchen die Lotosflote ausprobierte. Es
fragte dort, ob es ,,didididi" machen solle. Diese Beobachtungen erlauben im
Rovianna die Annahme einer Gestaltungsabsicht.

Das nachdrickliche Trommeln auf dem tiefen ¢ mit den gleichzeitigen
Tonrepetitionen in der Singstimme fallt auf. In einer vorhergehenden
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Probierphase (Rovianna 1), als das Madchen noch ohne Gesang allein mit dem
Metallophon experimentierte, gab es eine Stelle, wo es schnell und heftig 23mal
das c¢' anschlug. Der Ton hatte dabei ein sirrendes Nebengerdusch, das vermutlich
das Interesse des Kindes gefunden hatte. Sicher knipft es hier an diese friihere
Erfahrung an und Ubernimmt sie zudem als Anregung flr den Gesang.

Ebenso eindrucksvoll ist das anschliefende ,,Rovianna”, das zum a" wie ein
Juchzer hochschwingt (13). Man kodnnte vermuten, daB das Mé&dchen hier eine
Abwechslung zum vorher dominierenden tiefen Ton (e') sucht. Es kann auch sein,
daB beim vorhergegangenen heftigen Repetieren Energien geweckt wurden, die
sich noch bis zu diesem juchzenden Ausbruch fortsetzen.

Zum Instrumentalspiel

Die Spielerin beginnt mit einem hohen Ton und gelangt in zwei Spriingen zum
tiefsten. In drei Spriingen geht es wieder hinauf, in vier wieder abwarts und in finf
wieder aufwérts. Doch es liegt, wie die Fortsetzung zeigt, keine Systematik in
diesen Springen. Die Tone werden eher wahllos angeschlagen (aufer dem
13maligen Anschlag des tiefen c'). In den gleichbleibenden Viertelnoten und in der
Auf- und Abbewegung ist mehr eine Art Gleichférmigkeit zu sehen. Auch auf die
Fortsetzung des Spiels nach den Z&suren trifft das noch zu, wo jetzt des 6fteren
Tonwiederholungen vorkommen. Deutlich mehr Aufmerksamkeit dokumentieren
dagegen die Schlage auf den Holzkasten (20, 28-30) und die akzentuierten Schldge
zum SchluB (ab 39).

Zum Zusammenspiel

Das Instrumentalspiel ist die primdre Gestaltung, was aus den beiden
vorausgegangenen Roviannas (I und I1) hervorgeht, die rein bzw. tUberwiegend
instrumental sind und vor allem mehrere gemeinsame Strukturmerkmale mit
diesem dritten Rovianna haben. In diesem nun singt das Madchen den Titel des
Klanggebildes zur Instrumentalmusik hinzu. Deutlich geht vom Instrument die
Fihrung aus, wenn der Gesang sich auf dem tiefen ¢ mit den vielen
Tonrepetitionen festsetzt (9-11). Ebenso fihrt das Instrument, wenn der Gesang im
letzten Abschnitt in C-Dur beginnt, das die Tonart des Instruments ist (30-38). Es
ist fir das Zusammenspiel auch kennzeichnend, da das Instrument mit seinen
weit-
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gehend gleichmaBigen Notenwerten den Rhythmus des Gesangs strukturiert. Zu
den beiden Schlédgen auf den Rahmen oben und unten werden hier die Silben ,,dit
dut" gesungen (21). Diese Schldge und das ,,dit dut" waren schon unverbunden in
den friheren Roviannas vorgekommen. Der Schluf ist nur instrumental gespielt,
was auch auf die Absicht der Hervorhebung schlieRen 1&R3t (39 ff.).

Unabhéngigkeit der beiden Stimmen gibt es am Anfang, wo die Singstimme eine
Zeitlang in einer anderen Tonart als der des Instruments verlduft. Das M&dchen
intoniert hier zwischen D-Dur und Des-Dur. Auch das b' bei ,,dit dit fallt aus der
Tonart des Instruments heraus.

Zum Schluf des Rovianna

Der Schluf wird durch die Singstimme mit dem gedehnten Rovianna (36)
angebahnt. Ein nachgeschobener Ton ,,... ia ..." — Teil des Rovianna oder auch als
»ja" deutbar — ist schon kraftlos. Die letzten Tone auf dem Instrument werden so
gespielt, dal es scheint, als suche die Spielerin noch den geeigneten Schluton am
oberen bzw. unteren Ende der Tonreihe. Die Bemerkung ,,fertig"”, die sie zusammen
mit einem flichtigen Lé&cheln macht, wirkt wie die verbale Variante der
vorhergehenden akzentuierten Schluf3tone.

2. Asthetische Erfahrungen |

Das rhythmisch-melodische Spiel mit einem Klangwort ist kein Zufalls-
geschehen. Es ist vielmehr die dominierende Partie in der Gestaltung dieses
Klanggebildes. Vermutlich kniipft das Madchen an frithere Erfahrungen® an, die sie
hier aufgreift und erweitert. Aber auch die Erweiterung einer friheren Erfahrung
ist eine neuartige. Dagegen dirfte die Verbindung dieses Gesangs mit dem
Instrumentalspiel eine véllig neuartige, aktuelle Erfahrung sein. In dieser neuen
Situation des Singens und gleichzeitigen Instrumentalspiels geschieht es, daf sich
der Gesang mit einem besonderen Ton des Metallophons (dem tiefen c) zu einer
beson-

5 Bei der Betrachtung der Videoaufnahme erklarte es zum ,,ganz schweren Rovianna"
VII: ... das Gedjuadubani ist so schwer, dal das keiner kann. Betschiano blewa oder
so-was (Ich kann das) von meiner Freundin Carolin und von der Verena und von der
Laura. Ich habe es dann nachgelernt..."
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deren rhythmischen Form (dem schnellen heftigen Repetieren auf einem einzigen
Ton) verbindet. Die Tonart des Gesangs gleicht sich im Laufe des Spiels der
Tonart des Instruments (C-Dur) an. Das Instrument verbindet sich mit dem Gesang,
indem es ihn metrisch gliedert. Es ermdglicht die Hervorhebung der besonderen
Silben ,,dit dut" und erlaubt die Artikulation eines Schlusses. In diesen Ereignissen
sehe ich musikspezifische dsthetische Erfahrungen.

Das Gefiihl, ein Musikstuck zu spielen, also eine musikalische Form mit Anfang,
plastischem Verlauf und SchluB zu bilden, zeigt sich an der Musik. Sie hat einen
entschlossenen Anfang, einen gewdhlten SchluR sowie eine Binnengliederung des
Spiels durch Abwechslung (Roviannarhythmen, Tonwahl auf dem Instrument,
Tonhdhe des Gesangs, Tempo) und Verdichtung (tiefes ¢ und ,dut dat"). Der
Auffihrungscharakter wird von der Spielerin wahrgenommen: Die Klange sollen
zur Mama ins Ohr fliegen; ich soll mich erst hinsetzen; zuletzt erklart sie ,,fertig".
Er wird aber auch von mir unterstitzt, indem ich das Podest anbiete und den
Auftrag gebe, Lieblingsklange in die Kirche fliegen zu lassen. Der Auf-
flhrungscharakter verstarkt das Geflhl, ein Musikstiick zu spielen. In diesen
Wahrnehmungen des Kindes sehe ich ebenfalls musikspezifische dasthetische
Erfahrungen.

Mischen und Abwechseln ist in diesem Rovianna an vielen Erscheinungen zu
beobachten: Das Mischen von Gesang und Instrumentalspiel, das Abwechseln im
Auf-und-ab-Spiel auf dem Metallophon, das Abwechseln in den Rhythmisierungen
des Klangwortes, das Mischen der klingenden Téne mit den klopfenden Schlagen
auf dem Instrumentenkasten usw. Es ist ein komplexes Geschehen; mehrere
Vorgéange des Mischens und Abwechselns greifen ineinander. Von Mischen und
Abwechseln war in der Stunde bisher nicht die Rede. Allerdings ergibt es sich in
gewisser Weise aus meinem Auftrag, Lieblingskl&énge (Plural!) herauszufinden,
alles auszuprobieren und die Lieblingskldnge in die Kirche fliegen zu lassen, so-
lange, bis es genug ist. Dazu kommt auch, daB dieses Mischen und Abwechseln
einen strukturellen Zusammenhalt besitzt. Der ist hier vor allem durch das
Klangwort ,,Rovianna”, aber auch durch das metrisch geprégte, auf- und
abschweifende Instrumentalspiel gegeben. Im Mischen und Abwechseln sehe ich
ebenfalls &sthetisch orientierte Aktivitaten.

Im Stiick gibt es Tempoveranderungen. Treffen auf ein Rovianna zunéchst drei
Viertel von MM 156, sind es spdter fiinf (auch vier) Achtel
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von MM 184 (ab 12) und noch spater einmal sieben (ab 25) bzw. sechs noch
schnellere Achtel von MM 200 (ab 30) — eine Entwicklung insgesamt zu einem
schnelleren Instrumentalspiel. Allerdings ist das ,Rovianna" von der
Beschleunigung in der Begleitung nicht betroffen, im Gegenteil, es verlangsamt
sich sogar von 52 {iber 37 bis auf 32 (je Minute). Fir diese Beobachtung kann hier
noch keine Deutung gegeben werden. Mdéglicherweise kann die Untersuchung der
Gbrigen sechs Roviannas, sowohl der zwei vorausgehenden, als auch der vier
nachfolgenden dariiber weiteren AufschlufR bringen. Dazu ist im Rahmen dieser
Arbeit leider kein Raum mehr. Immerhin gliedern diese Tempoveranderungen das
Rovianna in mehrere Formabschnitte.

Dies sind einige Aspekte des Stilickes, das im Gesamteindruck von Lebendigkeit,
Entschlossenheit, Intensitdt, Lockerheit," Gliederungsvielfalt und Einfallsreichtum
gepréagt ist.

Alle diese Erfahrungen macht das Kind im Spiel. Da dieses Spiel allerdings ein
phantasievolles, gestaltendes Spiel, ,eine in die Sinnsphdre ausgreifende
Hoherformung und Kultivierung des Spiels" (Reble 1987, S. 30; vgl. auch
Huizinga 1939) ist, das am Wohlgefallen orientiert ist, das also einer
eigentimlichen Autonomie der Entscheidung des Kindes (berlassen war, ist es
berechtigt, diese Erfahrungen als &sthetische anzusehen.

3. Beschreibung und Analyse 11

Beschreibung und Analyse waren bisher von fachimmanenten Beobachtungen
bestimmt: Rhythmus, Betonung, Tonhohen, Tonbewegungen, Wiederholung,
Phrase, Melodie, Abwechslung, Tonart, Notenwerte, Metrum, Gliederung und
Tempo sind konventionelle musikalische Merkmale des Geschehens. Doch ist es
aus forschungsmethodischer  Sicht unbefriedigend, ausschlieflich solche
Beobachtungen zu machen, die auf unseren Wahrnehmungen als Musiker basieren.
Es soll deshalb versucht werden, einmal davon abzusehen wund nicht-
musikspezifische Merkmale des Geschehens in den Blick zu nehmen. Dann bleibt
die Aufgabe, solche Beobachtungen auf ihre Funktion im Zusammenhang mit
&sthetischer Erfahrung zu Gberprifen.
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Zu Blick, Gesichtsausdruck, Kérperhaltung und Bewegung

Das Madchen blickt bei seinem Spiel uUberwiegend auf das Instrument und
verfolgt den Anschlag des Schlegels. Es ist aber nicht der gezielte Blick auf die
Anschlagstelle, etwa mit der Absicht, genau zu treffen. Dazu ist die
Anschlagshaufigkeit zu groB. Vielmehr ist es ein Uber-Blicken des Geschehens.
Oberkérper und Kopf sind dabei aufgerichtet. Das ist zundchst eine zweckmaRige
Haltung, um dem lebhaft auf- und abspringenden Schlegel nicht zu nahe zu
kommen. Der rechte Arm braucht fir die schwungvolle Bewegung des Schlegels
den aufrechten Oberkdrper als Gegenhalt. Die aufrechte Haltung erklért sich auch
aus einem vorhandenen Gefuhl fur die zweckméRige Kdrperhaltung beim Singen.
Aber es ist hier auch noch die Deutung mdéglich, daB eine Distanz zum visuellen
Geschehen gehalten wird und eine Zuwendung zum Klang im Raum stattfindet:
Das Madchen richtet den Kopf in den Raum, aus dem der Klang zuriickkommt®.

Der Gesichtsausdruck ist ernst und konzentriert, doch dabei geldst. Es muf8 kein
menschlicher Partner mit Unterstiitzung der Mimik angesprochen werden, wie etwa
in der Unterhaltung oder beim konzertierenden Gesang. Allein das Agieren ist
wichtig. DaB das Kind dennoch weiR, daf ich anwesend bin, geht aus dem kurzen
Blick (bei 34) hervor. Es scheint sich nur zu vergewissern, ob ich da bin und
zuhore.

Es kdnnte eingewendet werden, der Gesichtsausdruck sei traurig, lustlos oder
gelangweilt. Bei anderen musikalischen Aktivitaten (Singen, Tanzen) wirden die
Kinder lachen. Das Méadchen wiirde offenbar an diesem Spiel mit Kladngen keine
Freude haben. Das ware allerdings ein oberflachliches Urteil. Die Konzentration
auf das Spiel und der auf dem Instrument ruhende Blick, der eine verstéarkte
Aktivitdt des Gehdrs vermuten I&Rt, sind mit einem vdlligen Riickgang der
mimischen Aktivitat verbunden. Ich habe das beim erfindenden Instrumentalspiel
regelmélig beobachtet. Man kann es auch beim konzertierenden Musiker beobach-
ten, wenn er auswendig spielt. Auch beim Musikhéren entspannt sich der
Gesichtsausdruck bis hin zur Leere.

6 Es hatte, bevor es zu spielen begann, den Flug der Klange in der Kirche so erldutert:
»,Bei dem (Metallophon) geht's da (unten) raus bei den Ritzen, dann - schsch - zu der
Mama ins Ohr."
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Der Schlegel wird hier lebhaft gefiihrt. Der Schlegelkopf springt oft héher als
der Kopf des Kindes, Der ganze Arm bis zur Schulter ist beteiligt. Das ist viel
lebhafter als am Anfang der Stunde, wo das Madchen nur in Brusthéhe, langsam
und nur aus dem Handgelenk spielte, aber dies trotzdem als ,,laut” bezeichnete.
Leider spielt es jetzt nur mit der rechten Hand. Es hatte schon vor dem ersten
Rovianna entschieden: ,,Ich brauch nur einen Schlegel, den (anderen) gebe ich dir.
... Ich mach's nédmlich so: und da darf die andere Hand nicht dazwischenspielen,
weil sonst Ubertan ich mich." Jetzt besteht sie darauf: ,,Aber ich muR mit einem ...
damit ich der Mama das Rovianna..."

Klausmeier, der sogenannte vorsoziale Bedingungen des Musizierens un-
tersuchte, fand heraus, daR das Instrumentalspiel vom menschlichen
Spielbedirfnis, vom Bewegungsbedirfnis, von der Ausdrucksfahigkeit der Geste,
vom Bedirfnis, Triebenergien durch Bewegung abzufiihren und von der
Symbolbedeutung eines Musikinstrumentes angetrieben wird. Damit kann das
Instrumentalspiel des Rovianna zum Teil gedeutet werden. Allerdings steht bei
Klausmeier vorwiegend das reproduzierende Instrumentalspiel im Blickfeld,
wahrend hier das Selbst-Erfinden aufzukléren ist. Auch ist nicht nur der allgemeine
Antrieb, sondern vor allein der einmalige musikalische Inhalt dieser Rovianna-
Version Gegenstand des Interesses. Obwohl das Anschlagen des Instruments
lebhaft und kréftig ist, bewegt es sich kontrolliert. Die Schlage sind innerhalb der
Abschnitte gleichméRig und in hohem MaR mit den Silben des Textes koordiniert.
In anderen Féllen, wo das Madchen sehr expressiv bzw. sehr leise gesungen hatte,
gab es diese Ubereinstimmung nicht. Silben und Anschlége fielen dort auseinander.
Hier erkennen wir dagegen eine mittlere Expressivitét, die etwas Harmonisches
hat. Mdglicherweise kommt das von der Auffihrungssituation, die hier erstmals
gegeben war.

Beim seinem Spiel steht das Kind am Instrument auf der Stelle. Es fihrt zwar
lebhafte Bewegungen im Zusammenhang mit seinem Instrumentalspiel aus, doch
im Vergleich zu den Aktivitdten beim Tanzen und bei rhythmischen Ubungen sind
diese Bewegungen eher bescheiden. Daran kdnnte kritisiert werden, dal das Kind
zu wenig Freude habe und nicht angemessen gefdrdert werde, da ja sein
musikalisches Lernen in diesem Alter (blicherweise von Bewegung durchdrungen
sei. Die Rhythmik und die Orffsche Musikerziehung hétten eine kindgemaRere
Forderung anzubieten. Dieser Einwand ist nicht berechtigt. Ein differen-
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ziert erfindendes Spiel am Instrument kann das Kind erst dann entfalten, wenn es
&uBerlich zur Ruhe gekommen ist. Die Bewegung wiirde hier ablenken oder das
Instrumentalspiel auf schlichtes metrisches Schlagen reduzieren. DalR das Madchen
dennoch Freude hat, dafir gibt es mehrere deutliche Anzeichen: der
Erfindungsreichtum in diesem Rovianna (dem dritten) sowie die insgesamt sieben
Roviannas unterschiedlicher Art, die groRen kraftigen Schlage auf das Instrument,
der vitale selbstbewuBte Gesang und die bewegte Reaktion nach dem Spiel.

Zur Titelgebung bei diesem Klanggebilde

Nach dem Spiel ruft das Méadchen sofort seine Mutter, die von fern zugehdort
hatte: ,,Mama! Mama!" - Die Mama antwortet: ,,Ich habe alles gehért" - ,,Dafiir
hast du nicht gewuBt, wie das Lied heif3t. Soll ich es dir sagen? Ro-vi-anna!" - Die
Mama: ,Ja, ich habe es gehort." - ,,Rovianna hei3t es. Sag mal ziemlich: Ro-vi-
anna!' - Die Mama: ,,Rovianna" - ,,Rovianna" - Ich sage es auch: ,Rovianna." - Sie
noch einmal: ,,Rovianna.” (Sie zeigt auf einen Zettel in meiner Néhe.) ,,Du, steht
das da auch drin, Rovianna?"

Dem Madchen ist es wichtig, daR die Mutter das Erklungene gehért hat.
Klausmeier, der sich mit der Funktion von Mutter und Vater im musikalischen
Enkulturationsproze auseinandergesetzt hat, kommt zu den Erkenntnissen:
»Lustvolles Schreien und Lallen sind die menschlichen vorsozialen Bedingungen
fir Singen und Sprechen” (1978, S. 31). Beide wenden sich jedoch nicht an andere.
»ES ist ein Spiel mit sich selbst" (1978, 5.37). lhr Sinn ist es, ,sich im
Wohlbefinden auszudriicken" (1978, S. 42). Lustvolles Schreien und Lallen stehen
als Ursprungssituation hinter dem Rovianna. Die Mutter héatte demnach in dieser
Hinsicht keine Funktion. Dennoch kommt in dem mehrmaligen Vorsprechen des
Titels eine innere Bewegung des Méadchens zum Ausdruck. Die Mutter soll ihn
verstehen, obwohl es ein Phantasiewort ohne reale Bedeutung war und obwohl das
Lied aus unbekannten Ténen ohne Ahnlichkeit mit einer Melodie bestand. Ich
deute dies als das Erlebnis des ,Sprachaustritts, der aufgekindigten
Sprachgemeinschaft, ... der phdnomenalen Neubildung" durch die Kldnge und das
Phantasiewort, von dem Rihm sagt, es sei ein qualitatives Merkmal, das die
eigentiimliche Autonomie der Musik kennzeichne (Rihm 1991). Die Mutter sollte
demnach etwa folgendes erfahren: ,,Ich war so weit weg, dafl du mich (sprachlich
und
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musikalisch) nicht verstanden hast, obwohl du mich gehért hast. Ich war allein und
selbstédndig.” Die Mutter représentiert die Gegenseite, die der Gebrauchssprache
und der traditionellen Musik, ,,der bereits interpretierten Welt" (Rihm 1991). Durch
sie wird die Spannung erlebt. Sie ist der notwendige Partner in diesem eigenartigen
Dialog. Der Titel ist die Verbindung zwischen beiden Seiten. Allerdings ist dem
Médchen dies nicht von Anfang an bewult. Eher bemerkt es diese Seite des Spiels
erst bei seiner Beendigung, wenn es nach der Mama ruft und betont: ,,Dafiir hast
du nicht gewul3t, wie das Lied heif3t..."

Dall wir Zuhorer den Titel zur Kenntnis nehmen, ist wichtig. Mit dem Betiteln ist
etwa auch folgendes gesagt: ,,Das war doch schén! Findest du nicht auch? Wir
miissen es uns merken." Damit werden die Kldnge als etwas Herausgehobenes
gewertet.

Nun hatte das Madchen bereits vorher zwei Stiicke mit ,,Rovianna" betitelt, so
daR nicht plausibel ist, dal hier diese bestimmte einmalige Musik durch die zum
drittenmal verwendete Bezeichnung herausgehoben sein soll. Es scheint allerdings,
daB die Idee dieses Klanggebildes das eigentliche Rovianna ist: das
selbstausgedachte Lied mit dem Klangwort ,,Rovianna”. Diese Idee hat hier ihre
dritte Realisierung erfahren. Es handelt sich also immer wieder um das gleiche
Lied. So wird verstdndlich, warum das Madchen diesen einen Titel mehrmals
nacheinander, insgesamt siebenmal verwendet.

Natirlich hat die Spielerin nicht Ton fur Ton wiederholt, was sie vorher bereits
als Rovianna betitelt hat. Sie hatte sich die Einzelheiten ohnehin nicht merken
kénnen. Eher darf man unterstellen, daR sie ihre urspriingliche Gestaltungsidee
weiterentwickelt und deutlicher artikuliert. Worin diese Weiterentwicklung
besteht, kann hier aus Platzgriinden nicht ausflhrlicher dargestellt werden. Es
wurde aber schon erwdhnt, dal die erste Realisierung (Rovianna I; 60 sek) rein
instrumental war und die zweite (Rovianna Il; 41 sek) nur wenig vokale Anteile
hatte’. Ein Spiel noch einmal auszufuhren und, im Vergleich zu vorher, noch
differenzierter zu spielen, legt nun die Vermutung nahe, daB die

7 Sie singt im zweiten Rovianna nur finfmal, aber im dritten (44 sek) neunzehnmal das
Klangwort ,,Rovianna”. - Die mehrmalige Realisierung wird anschlieBend noch fortge-
setzt und gesteigert bis hin zum ,,ganz schweren Rovianna" (dem siebten; 1 min und
56 sek), in das sie auBer dem ,,Rovianna" auch eine ganze Palette an weiteren Phanta-
siewdrtern einbringt.
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Spielerin Vorstellungen davon hat, was ihr als bedeutsam, erstrebenswert,
wiederholenswert gilt und was ihr schon beim bisherigen Spiel gefallen hat — eben
was schon ist. Diese Vorstellung vom Schdnen kdnnen wir hier aus dem Spiel
herauslesen, d.h. aus dem dritten Rovianna und sicher noch mehr aus der ganzen
Reihe der sieben Roviannas. Die Verbalisierung durch das Kind kann hier aus
verschiedenen Griinden kaum erwartet werden. Immerhin ist mit meinen
Auftragen, Lieblingsklange zu finden und sie vom Podest aus in die Kirche ,,zu der
Mama ins Ohr" fliegen zu lassen, die Erwartung von etwas Schdénem
ausgesprochen.

Es féllt noch auf, daR das Mé&dchen hier von sich aus den Begriff Lied fir seine
Musik verwendet, obwohl ich diesen Begriff nicht gebraucht habe und immer nur
von Lieblingskldngen gesprochen habe. Der Begriff kann ihm nicht als
Bezeichnung fir Klangspiele und Improvisationen dieser Art vertraut sein.
Vielmehr ordnet es eine Improvisation mit Gesang ihrem vertrauten Begriff Lied,
den es von den Kinderliedern her kennt, unter.?

4, Asthetische Erfahrungen 11

Die Befreiung der Hortatigkeit beim Spiel mit Kldngen durch das duferliche Zur-
Ruhe-kommen (von Blick und Bewegung) bedingt dsthetische Erfahrungen noch
nicht zwingend. Man kann darin aber ginstige Umsténde firr ihre Entstehung
sehen. Auch einige weitere Umsténde erweisen sich im Rickblick als gtinstig fir
die Entstehung &sthetischer Erfahrungen. Die Auftrage, Lieblingsklange zu finden
und vom Podest aus in die Kirche fliegen zu lassen, ,,s0 lange, bis es genug ist"
sowie bei dem Mé&dchen das BewuRtsein, dal diese Klange ,,zur Mama ins Ohr"
gehen und sein Wunsch, daf ich mich erst hinsetze, um zuzuhfren — diese
Umstdnde zeigen die besondere Erwartung von etwas Schénem an. Das vitale
selbstbewufte erfindungsreiche Musizieren im Rovianna belegt indessen die
&sthetischen Erfahrungen. Die Vorerfahrungen im Umgang mit dem Instrument, im
Spiel mit sinnfreien Klangwortern und in der Verbindung von Gesang mit dem
Instrumentalspiel sind nachweisbar in dieses Lied eingegangen. Allein in diesem
kurzen Lied Rovianna doku-

8 Auch von anderen Kindern kenne ich diesen Gebrauch des Hegriffes Lied fur ein Mu-
sikstiick, insbesondere auch fir rein instrumentale Improvisationen. Deshalb deute ich
ihn als einen kindgeméaRen Ausdruck fir Musikstuck.
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mentieren auch die vielfaltigen Entscheidungen, die im Vollzug des Spiels mit
Kldngen unter der prinzipiellen Orientierung des Gefalligen (,,Lieblingskl&nge™)
geschehen und die hier neuartig sind, d&sthetische Erfahrungen. Die innere
Bewegung des Mdadchens, die sich im AnschluB an sein Spiel beobachten 1aRt, zeigt
uns die affektive Qualitat dieses Ereignisses. Sie IRt uns dieses Spiel des Kindes
mit Kléngen als einen ,erfillten Lebensmoment™ (Mollenhauer 1990, S. 487), als
eine ,,Lust, sich musikalisch auszudriicken" (Klausmeier, 1978) erkennen.

Ausblick

Hat die Untersuchung dieser Szene mit dem Lied Rovianna gezeigt, welcher Art
&sthetische Erfahrungen beim Spiel mit Kl&dngen sein kdnnen, so wurden Aspekte
einer Theorie der musikalischen Erfindung, der dasthetischen Bildung und der
Mdoglichkeiten fir die musikpadagogische Praxis nur andeutungsweise sichtbar. Es
wére von Interesse, wie diese dsthetischen Erfahrungen in eine Beziehung mit
jenen, die durch das Musikhéren gewonnen werden, gebracht werden konnen.
Einer grundséatzlichen Besinnung bedarf auch unser Umgang als Erwachsene (als
Padagogen) mit den Ergebnissen dieser Klangspiele, den Musikstiicken der Kinder,
in denen die asthetischen Erfahrungen schlieBlich beheimatet sind.
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