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Zusammenfassung

In dieser Diplomarbeit wird untersucht und dargestellt, was Trommeln in einem
padagogischen Zusammenhang und insbesondere in der Sozia padagogik leisten

konnen.

Mit Musik als Medium handeln Sozialpadagogen im Sinne musikpédagogischer
und musiktherapeutischer Zielsetzungen. Aus beiden Arbeitsbereichen werden
|deen und Methoden fir die soziale Arbeit mit Musik herangezogen. Es geht also
um musikalische Bildung, um Erziehung, um die Weiterentwicklung der sozialen
Kompetenzen und um eine Forderung der Personlichkeitsentwicklung durch eine
Beschaftigung mit Musik. Musik hilft besonders, diese Ziele zu erreichen, weil
die vielsaitigen Erfahrungen beim Musizieren auf andere Bereiche im Leben
Ubertragen werden konnen. Das bringt Bewegung in starre Verhaltensweisen und

erweitert das Selbstkonzept.

Fur die soziadle Arbeit mit Musik sind besonders Trommeln, und darunter
bestimmte Instrumente anderer Kulturen, sehr interessant. Zu ihnen gehotren
Djembe und Basstrommeln aus Westafrika. Diese Trommelmusik zeichnet sich
unter anderem dadurch aus, dass ihre musikalische Struktur zyklisch und
polyrhythmisch organisiert ist. Nur ene Gruppe kann diese miteinander
verwobenen rhythmischen Bausteine zu einer vollstandigen Melodie miteinander
verbinden. In Afrika hat diese Trommelmusik, wenn sie in ihrem traditionellen
Rahmen gespielt wird, immer eine Funktion. Sie ist dann Teil eines festlichen
Rahmens und in der Regel mit Tanz verbunden.

Musik beeinflusst bestimmte vegetative Korperfunktionen. Trommelwirbel
kénnen beispielsweise Puls und Atemfrequenz beschleunigen oder absenken.
Rhythmische Musik, und besonders Trommelmusik, regt dabei den
Bewegungsapparat an. Auch wenn die physische Reaktion des Menschen auf
Musik wesentlich von der Bedeutung abhangt, die der Mensch ihr zuordnet,
scheint doch Trommelmusik eher energetisierend und nicht beruhigend zu wirken.
Die Erfahrungen aus der rezeptiven und aktiven Musiktherapie zeigen, dass
Musik sich positiv auf die psychische Gesundheit und das Sozialverhalten

auswirkt. Dabeal fordert Musik besonders die non- verbale Kommunikation und
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den Ausdruck von Gefuihlen. Diese Eigenschaften fordern in der therapeutischen
Gruppe die Beziehungen zwischen Therapeut und Patient sowie die Beziehungen

zwischen den Teilnehmern.

Schon in den ersten drei Kapiteln zeichnen sich die besonderen Qualitéten der
Trommel und des Trommelns ab. Im vierten Kapitel werden diese Qualitaten
gesammelt, vertieft und mit der sozia p&dagogischen Praxis verbunden. Trommeln
ist hier interessant, weil ohne besondere musikalische Kenntnisse in kleinen und
grofRe Gruppen gespielt werden kann. Die Arbeit mit Trommeln in der
Sozialpadagogik fordert dabel im Besonderen vier Qualitaten:

e Die Wahrnehmung der Teilnehmer fir sich selbst und fir die
Gruppenmitglieder wird sensibilisiert und Verhaltensweisen zum Umgang
miteinander gelernt. Esist ein Prozess des sozialen Lernens in der Gruppe.

e Musik ist eine Sprache, mit der sich besonders Gefiihle ausdriicken lassen.
Musik als Sprachform und als gemeinschaftlich kreativer Prozess fordert
die Kommunikation.

e Die Menschen aller Kulturen kennen und lieben Musik. Musik wird
deshalb zur Bricke zwischen den Kulturen, zu einer Moglichkeit, das
Fremde zu erleben und in seiner Qualitét zu erkennen.

e Diegeistige und korperliche Auseinandersetzung mit der Trommel ist eine
Begegnung mit sich selbst. Trommeln ist Selbsterfahrung und damit eine

Chance, das Bild von sich selbst zu erneuern.

Einfihrung

In der letzten Hélfte des 20. Jahrhunderts sind Perkussionsinstrumente fremder
Kulturen in Europa immer beliebter geworden. Die technischen Entwicklungen
auf dem Gebiet der Reisemdglichkeiten und der Telekommunikation haben die
Kulturen der Welt ndher zusammengertckt. Auf dieser Grundlage sind auch
intensivere Kontakte zu fremden Musikstilen und Instrumenten entstanden.

Dabel werden Trommeln aus dem westafrikanischen Raum, aus Brasilien und
Cuba in der padagogischen Arbeit immer beliebter. Von diesen Instrumenten
versprechen sich Padagogen offensichtlich eine unterstiitzende Wirkung auf ihre
Arbeit.



,Insbesondere in der Auseinandersetzung mit auBBereuropdischen Musikkulturen
lasst sich derzeit ein >Boom< ausmachen , der wohl vor allem auf die positiven
Erfahrungen vieler Lehrkrifte mit Musiziermodellen aus dem Bereich der

afrikanischen Musik zuriickzufiihren ist* (Striegel 1998, S. 4).

Aufgrund meiner personlichen Erfahrungen konzentriere ich mich in dieser Arbeit
auf Trommeln aus Westafrika. Ich beschiftige mich seit 1991 selber mit
westafrikanischen Rhythmen eines bestimmten Trommelensembles, ndmlich dem
der Volksgruppe der ,,Malinke* aus Guinea, Westafrika. Bei meinen Besuchen in
Oberguinea, in der Hauptstadt Guineas, Conakry, und im Senegal konnte ich
selbst erfahren, dass die Djembe, neben vielen anderen Perkussions- und
Melodieinstrumenten, hier eine grole Rolle spielt. In den Berichten von
verschiedenen Musiktherapeuten und —pddagogen, die mit diesen Instrumenten
gearbeitet haben, habe ich einige Aspekte meiner eigenen Begegnung mit der
Trommel wiedergefunden. Der Kontakt zu afrikanischen Trommeln scheint also
oft ganz dhnlich abzulaufen, und ich mdchte deshalb meine Geschichte hier kurz
schildern.

Schon als ich dem Instrument das erste Mal begegnete und ohne seinen Klang zu
kennen, war ich auBlerordentlich interessiert. Allein der optische Eindruck hat
mich fasziniert und das Bediirfnis geweckt, die Trommel zu spielen. Bei meinem
ersten Spielen hatte ich die Gelegenheit, mit Anschlagtechniken zu
experimentieren und der Intuition meiner Hinde und meiner Ohren zu folgen.
Schnell war ich ganz verzaubert und hatte die Welt um mich vergessen. Erst
Wochen spiter, nachdem ich mir ein eigenes Instrument gekauft hatte, wurde mir
klar, dass man trommeln lernen kann und es nicht nur einen rein intuitiven
Zugang gibt. Als ich dann begann, Unterricht auch im Senegal und Guinea zu
nehmen, erdffnete sich mir die faszinierende Komplexitit der afrikanischen

Rhythmen und der differenzierten Spieltechnik der Djembe.

Seit 1996 faszinieren mich auch die Mdglichkeiten, diese Rhythmen als
Musiklehrer zu unterrichten, und ich finde es immer wieder spannend, die
Lernprozesse meiner Schiiler mitzuerleben und zu unterstiitzen. Seither gebe ich
wochentliche, fortlaufende Kurse und veranstalte Workshops mit einer Dauer von
einem Tag bis zu vierzehn Tagen. Ich habe bereits mit Kindern, Jugendlichen,

Erwachsenen, geistig Behinderten, Gehorlosen, Berliner StraBenkindern und
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Schulklassen Trommelstunden abgehalten. Neben meiner freiberuflichen
Tatigkeit as Muskpadagoge war ich Trommellehrer an der Musikschule
Schoneberg, Gastdozent an der Landesmusikakademie in Berlin und gab
Trommelkurse am Deutschen Theater.

Ich bin auRerdem seit 1996 als Musiker fir afrikanische Tanzkurse tétig. In dieser
Funktion begleite ich die Bewegungen der Tanzer, indem ich entsprechend den
Tanzfiguren spontan bestimmte Pattern und Akzente spiele. Bis zu vier
fortlaufende Kurse in der Woche und viele Workshops von mehreren Tagen pro
Jahr habe ich so begleitet. Zu den Veranstaltungsorten gehdren unter anderen die
Tanzfabrik Berlin e.V. und das Percussion- Art- Center Berlin.

Mit verschiedenen Formationen von Percussion- Gruppen, Theater und
Performance Projekten bin ich seit vielen Jahren als Trommler und Darsteller
regelméldig auf Bihnen zu sehen und zu horen. Ich bin Trommler mit anderen
Trommlern westafrikanischen und brasilianischen Stils, aber auch Darsteller in
eigenen Projekten und fremden Produktionen, etwa am Deutschen Theater, oder
mit der Rhythmus- Theater- Comedy Gruppe ,,p3*.

In den beschriebenen Aufgabengebieten bin ich seit 1999 als freischaffender

Musiker professionell titig und verdiene so meinen Lebensunterhalt.

Vor allem in meiner Tatigkeit als Musiklehrer beobachte ich, dass meine Schiiler
nicht nur Rhythmen lernen. Das gemeinsame Spielen der Rhythmen und die
Beschiftigung mit der Spieltechnik hat auch positive ,,Nebenwirkungen®. Fiir
viele Schiiler tiber 30 stellt die Trommel einen alternativen Versuch dar, sich doch
noch an aktives Musizieren heranzuwagen. Offensichtlich sind viele Menschen
von der europdischen Form des klassischen Musikunterrichts verschreckt und
sehen in der Trommel eine zweite Chance.

Trommelunterricht ist von Anfang an Gruppenunterricht und bringt die
Teilnehmer in Kontakt. Zusammen mit der gegenseitigen Unterstiitzung und
Abhingigkeit beim Musizieren ist die Gruppe ein Ort sozialen Lernens.

Beim Trommeln begegnen die Schiiler auch sich selbst. Das Musizieren in der
Gruppe bietet Gelegenheit, alte Vorstellungen von sich selbst zu {iberpriifen und
gegebenenfalls durch neue zu ersetzen. Die Trommel tibernimmt mit ihrer lauten
Stimme dabei die Rolle eines groBen Bruders, in dessen Schutz neue Schritte

gewagt werden.



Die Tétigkeit des Trommelns ist mit viel Korperlichkeit verbunden. Bewegung,
Anstrengung und Berthrungen sind ganz direkte Erfahrungen und neue
Informationen Uber den eigenen Korper.

Viele kdnnen erst im Schutz der laut trommelnden Gruppe selber laut sein und
eigene Impulse wie Freude oder Wut ausleben. Trommeln scheinen hier zu

energetisieren.

Diese und weitere Beobachtungen haben meine Neugier geweckt und mich dazu
veranlasst, intensiv zu untersuchen, was Trommeln bel Menschen bewegen. Ich
habe den Eindruck gewonnen, dass Trommeln sich dabei besonders fir die soziale
Arbeit eignen. In dieser Arbeit sollen also die besonderen Eigenschaften der
Trommel auf eine generelle Anwendbarkeit in der sozialen Arbeit hin Uberpriift

werden.

1. Die Bedeutung von Musik in der
Sozialpadagogik

Musik wird im Rahmen der Sozial padagogik zu einem Zweck eingesetzt, namlich
dem, andere Menschen zielgerichtet zu beeinflussen. Erziehung, auch mit den
Mitteln der Musik, ist Manipulation. Die Inhate der Manipulation muissen
alerdings immer wieder kritisch hinterfragt werden. Padagogen konnen sonst
schnell zum Werkzeug werden und wirken dann im Sinne anderer Interessen. Aus
heutiger Sicht scheint eine Erziehung, die eine Personlichkeitsentwicklung fordert
und die Selbstentfaltung und Emanzipation des Individuums zum Ziel hat, ein
ethisch richtiges Vorgehen zu sein. Aber auch Padagogen anderer Zeiten waren
von der Richtigkeit ihres Handelns Uberzeugt und werden aus heutiger
Perspektive kritisiert. Padagogisches Handeln ist also immer in die Ideen und
Uberzeugungen der Menschen einer bestimmten Zeit eingebunden, und ich werde
deshalb auf die historische Entwicklung der Sozialpadagogik und der
Musikpéadagogik eingehen.

Fir die Soziapadagogik ist Musik nur eines von vielen Medien, mit deren Hilfe
sich sozialpddagogische Ziele ansteuern lassen. ,Die sozialpddagogischen
Auftrige an Musik in der Gegenwart sind einerseits musiktherapeutischer und

andererseits musikpddagogischer Art“ (Abel-Struth 1985, S. 48). Beide
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Disziplinen bieten Erfahrungen und Methoden, die in der sozialpadagogischen
Arbeit Anwendung finden.

Im Folgenden werde ich deshab die Inhalte und Aufgabenbereiche der
Musikpadagogik, der Musktherapie und der Soziapddagogik in ihrem
historischen Rahmen naher betrachten. Auf diese Weise wird deutlich, wie und
mit welcher Zielsetzung Musik in der Sozialpadagogik eingesetzt wird.

1.1. Musikpéadagogik

Die wichtigsten Begriffe hinsichtlich eines pddagogischen Umgangs mit Musik
sind Musikunterricht, Musikerziehung, Musikdidaktik und Musikp&dagogik. Die
Analyse von Texten und lexikalischen Abhandlungen zu diesem Themenbereich
fahrt Abel- Struth zu einer Zuordnung bestimmter Begriffe in deren historischen
Rahmen.
Unter Musikunterricht verstand man im 19. Jahrhundert sowohl den praktischen
als auch den theoretischen Anteil des Sachbereichs. Der theoretische Anteil wurde
jedoch aufRerdem mit den Worten Musikpadagogik oder musikalische Didaktik
umschrieben (vgl. Abel- Struth 1985, S. 94).
In den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts wurde zunehmend der Terminus
Musikerziehung verwendet. Die Betonung des erzieherischen Antells im
Unterricht stand im Zusammenhang mit der Reformpédagogik und der
musikalischen Jugendbewegung dieser Zeit, in der eine Erziehung durch Musik
angestrebt wurde.
Unter Musikdidaktik versteht man das theoretische Wissen des Lehrens und
Lernens von Musik. ,,Musikdidaktik ist die Theorie des Musikunterrichts®
(Wagner 1982 S. 8).
Der gesamte Fachbereich wird heute als Musikpéddagogik bezeichnet und darunter
die wissenschaftliche, also theoretische wie auch die praktische padagogische
Auseinandersetzung mit Musik verstanden (vgl. Abel- Struth 1985, S. 100).
Kraemer versteht unter Musikpddagogik einen Sammelbegriff, der jede
theoretische und praktische Auseinandersetzung mit Musik in Unterricht,
Erziehung und Wissenschaft zusammenfasst.
Musikpédagogik ist ein Sammelbegriff fir alle theoretischen und praktischen Bemiihungen
um musikbezogene Aneignungs- und Vermittlungsprozesse, die fir musikalische

Erziehung und Bildung, fir musikalisches Lehren und Lernen sowie fir musikbezogenes
Denken und Handeln bedeutsam sind. Dabei bildet die kinstlerisch-praktische, die



musiktheoretisch-analytische und historische Beschéftigung mit Musik sowie die
Auseinandersetzung mit padagogischen Fragestellungen die unverzichtbare Grundlage
musikp&dagogi schen Denkens und Handelns (Kraemer 2004).

Der Begriff Musikunterricht bedeutet von diesem Standpunkt aus also einen

Teilbereich der Musikpadagogik.

1.1.1. Zieleund Aufgaben der Musikpadagogik

Bel der Arbeit mit Musik Ubernehmen Sozial pddagogen auch musikpédagogische
Handlungsprinzipien. Weil Sozialpéadagogen zielgerichtet beeinflussen, sollten sie
sich Uber die Hintergrinde ihrer Zielrichtung, néamlich der musikpédagogischen,

bewusst sein.

Die Aufgaben der Musikp&dagogik ergeben sich aus den vielfaltigen Interessen
der Gesellschaft. Diese Interessen sind religidser, politischer, therapeutischer und
soziaer bzw. soziapadagogischer Art (vgl. Abel- Struth 1985, S. 37).

Bis in das beginnende 20. Jahrhundert bestimmt die Kirche den Inhalt von
Musikunterricht mit der Forderung, dass hier zum rechten Singen kirchlicher
Lieder herangebildet werden soll. Der Instrumentalunterricht wird neben dem
Gesangsunterricht erst Anfang des 19. Jahrhunderts Tell musikpadagogischer
Interessen. ,,Neu ist der improvisatorische Umgang mit dem Lied und das
Erlernen von Volksinstrumenten: Hirtenflote, Schalmei, Zither* (Hopf 1984, S.
96).

Politische Interessen duflern sich etwa in der Marschmusik des Militirs oder der
Komposition und dem Singen von Nationalhymnen. Musik soll hier z.B. den
Soldaten Mut machen oder bei politischen Feierlichkeiten den patriotischen Geist
entflammen. Wéhrend des Dritten Reichs wird Musikerziehung regelrecht
instrumentalisiert, um politische Ideen (wie etwa das Rassendenken) zu verbreiten
(vgl. Abel- Struth 1985, S. 39). ,,Wie sehr Musik aber auch ein Medium der
massenhaften subtilen Verfilhrung sein kann, wissen wir aus unserer jlingsten
Vergangenheit (so genanntes ,Drittes Reich’ und ehemalige DDR) nur zu genau*
(Bastian 2000, S. 58).

Musik soll zudem heilen. Sie soll im Rahmen medizinischer, therapeutischer, aber
auch sonder- und heilpddagogischer Anwendung eine ,,[...] Hilfe bei psychischen

Leiden des Menschen® sein (Abel- Struth 1985, S. 42). In der Arbeit mit
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Behinderten sollen die Folgen der Behinderung ausgeglichen werden, indem
Motorik, Konzentration und Reaktion durch die Anwendung von Musik geschult
werden. Auch zur Behandlung von Sprachstorungen wird Musik in diesem
Zusammenhang angewendet.

Musik wird ganz allgemein auch die Macht zugesprochen, eine Lebenshilfe zu
sein, indem sie kompensatorisch wirkt und der Rekreation, also der Erholung
dient. Eine kompensatorische Rolle kommt ihr zum Beispiel in der Schule zu, wo
man sich von Musik erhofft, dass sie hilft, den Schulstress abzubauen. (vgl. Abel-
Struth 1985, S. 43)

Waéhrend unter Musikpadagogik in der Vergangenheit zunéchst das Vermitteln
musikpraktischer Fertigkeiten verstanden wurde, verlagerte sich der Schwerpunkt
hin zur Forderung der und Erziehung zur Gemeinschaft. Heute orientiert sich
Musikpadagogik dem Zeitgeist entsprechend vor allem am Individuum und der
Forderung dessen psychosozialer Gesundheit. Die Arbeit mit Trommeln verbindet
die ldee, Gemeinschaft herzustellen und das Individuum in sener
L ebensbewdltigung zu unterstitzen.

1.1.2. Zieleund Aufgaben des Musikunterrichts

Im Musikunterricht geht es vornehmlich um das Vermitteln von Kenntnissen, die
zum Musizieren oder zum Verstehen von Musik befdhigen. Unterrichtsinhalte
sind die Analyse der musikalischen Form, die Musikgeschichte und das praktische
Erlernen des Singens sowie des Instrumentalspiels, zu dem auch die theoretischen
Kenntnisse gehoren, die hierfir hilfreich sind. In zweiter Linie geht es aber auch
um die Forderung von Fahigkeiten, die nicht direkt mit dem Musizieren in
Verbindung stehen, sondern sich daraus ergeben. Mus kpédagogen sind also auch
an der Wirkung interessiert, die eine Auseinandersetzung mit Musik mit sich
bringt. Musik wird demzufolge zu einem Medium. Im weitestem Sinne dient es
der Personlichkeitsentwicklung, also einer Erziehung durch Musik, und nicht wie
in der Musiktherapie der Behandlung bestimmter Krankheitsbilder, aso einer
Hellung durch Musik.

Wenn Musiklehrer and der Schule die Musik in ihrem Unterricht als Medium
verstehen, versprechen sie sich von ihrem Unterricht also, dass er mehr leistet als

Musikverstandnis, Musiktheorie oder instrumentale Praxis zu vermitteln.



Wagner erlautert eine ganze Reihe von Faktoren, die im Musikunterricht eine
erziehende Wirkung haben, wo Musik demzufolge die Funktion eines Mediums
hat:

Die ,struktur- und formbildende Kraft“, also Melos, Rhythmik, Dynamik und
Koloristik der Musik, vermittelt eine innere Harmonie.

Das Horen- Lernen musikalischer Strukturen fiithrt zu einer Differenzierung des
Horvermogens und steigert die Lernfahigkeit.

Durch das ,,[...] rationale Erfassen eines Zusammenhangs, durch das sinnliche
Ertasten einer musikalischen Ordnung wird die Konzentration [...] geschult®
(Wagner 1982, S. 10). Diese kognitive Schulung kann die allgemeinen
Lernleistungen verbessern.

Ein lustvolles Experimentieren und Gestalten mit Kldngen motiviert zu neuem,
lernendem Entdecken und ist eine allgemeine Lernhilfe auch fiir andere Bereiche.
Erfahrungen im gemeinsamen Musizieren wie Selbstbestitigung, Bestitigung
durch andere, Riicksichtnahme auf Mitwirkende und der Beweis eigener Leistung
sind Elemente, die ein positives Lebensgefithl vermitteln und zur
Personlichkeitsentwicklung beitragen.

Musik ist eine Lebenshilfe, weil sie emotional regulierend wirkt und zur
Selbstbesinnung und Selbstfindung veranlasst.

Das Musizieren in der Gruppe ermdglicht zudem Erfahrungen mit dem Verhalten
in einer Gemeinschaft und dient so der Sozialisation.

(vgl. Wagner 1982, S. 9 ff)

Striegel orientiert sich am Bericht der Kultusministerkonferenz der Lénder zur
Situation des Musikunterrichts und fasst die Aufgaben des schulischen
Musikunterrichts in drei Ansdtzen zusammen. Von einem allgemein-
piddagogischen Ansatz her betrachtet fordert Musik demnach die Ausdrucks-,
Wahrnehmungs- und Empfindungsfahigkeit. Sie hilft, Phantasie, Kreativitit,
Toleranz und Medienkompetenz zu entwickeln und bildet so die Grundlage fiir
einen selbst bestimmten Lebensentwurf (vgl. Striegel 2000, S. 262).

Einem zweiten, ndmlich kulturpolitischen Ansatz zufolge hat Musikunterricht die
Aufgabe, kulturelle Fertigkeiten und kulturelles Wissen zu vermitteln und zu

pflegen, womit sowohl die eigenen als auch fremde Kulturen gemeint sind.



Vom dritten, dem ingtitutionellen Ansatz aus betrachtet haben Musikgruppen an
der Schule reprasentative Aufgaben. Auf Schulfesten vermitteln sie en positives
Bild der Schule an die Offentlichkeit (vgl. Striegel 2000, S. 263).

Dem Musikunterricht an der Schule spricht Schurbein eine besondere Bedeutung
zu, ,,weil das Fach Musik die vermehrt geforderte Kreativitdt und Teamfahigkeit
bei gleichzeitig hoher Eigenkompetenz deutlicher als andere Unterrichtsfacher
fordern kann* (Schurbein, 2000, S. 275). Die musische Tatigkeit verbessere
auflerdem die Koordination der beiden Gehirnhilften. ,,Gerade die musischen
Facher bewirken eine physiologisch messbare Verbesserung der rechts- linken
Hirnkoordination und fordern dadurch das komplex vernetzte Denken

(Schurbein, 2000, S. 276).

Die hier gesammelten Erkenntnisse {iber die Funktion der Musik als Medium im
Musikunterricht kénnen auch auf den sozialpddagogischen Einsatz von Trommeln
iibertragen werden. Welche Wirkung speziell mit Trommeln als Medium erreicht

werden kann, soll in den Kapiteln 3 und 4 behandelt werden.

1.1.3. Die Transferleistung von Musikunterricht

Musikunterricht ermdglicht quasi nebenbei, neben dem Erlernen von Fertigkeiten,
die zum Musikmachen beféhigen, eine ganze Reihe von Erfahrungen, die der
Entwicklung verschiedener anderer Fahigkeiten des Menschen dienen kdnnen.
Die Ubertragung von Gelerntem aus dem einen Lernfeld in ein anderes, also zum
Beispiel von Erfahrungen aus dem Musikunterricht in den Umgang mit anderen
Menschen, wird hier als Transferleistung bezeichnet (vgl. Bastian 2000 S. 44).

Bastian fasst die Ergebnisse einer Reihe wissenschaftlicher Untersuchungen zur
Wirkung von Musikunterricht wie folgt zusammen:

e, Musikerzichung (ME) fordert die Intelligenz- und Kreativitdtsentwicklung, reduziert
neurotizistische Tendenzen, Kinder werden affektstabiler.

e ME fordert die geistige Reife, entfaltet die Phantasie und stabilisiert die Psyche der
Kinder.

e Modelklassen (mit vertiefter ME) zeigen sich kreativer, haben ein besseres rdumliches

Vorstellungsvermdgen, verfiigen Uber einen besseren sprachlichen Ausdruck.

10



e ME fihrt zu einer allgemeinen Aufgeschlossenheit und einer positiven Lernhaltung, die
sich auch auf andere Fécher auswirkt.

e Singen und Musizieren erhthen das Konzentrationsvermdgen und die allgemeine
Disziplin.

e ME beeinflusst den Klassengeist positiv und senkt die Stressempfindlichkeit.
(Bastian 2000, S. 60).

Dabei macht er jedoch deutlich, dass aufgrund methodischer Méangel die Validitat

der Ergebnisse vieler Untersuchungen angezweifelt werden kann.

Bastian meint, ,,[...] dass man die These von der auBermusikalischen Wirkung der
Musik(erziehung) in einer globalen Form verwerfen muss [...]* (Bastian 2000, S.
62). Damit will er sagen, dass sich musikalische Anwendungen nicht
pharmakologisch verschreiben lassen. Das heil3t, eine bestimmte Vorgehensweise
im Musikunterricht hat nicht eine immer gleiche bestimmte Wirkung. Die
Wirkung hdngt auch von den Teilnehmern und von der Art und Weise des
Unterrichts ab. Der Transfer von Erfahrungen aus dem Musikunterricht auf andere
Bereiche der Personlichkeit scheint aulerdem vom Alter abhéngig zu sein. Im
Sinne einer kognitiven Entwicklung ist der Transfereffekt um so wirkungsvoller

und sicherer nachzuweisen, je jlinger das Kind ist (vgl. Bastian 2000, S. 64).

In einer Schweizer Studie, die auf drei Jahre angelegt war, sollte die Vermutung
empirisch belegt werden, dass eine intensive Beschéftigung mit Musik sich
positiv auf die Geddchtnisleistungen, auf die sprachliche und allgemeine
Ausdrucksfahigkeit auswirkt und die Lebensfreude steigert (vgl. Bastian 2000, S.
66). Die Ausdrucksfahigkeit und Gedéchtnisleistung wurde durch ,,zeichnerische
Nacherzidhlung® getestet, ergab jedoch keine systematischen Unterschiede zur
Kontrollgruppe. Auch glaubten die Kinder der Versuchklasse nicht, wie erwartet
wurde, dass sie mehr Einfluss auf ihre Umwelt héitten, dass sie ihre Umwelt besser
kontrollieren konnten. Die Messung der Intelligenz ergab ebenfalls keine
Unterschiede zwischen den Versuchs- und den Kontrollklassen.

Obwohl die Schiiler fiir diese Studie vom reguldren Unterricht befreit wurden,
konnten bei ihnen aber im Vergleich zur Kotrollgruppe keine Leistungseinbul3en
festgestellt werden. Als iiberzeugend fiir die Wirkung des intensiven
Musikunterrichts wurden die positiven Verdnderungen der sozialen Struktur der

Versuchsklassen bezeichnet. Die Schiiler der Versuchklassen verteilten ihren
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Schulkameraden nach einem Jahr mehr ,,Zuneigungspunkte als zum Zeitpunkt
der ersten Messung. Sie machten weniger Angaben iiber neutrale Beziehungen,
und ihr Priaferenzwert, der sich aus einer Addition von Zu- und Abneigungswerten
ergab, lag hoher als in den Kontrollklassen (vgl. Bastian 2000 S. 66 f).
Der Schweizer Schulversuch hat damit gezeigt, dass intensivierter Musik-
unterricht vor allem den sozialen Zusammenhalt in der Schulklasse positiv
beeinflusst.
Wir halten aufgrund dieser Ergebnisse an der plausiblen These fest, dass der
Musikunterricht im Vergleich zu anderen Fachern in besonderer Weise die soziden
Fahigkeiten von Kindern und Jugendlichen férdert, denn individuelle Leistungen werden
meist im Verbund einer Gemeinschaft, eines musizierenden Ensembles prasentiert. Die
Gesamtleistung rangiert vor der Einzelleistung, wobei koordinierte Zusammenarbeit,

Rucksichtnahme, Initiative und Verantwortung fir das Gemeinsame als notwendig und
hilfreich erfahren werden kénnen (Bastian 2000, S. 68).

Eine weitere Folge des Treatments war eine positivere Einstellung der Schuler
gegentber ihrer Schule, zum Musikunterricht im Besonderen und zur Musik im

Allgemeinen.

Bastian fuhrte aber auch eine eigene umfangreiche Studie zur Wirkung von
Musikerziehung durch. In einer sechgahrigen Langzeitstudie an Berliner
Grundschulen wurden bestimmte Entwicklungsanalysen angestellt und ihre
Ergebnisse  zusammengefasst.  Erkenntnisleitendes  Interesse  war es
herauszufinden, welche erzieherische Wirkung ein musikalischer Schwerpunkt an
Berliner Grundschulen auf die Schiler hat und welche Entwicklung Kinder und
Jugendliche unter dem Einfluss erweiterter Musikerziehung durchlaufen.

Es wurde davon ausgegangen, dass Erfahrungen, die im Rahmen des
Musikunterrichts gemacht werden, auf andere Lernbereiche Ubertragen bzw.
transferiert werden. Die Frage war, welchen Einfluss ,,[...] Erfahrungen,
Prigungen, Wissen, Erkenntnisse etwa kognitiver, dsthetischer, kreativer,
emotionaler, sozialer, psychomotorischer Art, wie sie im Umgang mit Musik
erworben werden konnen, auf die Personlichkeitsentwicklung von Kindern und

Jugendlichen® (Bastian 2000, S. 47) haben.

Untersucht wurde eine Reihe von Personlichkeitseigenschaften, von denen
vermutet wurde, dass sie durch Musik positiv beeinflusst wiirden. In
Ubereinstimmung mit der oben dargestellten Schweizer Studie konnte in Bastians

Untersuchung bestétigt werden, dass besonders die soziale Kompetenz der Kinder
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durch Musikerziehung positiv beeinflusst werden kann. ,,Der Umgang mit Musik
kann den (jungen) Menschen zum Mitmenschen, zur Gruppe, zur Gemeinschaft,
zur Gesellschaft 6ffnen wie kaum eine zweite soziale Tatigkeit™ (Bastian 2000, S.
340). Auch ein Zusammenhang von Musikalitdt und Intelligenz konnte bestétigt
werden. Verschiedene Intelligenzbereiche werden wihrend des Musizierens teils
zur gleichen Zeit beansprucht und trainiert (vgl. Bastian 2000, S. 292 f). Die
Konzentrationsfahigkeit der Kinder konnte durch Musikerziehung zwar nicht
gesteigert werden, dafiir konnten aber besonders schlechte Leistungen verhindert
werden. Die Untersuchungen lieBen den Schluss zu: ,,Musikerziechung kann gegen
Konzentrationsdefizite praventiv bzw. kompensatorisch wirken* (Bastian 2000, S.
354). Es zeigte sich des Weiteren, dass eine Beschiftigung mit Musik der
Entwicklung von Angst und emotionaler Labilitdt entgegenwirkt. Die Autoren
stellten fest, ,,[...] dass stichprobeniibergreifend die meisten Kinder unseres
Projekts iiberdurchschnittliche ~Angste im Verlauf der sechsjihrigen
Grundschulzeit abbauen und ihren normalen (Schul-) Alltag gelassen bewiltigen
konnten* (Bastian 2000, S. 377). Die Entwicklung der musikalischen Begabung,
also der Musikalitdt der Kinder, wurde durch das Nachsingen eines vorgegebenen
Liedes untersucht. Die vokale, rhythmische und metrische Reproduktionsféhigkeit
der Kinder konnte durch die erweiterte Musikerziehung in den Modellschulen
gesteigert werden (vgl. Bastian 2000, S. 387). ,,Musizieren insgesamt, gleich ob
im Orchester oder im Chor, fordert die musikalischen Fahigkeiten (Bastian 2000,
S. 429). Untersucht wurde auch, ob die Kinder ein eher positives oder negatives
Bild von sich selbst haben. Es zeigte sich, dass die Schiiler der Modellgruppe
besonders ihre schulischen Leistungen signifikant besser einschétzten als die
Kontrollgruppe (vgl. Bastian 2000, S. 465). Die Kinder mit erweiterter
Musikerziehung sahen sich dabei eher als Anfilihrer einer Gruppe und hatten
demzufolge ein gesteigertes soziales Selbstbewusstsein. Sie waren aullerdem
starker von der Hoffnung auf Erfolg geprigt, als eine Angst vor Misserfolg zu
empfinden (vgl. Bastian 2000, S. 468). Auch die Lehrer schitzten die
Personlichkeitsentwicklung ihrer Schiiler an den Modellschulen signifikant
positiver ein.
Diese Uberdurchschnittlichen Ergebnisse in der Einschézung durch die Lehrer lassen
keinen Zweifel, dass das Lernen enes Instruments und das gemeinsame Musizieren
Merkmale wie intensive Mitarbeit, Selbststdndigkeit, Interesse an Neuem, rasches
Auffassen und Begreifen, keine Blockierung bel Leistungsdruck, gutes Gedéachtnis,

sorgféltige Feinmotorik und korperliche Gewandtheit fordern und férdern (Bastian 2000, S.
483).
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Die Erkenntnisse Uber die Transferleistung von Musikunterricht sind nicht auf
eine bestimmte Muskpraxis beschrankt und somit auch auf Trommeln
Ubertragbar. Natlrlich muss aber berticksichtigt werden, dass nur Schulkinder
untersucht wurden, die Klientel in der sozialen Arbeit dagegen anndhernd alle
Altersgruppen und auch behinderte Menschen umfasst. Ich glaube aber, dass die
Ergebnisse der Untersuchungen, entsprechend angepasst, auch fir diese Klientel
gelten.

1.2. Musiktherapie

Padagogik und Therapie scheinen sich in der Praxis immer wieder zu vermischen.
An dieser Stelle méchte ich darstellen, wie die Fachgebiete in der Literatur
getrennt werden. Zudem soll geklart werden, inwieweit das Wissen und die
Methoden der Musiktherapie fur die Sozialpadagogik nutzbar gemacht werden
konnen.

Eine detailliertere Darstellung musiktherapeutischer Verfahren und deren

Wirkung erfolgt dann im Kapitel ,,Psychologische Wirkung von Musik*.

1.2.1. Abgrenzung von Musiktherapie zur Musikpadagogik

In der Musiktherapie ist die Musik ein Medium, das mit dem Ziel eingesetzt wird,
bestimmte, besonders psychisch bedingte pathol ogische Stérungen des Menschen
zu behandeln (vgl. Schwabe 1982, S. 182 f).

Musik wird angewendet, um die seelische und korperliche Gesundheit zu erhalten,
wieder herzustellen oder zu fordern. Dabel wird vorausgesetzt, dass Musik
Patienten hilft, sich selbst und die Umwelt besser zu verstehen, wodurch der
psychische und physische Zustand der Patienten verbessert werden kann. Musik
wird als Kommunikationsmittel verstanden, das sowohl pr& als auch postverbal
eingesetzt wird.

AulRerdem bietet Musik die Moglichkeit, Struktur zu erfahren, die geordnet oder
ungeordnet gehdrt werden kann. Zuletzt kann Musik ein Erinnerungs- und
Sinntrager sein (vgl. Hopf 1984, S. 199 f).
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Asthetische Kriterien, also die Wertung der Musik beziiglich ihrer Schénheit und
Qualitat, etwa besonderer kompositorischer Leistungen, sind in der Musiktherapie
nicht von Bedeutung. Nicht die Musik als solche steht im Vordergrund, sondern
der therapeutische Prozess, fur den sie nutzbar gemacht werden soll. Musikalische
Werke werden ausschlief3lich aufgrund ihrer Wirkung auf die Patienten bzw. den
Fortgang der Therapie beurteilt.

,Verschiedene Techniken und Aktionsmodelle (z.B. Gruppenimprovisation)
werden sowohl in der Padagogik als auch in der Therapie eingesetzt™ (vgl.

Staatsinstitut 1993, S. 35).

In ihren Handlungsprinzipien orientiert sich die Musiktherapie an der
Psychotherapie (vgl. Schwabe 1986, S. 37). Musiktherapie wird dementsprechend
heute fast ausschlieBlich als eine Form der Psychotherapie angesehen. In diesem
Rahmen werden neben neurotischen Storungen und psychosomatischen
Beschwerden auch funktional-vegetative Erkrankungen wund organische
Krankheiten behandelt (vgl. Staatsinstitut 1993, S. 36).

Einerseits sollen die Symptome dieser Storungen und Krankheiten abgebaut
werden, und andererseits soll versucht werden, die inneren Einstellungen des
Patienten positiv zu beeinflussen. Es geht also darum das Motivationsgefiige des
Patienten in dem Sinne zu beeinflussen, dass er seine Personlichkeitsabsichten
besser verwirklichen kann.

Das Ziel psychotherapeutischer Verfahren, also auch der Musiktherapie, ist es,
»spezifische Beschwerden oder Behinderungen in der Lebensrealisierung mit

Krankheitswert zu beseitigen oder zu reduzieren* (Schwabe 1986, S. 54).

Kennzeichnend fiir eine musiktherapeutische MaBnahme ist eine eindeutig
formulierbare Absicht und Zielstellung, bei der negative Folgen im Sinne einer
Kontraindikation weitgehend ausgeschlossen werden konnen. Des weiteren
miissen personlichkeitsbezogene Faktoren, Symptome der Stérung, das Alter und
das Geschlecht der Patienten beriicksichtigt werden. Die Wahl des Zeitpunktes
der MafBinahme und ihre Dauer werden dementsprechend gewahlt und schlieBlich
wird ein passendes musiktherapeutisches Verfahren ausgewéhlt (vgl. Schwabe
1982, S. 181 f.). Das Ergebnis ist ein Therapieplan, nach dem die Behandlung
durchgefiihrt wird und der wihrend der Behandlung wenn nétig aktualisiert

werden kann.
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Auch Soziadp&dagogen unterstiitzen ihre Klientel beispielsweise darin, ihre
Personlichkeitsabsichten besser verwirklichen zu kénnen und sich selbst sowie
ihre Umwelt besser verstehen zu kénnen. Viee Zielsetzungen der Therapeuten
snd mit denen der Sozialp&dagogen vergleichbar. Sozialpédagogen koénnen
insofern von den Methoden der Musiktherapie lernen. Allerdings sind die
Interventionsformen der Padagogik nicht auf die Heilung von Krankheiten
angelegt. Das sozialpadagogische Interesse an Musik werde ich im Folgenden

naher beschreiben.

1.3. Die Aufgabe von Musik in der Sozialpadagogik

In der soziapadagogischen Arbeit ist Musk en Mitte, um bestimmte
padagogische Ziele zu erreichen. Es geht hier &nlich wie in der Musiktherapie
eher darum, was mit den Menschen passiert, die musizieren, und weniger um die
technischen Fahigkeiten des Musizierens selbst. ,,Fiir die Musik als padagogisches
Medium bedeutet das, dass Erfahrungen, die im Verlaufe einer Arbeit an einer
Aufgabenstellung gemacht werden, und Erlebnisse und Erkenntnisse der
Teilnehmer wichtiger sind als ein erarbeitetes Musikstiick [...]* (Auerbach 1979,
S. 57). Der Bereich des Musikunterrichts, wo es darum geht, ein Musikinstrument
technisch zu beherrschen, wird hier zur Nebensache. Im Mittelpunkt des
Interesses stehen die Erfahrungen, die der Einzelne beim Musizieren machen

kann, und die personlichkeitsbildenden Lernprozesse, die dabei mdglich werden.

1.3.1. Was Sozialpadagogik leisten soll

Seit seiner ersten schriftlichen Niederlegung bei Diesterweg 1850 (Marburger
1979, S. 41) wurden dem Begriff Soziapadagogik unterschiedliche
Aufgabenbereiche zugeschrieben. Das sich wandelnde Verstdndnis von den
Aufgaben der Sozialpadagogik ergab sich jeweils aus den historisch bedingten
gesellschaftlichen Umsténden.

Christian Niemeyer wagt den Versuch einer unfassenden Definition des heutigen
Versténdnisses von Sozialpadagogik. In einem Handbuch der p&dagogischen
Grundbegriffe beschreibt er se as:
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Anstrengungen, die darauf zielen, Prinzipien padagogischen Erkennens und Handelns
nutzbar zu machen zur Lésung und Gestaltung von Problemen, die sich — im weitesten
Sinne [...] — aus der sozialen Frage ergeben oder die sich — im engeren Sinne [...] —
innerhalb eines dann als sozialpddagogisch qualifizierten Objektbereichs (vor allem dem
der Jugendwohlfahrt/Jugendhilfe) stellen (Niemeyer 1989, S. 1416).

Dieser Definition zufolge ist Sozialpadagogik also der Versuch, den aus dem
Widerspruch von soziader Baance und kapitalistischer Wirtschaftsform
entstandenen soziadlen Druck mit pédagogischen Mitteln abzuschwéchen;
andererseits ist sie die Theorie und Praxis des Bereichs Jugendarbeit.
Das soziapadagogische Aufgabenfeld auf die Jugendarbeit zu beschrénken
scheint mir jedoch eine zu enge Auffassung zu sein. Der Bereich Sozial padagogik
lasst sich heute nicht mehr durch die Arbeit mit einer bestimmten Klientel
charakterisieren. Soziapadagogen werden Uberall dort erzieherisch tétig, wo ein
Bedarf fir erzieherisches Handeln erkannt wird, der as Hilfe zur
L ebensbewdltigung einzelner und Gruppen betrachtet werden kann.
Was Padagogik bewirken soll, beschreibt aber auch Schwiersch, nur in Bezug auf
die Arbeit mit Jugendlichen:
Ein heranwachsender Mensch soll in seiner Identitétsentwicklung unterstiitzt werden. Er
soll in die Lage versetzt werden, seinen Weg zu wéahlen und nach der Wahl gehen zu
koénnen. Er soll in Rollenfunktionen hineinwachsen, seine Geschlechtsrolle finden. Er soll
von seinen Eltern und seiner peer-group unabhdngig werden und gleichzeitig sozialféhig
sein. Er soll gegentiber bestimmten Gefahren immunisiert werden wie z.B. gegentiber selbst

zerstorerischem Suchtverhalten. Er soll Verantwortung fir sich Gbernehmen. (Schwiersch
1995 S. 141 f)

Huschke- Rhein vertritt die Ansicht, dass richtig verstandene padagogische
Tatigkeit Hilfe zur Selbstorganisation sein soll. Sie kann das sich entwickelnde
Individuum von auf3en nicht verdndern, sondern ihm nur Impulse zu seiner
Selbstentwicklung geben. Erzieher und Erzieherinnen Uben demzufolge letztlich
nur Beraterlnnenfunktionen aus (vgl. Krause, C. 2003, S. 15).

1.3.2. Die Aufgaben von Musik in der Sozial padagogik

Im Rahmen der musischen Reformbewegung Anfang des 20. Jahrhunderts wird
die Erziehung zur Gemeinschaft der zentrale soziale Auftrag an Musik. Man
beflrchtete einen Untergang unserer Kultur, wenn die Gemeinschaft als der
nattrliche Zustand menschlichen Zusammenlebens verloren ginge und durch die
Gesellschaft ersetzt wirde. Die Gesellschaft sei nur eine Konstruktion, die eine

wesentliche Verbundenheit der Menschen nicht enthalte (vgl. Abel- Struth 1985,
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S. 45). Hermann Nohl war davon Uberzeugt, dass Musk diese Form der
Gemeinschaft herstellen konne. ,,Es gibt keine Kunst, die so in die Gemeinschaft
fiihrt, wie sie* (Nohl 1919, S. 165).

Musik in der Sozialpddagogik hat aus heutiger Sicht eine Funktion, die zwischen
den Aufgaben der Musiktherapie und der Musikpéddagogik liegt. Es geht um eine
ganz spezifische Verbindung von musikpéddagogischen mit musiktherapeutischen
Elementen (vgl. Finkel 1979, S. 19). Die Sozialpddagogik ,,[...] entdeckt Liicken
im soziokulturellen Berufsfeld, die sowohl eine sich vornehmlich als
,medizinische Hilfsmethode’ verstehende Musiktherapie (Voigt, 1981) als auch
eine sich allein auf Vermittlung von musikalischem Koénnen und Wissen
verstehende Musikpéddagogik nicht zu schliefen vermogen® (Abel- Struth 1985, S.
48). Mit dem Wort Liicke ist die Aufgabe gemeint, die aus den sozialen Defiziten
herriihrenden Angste zu iiberwinden, deren Wurzeln in der modernen Gesellschaft

liegen.

Die sozialpddagogischen Bemiihungen gehen dahin, dem Einzelnen zu helfen, die
unserer Gesellschaft innewohnenden sozialen Probleme besser bewiltigen zu
konnen. In diesem Zusammenhang stellt die Musik eines von vielen Medien dar,
die dem Padagogen zur Verfligung stehen. Medien sind in der Pddagogik deshalb
von Bedeutung, weil Verhaltensdnderungen leichter zu erreichen sind, wenn die
Lernenden aktiv handelnd zu Erfahrungen kommen, als wenn sie rein theoretisch
iiber diese Erfahrungen belehrt werden (vgl. Finkel 1979, S. 57). Erziehungsziele
konnen also mit Hilfe pddagogischer Medien erfahrbar gemacht und so effektiv
gelernt werden.

Als sozialpadagogische Ziele im Zusammenhang mit Musik nennt Auerbach
insbesondere Selbstfindung und Selbstverwirklichung, das Bereitstellen eines
alternativen Kommunikationsmittels und das Vermitteln einer
Kompensationsmoglichkeit zur Bewaltigung von alltdglichem Stress (vgl.
Auerbach 1979, S. 57).

Fir soziale Ziele eignet sich Musik deshalb besonders, weil es ein
kommunikatives Medium ist, das kooperatives Handeln fordert. Im Gegensatz
zum Spiel, das ebenfalls ein kommunikatives Medium darstellt, hat Musik den
Vorteil, ohne Wettstreit auszukommen. Gemeinsames Musizieren ldsst also den
Leistungsgedanken noch weiter in den Hintergrund riicken und bietet damit Raum

fiir konkurrenzfreie soziale Kontakte (vgl. Auerbach 1979, S. 58).
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Die Gruppenleiter missen zusétzlich dafur sorgen, dass auch eine individuelle
Orientierung an Leistung, etwa beim Instrumentalspiel, ausbleibt. Am leichtesten
lasst sich das erreichen, indem Aufgabenstellungen verwendet werden, die alle
Teilnehmer erfillen kdnnen. Ansonsten kénnen Teilnehmer sich- aus Angst zu
versagen- der Gruppe entziehen, indem sie nicht mehr mitmachen.

Die musikalische Improvisation ist eine geeignete Form, um Leistungsstress bei
den Teilnehmern zu vermeiden. Die Qualitét der musikalischen Leistung l&sst sich
hier nicht an objektiven Kriterien festmachen, well es eine grof3e Zahl moglicher
und richtiger Losungen gibt (vgl. Auerbach 1979, S. 60).

In jedem Fall sollte das Instrument ohne Vorkenntnisse und ohne langes Uben von
den Teilnehmern spielbar sein, meint Auerbach. ,,Wenn jedes Gruppenmitglied
die Moglichkeit haben soll mitzutun, miissen die Instrumente so geartet sein, dass
weder langfristiger Unterricht noch abstraktes Uben erforderlich sind“ (Auerbach
1979, S. 60).

Wie ich in dieser Arbeit zeigen werde, erfiillen besonders Trommeln die hier von

Auerbach zusammengestellten Kriterien.

Auerbach ist in ihren Uberlegungen nicht auf die Moglichkeit einer Prisentation
der von den Teilnehmern erarbeiteten Musik eingegangen. Dazu miissen nicht
komplizierte Stiicke erarbeitet werden, denn auch Improvisationen konnen
aufgefithrt werden. Natiirlich sind Auffiihrungen mit einem gewissen
Leistungsdruck verbunden. Gerade aber die Prdsentation bietet den Teilnehmern,
meiner Erfahrung nach, das Erlebnis, etwas geschafft zu haben, eben eine
Leistung erbracht zu haben und ist deshalb eine groBe Bestitigung des
Selbstwerts.
Darauf weist auch Klaus Staffa in einem Interview mit mir hin. In seinem Projekt
spielen iiber hundert Jugendliche auf verschiedenen Trommeln und présentieren
ihre Arbeit auf dem Karneval der Kulturen in Berlin.
Und die Erfahrung, die die machen, ist, dass sie halt ganz viel Anerkennung kriegen, dass
sie ein ganz kleines bisschen was lernen, sich unterordnen und dann als Einheit sich
darstellen auf einem LKW! Das ist - wie ein Schiff fdhrt man da durch, ja! Das ist
irgendwie irre, esist geil, das Gefuihl! Durch so Wogen von Publikum, und - sie haben da
eine unglaubliche Bestétigung!

[...] und auch sonst krieg ich viel Feedbacks, wo die dann eben sagen, dass das das Tollste
in dem Schuljahr war! (Staffa 2004, Interview im Anhang)
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1.3.3. Arbeitsbereiche der Sozialpadagogik mit Musik

Musik kann auf diese Weise mit ganz unterschiedlicher Klientel zur Anwendung
kommen. Im Handbuch ,,Musik in der sozialen Arbeit“ werden die folgenden

Arbeitsbereiche genannt:

e Musik in der Elementarerziehung

e Musik inder Jugendarbeit

e Musk inder Arbeit mit Madchen

e Musk inder Altenarbeit

e Musik in der Behindertenarbeit

e Musik inder Schulsoziaarbeit

e Musik inder Heimerziehung

e Musik inder Interkulturellen Arbeit

e Musk in der stadtteilorientierten Sozialen Kulturarbeit
e Musk inder Suchtpravention und Drogenarbeit

e Musk im Strafvollzug (vgl. Hartogh;Wickel 2004, S. 8 )

1.3.3.1. Musik in der Elementarerziehung

Eine Zielsetzung bei der Arbeit mit Kindern ist die musikalische Friherziehung.
Die intensive musikalische Forderung im Vorschulalter entscheidet Uber den
Erfolg spadterer musischer Bildungsbemihungen. Hier geht es also um die
Vermittlung von Fertigkeiten. Zudem gilt es, mobile Verhaltensweisen und
Kreativitét zu fordern (vgl. Fuhrmann 1979, S. 66).

Musik ist aber auch geeignet, in den ersten Lebengahren auf umfassende Weise
die Gesamtentwicklung des Kindes zu stiitzen, da Musik verschiedene kognitive
Fahigkeiten miteinander verkntpft (vgl. Widmer 2004, S. 319).

Widmer weist aulerdem auf die umfangreiche Transferwirkung von
musikalischer Betétigung hin. Demnach ermdglicht musikalische Betétigung ein
Erlebnis von Raum (rdumliche Vorstellung), unterschiedliche
Kommunikationsprozesse und emotionale Ausgeglichenheit. Sie fordert die
Differenzierung von Sinneswahrnehmungen, die Sprachentwicklung, die
Entwicklung der motorischen Geschicklichkeit und die Ausdrucksfahigkeit. Sie
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beguinstigt soziales Verhalten und bahnt kognitive Verstehensprozesse sowie die
Symbolbildung an (vgl. Widmer 2004, S. 320).

Musik macht Lust, im Hier und Jetzt selbst aktiv zu werden und dabel in
Kommunikation mit anderen Menschen kreative und konstruktive Ideen
umzusetzen (vgl. Widmer 2004, S. 326).

Bel meinem Trommelunterricht mit Kindern von 7-9 Jahren an der Musikschule
wurde deutlich, dass sich mit der afrikanischen Djembe nicht genligend toben
l&sst. Das Instrument ist so grofd und schwer, dass Kinder es nur im Sitzen spielen
koénnen. Zwar kénnen die Kinder mit der Djembe laut sein, auf sie einprigeln und
so besonders aggressive Energien ausagieren, aber nach einer gewissen Zeit
entsteht bei ihnen das Bedirfnis, aufzustehen und herumzulaufen. Hier sind
vielféltige Spielideen gefragt, wie zum Beispiel auf ein musikalisches Signa hin
den Platz zu tauschen oder transportable |eichte Kleinpercussion einzubeziehen.
Auch Knab weist auf den Bewegungsdrang der Kinder hin, wenn er berichtet,
dass bel jungeren Kindern Tanzspiele, die der Koérperbewusstmachung, also der
Korpererfahrung dienen, auf grof3e Resonanz stof3en (vgl. Knab 2004, S. 396).

1.3.3.2. Musik in der Jugendar beit

Jugendliche wollen sich in der Musik selbst wiederfinden. Sie suchen nach der
Moglichkeit, ihre eigene Identitét in der Musik gespiegelt zu sehen. Musik kann
SO zu einem ldentitétssymbol werden, das hilft, den Verunsicherungen in der
Pubertét entgegenzutreten (vgl. Hill 2004, S. 333).

Die Vorliebe fir einen bestimmten Muskstil stiftet Gemeinsamkeit und
ermoglicht Abgrenzung von anderen Menschen. Jugendliche brauchen diese
Gemeinschaft Gleichatriger, um ihre Rolle in der Gruppe, ihre ldentitéat zu
Uberprifen und gegebenenfalls mit ihr zu experimentieren. Mit Musik kdnnen
sich Jugendliche selbst darstellen und dem Bedirfnis nachkommen, ihrer
Kreativitat Ausdruck zu verleihen. Offentliche Auftritte bieten dabei die Chance
algemeiner Anerkennung und Bestéatigung des Selbstausdruckes. Dass mit Musik
nonverbal und gefuhlisbetont agiert wird, kommt den Jugendlichen dabel
entgegen, deren Entwicklungsphase von teilweise heftigen Gefiihlsschwankungen
gekennzeichnet ist (vgl. Hill 2004, S. 334).

Musik ist in Jugendtreffs standiger Begleiter des altéglichen Betriebs, und auch
Discos sind hier wesentlicher Bestandteil der Musikrezeption. Etwa 10 % der

ostdeutschen Jugendlichen und 20 % der westdeutschen Jugendlichen machen,
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laut Shell-Studie, aber auch aktiv Musik. In Jugendtreffs werden Workshops fur
Gitarre, Keyboard, Perkussion, Dj- und Studioworkshops angeboten und Raume
fur Bands zur Verfugung gestellt. Besonders nachgefragt werden Hip-Hop- und
Dj-Workshops (vgl. Hill 2004, S. 336 ff).

1.3.3.3. Musik in der Arbeit mit M&adchen

Josties beobachtet, dass Madchen und junge Frauen von der musikorientierten
Jugendarbeit nicht so gut erreicht werden wie Jungen und junge Manner.
Bandprobenrédume in Jugendeinrichtungen werden beispielsweise vorrangig von
méannlichen Jugendlichen und jungen Erwachsenen genutzt. Wird aber ein Raum
nur for Madchenbands reserviert, nutzen auch mehr Mé&dchen dieses Angebot
(vgl. Josties 2004, S. 352 f). ,,Die Ansprache nur von Médchen und die Anleitung
durch Musikerinnen sollen ermuntern, géingige Geschlechtsrollenstereotype in der
Ausiibung populdrer Musik zu durchbrechen® (ebenda, S. 354). Midchen, aber
auch Jungen, soll Gelegenheit gegeben werden, sich nicht geschlechterangepasst
verhalten zu miissen und mit weiblichen und méinnlichen Rollenmustern zu

experimentieren, um eventuell neue Konzepte zu erproben.

1.3.3.4. Musik in der Altenarbeit

Sozial padagogische Interventionen nehmen in der Arbeit mit Alten quantitativ nur
geringen Raum ein (1-2% der Gesamtbeschéftigten in der Altenarbeit). Gerade
mit Musik konnen aber vielféltige positive Effekte erzielt werden. Singen,
Instrumentalspiel und Musikhdren schaffen Selbstvertrauen und Kommunikation
und wirken so einer Isolation entgegen. Die Merk-, Konzentrations- und
Koordinationsfahigkeit wird gefordert. Musik regt auch zur Bewegung an, so dass
neben der psychischen auch die physische Gesundheit wiederhergestellt werden
kann (vgl. Hartogh; Wickel, 2004, S. 362). Musik kann der Lebenszeit Inhalt und
Sinn verlethen oder einfach Freude machen.

Es wére interessant zu kléren, ob auch Trommeln hier aufgrund ihrer einfachen
Handhabung und mit Bewegung verbundenen Spielweise sinnvoll eingesetzt
werden konnen. Hartogh und Wickel weisen auf die Problematik bel der Arbeit
mit Horgeschadigten hin. Das berticksichtigend, missten Perkussionsinstrumente
wohl sehr genau ausgewahlt werden, um von dteren Menschen mit nachlassender
Horfahigkeit nicht als Larm empfunden zu werden.
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1.3.3.5. Musik in der Behindertenarbeit

»[...] Praxisbeispiele belegen, dass behinderte Menschen durchaus zu
erstaunlichen musikalischen Leistungen fahig sind und dass sich ihre
musikalischen Bediirfnisse nicht grundsétzlich von denen nicht behinderter
Menschen unterscheiden* (Hartogh, Wickel 2004, S. 377). Sozialpddagogen
wirken deshalb in der Arbeit mit behinderten Menschen in zweierlei Richtung.
Zum Einen soll behinderten Menschen die Mdglichkeit gegeben werden, sich
moglichst eigenstindig alle Erlebnisqualititen des passiven und aktiven Umgangs
mit Musik zu erschlieBen. Durch Singen und Instrumentalspiel konnen
psychosoziale Kompetenzen erworben und das Selbstvertrauen in die eigene
Leistungsfahigkeit gesteigert werden. Die musikpraktischen Fihigkeiten kénnen
subjektiv wahrgenommene Beeintrachtigungen kompensieren und eine sinnvolle
Freizeitbeschiftigung darstellen (vgl. Hartogh, Wickel 2004 S. 378). Zum
Anderen fordern Sozialpidagogen mit Hilfe der Musik die Integration von
behinderten Menschen in die Welt nicht behinderter Menschen. Durch die
Teilhabe am oOffentlichen Musikleben, beispielsweise in integrativen
Musikgruppen oder auf Stadtteilfesten, kann das soziale Image behinderter
Menschen aufgewertet werden. Besonders das Instrumentalspiel geniefit dabei

hohes gesellschaftliches Ansehen (vgl. Hartogh, Wickel 2004 S. 380 f).

1.3.3.6. Musik in der Schulsozialarbeit

Die auf freiwillige Teilnahme angelegten Angebote der Schulsozialarbeit sollen
praventiv das Auftreten akuter Krisensituationen vermeiden helfen. Angestrebt
werden soziale Lernprozesse, die die schulischen Lernprozesse erganzen, sowie
die Bearbeitung schulischer und auf3erschulischer Konflikte. Musik ist in diesem
Zusammenhang eine Erganzung des Methodenrepertoires, die sich besonders as
Ausdrucks- und Kommunikationsmedium eignet. Breukelen und Schlarmann
berichten, dass mit Musik Beziehungen unter Kindern, Jugendlichen und
Erwachsenen, Kommunikation und Kooperation, Verantwortung und Vertrauen,
das Selbstwertgefihl und gewaltfreie Interaktionen positiv beeinflusst werden. In
der Gruppenarbeit setzen sie einfache, selbstgebaute Perkussionsinstrumente ein
(Rasseln, Klanghdlzer, Papprohrentrommeln, Federdosen, Schleuderschléuche,
Ratschen und andere) (vgl. Breukelen, Schlarmann 2004, S. 387 f).

Die beeindruckenden afrikanischen Trommeln, auf die ich noch néher eingehen

werde, konnten als Erweiterung der vorhandenen Kleinpercussion die Arbeit in
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der Schule zusdtzlich energetisieren. In einem Interview macht der Sozial-
padagoge Holger Ukena, der an einer Schule mit Djembe und Basstrommeln
arbeitet, auf direkte Art deutlich, wie diese Instrumente wirken.
Aber wie es wirkt und wie es [...] wahr genommen wird, ist sehr sehr - uahhh - so -
wooohh — also, es ist schon ein Gefiithl von — WOW - da kommt was raus! Da kann man

ganz schon Aufmerksamkeit mit erzeugen. Ich glaube, das ist schon ein Medium, was
besser ankommt als so eine Blockflote. (Ukena 2004, Interview im Anhang)

1.3.3.7. Musk in der Heimerziehung

Sowohl der Bereich des Musikhdrens as auch der Bereich des Musikmachens
erleichtert und vertieft den p&dagogischen Kontakt zu den Kindern und
Jugendlichen. Auf ,erzieherische Attitliden” kann im Musikfeld weitestgehend
verzichtet werden, und selbst die Sprache als padagogisches Medium wird oft
iiberfliissig. Indem Pddagogen in der Heimerziehung das Thema Musik in
vielfaltiger Weise aufgreifen, orientieren sie sich an den Interessen der
Heimbewohner. Fiir Kinder und Jugendliche ist besonders populdre Musik ein
wesentlicher Bestandteil der taglichen Lebensgestaltung (vgl. Knab 2004, S. 396
f). Schwerpunkte der Arbeit sind die musikalische Friihférderung (siehe auch
Kapitel 1.3.3.1), der Instrumental- und Vokalunterricht und das Musizieren in
regionalen Gruppen. Knab ist es dabei wichtig, projektorientiert zu arbeiten und
iiberschaubare, realistische und zufriedenstellende Ziele vorzugeben
(Sommerfeste, Weihnachtsfeste ...). Projekten mit hohen musikalischen
Anspriichen steht die verhiltnismdBig kurze Verweildauer der Kinder und
Jugendlichen in den Heimen und das Wechseln von Mitarbeitern entgegen. Um
diesen Problemen entgegenzuwirken, wurde ein iiberregionales Projekt gegriindet

(Bundesjugendhilfe- Bigband und —Gospelchor) (vgl. Knab 2004, S. 397 f).

Viele unabhingig voneinander arbeitende Musikgruppen innerhalb eines Projekts
zu einer groBen Gruppe zusammenzufiihren, ist auch fiir Trommelgruppen ein
lohnenswertes Ziel, wie Klaus Staffa mit seinem Projekt ,,Streatbeat” zeigen
konnte. Hier werden Noten und Liedertexte an verschiedene Gruppen
Jugendlicher verteilt, die sich, groftenteils mit Hilfe ihrer Musiklehrer, darauf
vorbereiten, gemeinsame Proben aller Gruppen und die Prdsentation auf dem

Karneval der Kulturen in Berlin durchzufiihren.
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Das Zidl ist, mit Jugendlichen von egal wo, auf dem Karneval, auf einem LKW, zusammen
Musik zu machen. [...]

Amateure entern diese Art der Bihne, die noch nieeee getrommelt haben, die das
Instrument gar nicht spielen kénnen und haben trotzdem diese Erfahrung von [...] wir
arbeiten ale zusammen, irgendwie jal? und produzieren zusammen was ganz Tolles mit
einfachen Mitteln (Staffa 2004, Interview im Anhang).

Auch in der Heimerziehung erscheint mir ein solches Konzept, in dem
unabhangig voneinander arbeitende Trommelgruppen auf eine gemeinsame
Présentation hin arbeiten, sinnvoll.

1.3.3.8. Musik in der Interkulturellen Arbeit

In Deutschland lebt heute dauerhaft eine grof3e Zahl von Menschen auslandischer
Herkunft. Die andere Kultur und Sprache dieser Menschen ist eine
Herausforderung im Zusammenleben sowohl fur die Deutschen als auch fir die
Audénder. Um Konflikte zu vermeiden und ein voneinander Lernen zu
ermoglichen, setzen sich Sozialpadagogen fir eine Integration der Auslander ein.
Dabei wird davon ausgegangen, dass keine Kultur hoher bewertet werden kann als
eine andere und dass Angehdrige beider Kulturen sich aufeinander zu bewegen
sollen. Unter diesen Umstinden konnen beide voneinander lernen. ,,Dass etwas
auf der einen Seite der Grenze so ist und auf der anderen anders — das macht die
Menschen flexibel* (Merkt 2004, S. 403 f). Auch ist keine Kultur nur aus sich
heraus und ohne Austausch mit einer anderen entstanden, meint Merkt, was
genauso fiir die Musikkulturen aller Stilrichtungen gilt (vgl. Merkt 2004, S. 404).
Musik ist demzufolge ein Begegnungsfeld der Kulturen. In der Sozialpddagogik
wird in diesem Sinne eine vergleichende und ernsthafte Beschiftigung (vgl. Merkt
2004, S. 409) mit fremder Musik angestrebt, die einen respektvollen Blick auf die

eigene und die fremde Kultur ermoglicht.

Perkussive Instrumente sind auch in der Interkulturellen Arbeit besonders
geeignet, weil sie im allgemeinen leicht zu handhaben sind und schnell zu einem
musikalischem Erfolgserlebnis verhelfen. Afrikanische Trommeln wie die
Djembe konnen daher helfen, sich der afrikanischen Kultur anzundhern und
insofern auch beispielhaft fiir eine Anndherung an eine andere Kultur stehen
(siche auch Kapitel 4.2.3). Ich bin davon iiberzeugt, dass mehr erreicht werden
kann, wenn Pddagogen Instrumente wéhlen, die aus den Kulturen der anwesenden

Gruppenteilnehmer stammen.
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1.3.3.9. Musik in der stadtteilorientierten Sozialen Kulturarbeit
Gemeinwesenorientierte soziapédagogische Projekte richten sich an Menschen
verschiedener Kulturen, unterschiedlichen Alters und mit unterschiedlichen
Fahigkeiten und Handicaps. In diesen Projekten werden die Disziplinen
Sozialpadagogik, Sozialarbeit, Musiktherapie und Musikpadagogik miteinander
verknupft (vgl. Kapteina; Schreiber; Klug 2004, S. 415).

Stadtteilorientierte soziale Kulturarbeit kann aso ale in diesem Kapitel
dargestellten Arbeitsbereiche sozialer Arbeit mit Musik umfassen.

Kapteina, Schreiber und Klug stellen die Zielsetzung und Arbeitsweise an zwei
Beispielen dar. Das Mobile Musiktreff Siegen kommt zu den Teilnehmern vor Ort
und bietet von der musikalischen Friherziehung Uber Bandprojekte mit
Jugendlichen bis zu Kursen fir Alte ein weites musikalisches Erlebnisfeld. Dabei
»[--.] geht es nicht vorrangig oder ausschlieBlich um musikalische Bildung,
sondern gleichrangig um die Forderung der psychosozialen Entwicklung [...]*
(Kapteina; Schreiber; Klug 2004, S. 418). Mit dieser Zielsetzung fiihrt der
gemeinniitzig anerkannte Verein sozialpddagogische Praventiv-, Bildungs-,

Reha- und FordermaBBnahmen durch.

Das Projekt ,,Folkloretanz fiir Jung und Alt* ist dagegen eine freiwillige Initiative
von Bewohnern eines Stadtteils, das der Kirchengemeinde angegliedert ist. Das
Medium Tanz wird mit dem Ziel eingesetzt, auf dem Weg von Korper- und
Gruppenerfahrungen eine psychosoziale Stabilisierung der Teilnehmer zu

erreichen (vgl. Kapteina; Schreiber; Klug 2004, S. 420 f¥).

In stadtteilorientierten Projekten werden aber auch Trommelgruppen initiiert. Das
Berliner Projekt ,Kreuzberger musikalische Aktion* bietet unter anderem
Musikprojekte  verschiedener — Stilrichtungen. Musiker aus Deutschland,
Martinique und Brasilien leiten hier Trommelgruppen. Inhalte des Unterrichts
sind afro-caribische Rhythmen, Samba Batucada und Schlagzeug (personliche

Information von Karl Hase Juli 2004).

1.3.3.10. Musik in der Suchtpréavention und Drogenar beit

Die Erlebnisqualitéten der Musik sind denen von Drogen sehr dhnlich. Musik
trostet, befreit von Angst, gibt ein Gefuhl von Wéarme und Geborgenheit, wiegt in
Traumen und erzéhlt Marchen. Durch Musik wird eine Regression auf frihe
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Erlebnisweisen und Gefuhle moglich, auch auf jene, die mit der frihen
Mutterbeziehung verknupft sind (vgl. Kapteina;, Kroger 2004, S. 427).

Erlebnisse im Umgang mit Musik kénnen aufgrund dieser Ahnlichkeit den
Umgang mit der Droge verandern.

Musik kann im Gegensatz zur Droge aktiv und bewusst selbst gestaltet werden.
Im kritischen Austausch tber die musikalischen Erlebnisse, konnen in der Gruppe
neue Impulse gewonnen werden, die das Selbstbild, die Gefiihlswelt und die
Beziehungen zur Umwelt neu gestalten kénnen (vgl. Kapteina; Kroger 2004, S.
428). Musikalische Improvisationen lassen dabei kein Konsumieren zu, das fir
Sichtige eine typische Einstellung darstellt. Sie fordern dagegen eine authentische
Kommunikation, die eine ehrliche Auseinandersetzung mit sich selbst und
anderen ermoglicht. Musik bietet sich deshalb fir sozialpadagogische
Mal3nahmen in der Suchtpravention und der Arbeit mit Angehérigen an. Fir
Sozia padagogen mit entsprechenden Zusatzaushildungen ist aber auch die Arbeit
mit Abhangigen sinnvoll (vgl. Kapteina; Kroger 2004, S. 430 ff).

Auf die Bedeutung von Trommeln und Rhythmus in der Arbeit mit Stchtigen
geheich im Kapitel 3.2.2.3 Trommeln und Drogenabhangigkeit néher ein.

1.3.3.11. Musik im Strafvollzug

Musik wird im Strafvollzug as Teil sozialer Trainingsprogramme eingesetzt.
Solche Programme sollen die Delinquenten auf ein sozial verantwortungsvolles
und straffreies Leben in Freiheit vorbereiten (vgl. Hartogh; Wickel 2004, S. 435).
Das aktive Musizieren ist dabel ein positives Gegengewicht zu den negativen
Sozialisierungsprozessen in der Gefangenschaft. ,,Musizieren in der Gruppe
trainiert gleichzeitig Teamfdhigkeit, Kommunikationsfahigkeit, Eigeninitiative,
Zuhorenkdnnen, Konzentrationsfdhigkeit, Selbstdisziplin und Kreativitét
[...]“(Hartogh; Wickel 2004, S. 437). Diese Féhigkeiten entsprechen den
Anforderungen, die ein Leben in Freiheit alltdglich fordert.

Hartogh und Wickel halten die Arbeit mit Trommeln im Strafvollzug fiir
besonders geeignet, weil diese Instrumente auch von Laien sofort gespielt werden
konnen und schnell zu respektablen musikalischen Ergebnissen fiihren. In
Gruppen von 6-8 Teilnehmern werden auf Congas sowohl vorgegebene
Rhythmen gespielt wie auch freie Improvisationen realisiert. Bei der non-

verbalen Kommunikation und Interaktion in der Gruppe durch die Musik werden

27



soziale Regeln unmittelbar praktiziert und erfahrbar. Dabel entsteht ein Bedirfnis
nach Regeln, denn nur das Einhalten sozialer und musikalischer Regeln fuhrt zu
einem befriedigenden musikalischen Ergebnis (vgl. Hartogh; Wickel 2004, S. 439
f).

Becker schildert anhand eines Falbeispiels seine  Arbeit in  ener
Jugendvollzugsanstalt. In den Improvisationen auf der Conga wird deutlich, wie
sich die Jugendlichen selbstexplorativ in den Prozess des Musizierens begeben.
Aus den freien Improvisationen entwickelt sich zunehmend ein gemeinsames
Spiel nach selbstgewahlten Regeln. Dabel findet der sprachlich gehemmte Philip
mit der Trommel eine neue Moglichkeit sich auszudriicken und geniefdt von da an
die Anerkennung der Gruppe fur seine musikalischen Fahigkeiten. Becker
beobachtet in der Gruppe unter anderem eine Steigerung der Selbst- und
Fremdwahrnehmung, der sozialen Sensibilitét, des Selbstwertgefthls und eine
Verbesserung der Kommunikationsfahigkeit (vgl. Becker 2001, S. 185).

2. Die Instrumente und ihre soziale Aufgabe

Meyberg unterscheidet beziiglich Perkussion zwischen den Méglichkeiten, ohne
Instrumente, also nur mit dem Kérper Rhythmen zu erzeugen (K 6rperperkussion)
und dem Spiel auf Trommeln. (vgl. Meyberg 2004, S. 144).

In dieser Arbeit mochte ich im Besonderen auf eine bestimmte Trommelkultur aus
dem westafrikanischen Raum eingehen. Es geht dabei um die Trommel ,,Djembe*
in ithrem Ensemble mit den dazugehorigen drei Basstrommeln. Aus der Vielfalt
von Trommeln anderer Kulturen mdchte ich an diesen Instrumenten exemplarisch
zeigen, wie Trommeln in der paddagogischen Arbeit zum Einsatz kommen konnen.
In diesem Sinne werden auch die Eigenschaften dieser Instrumente und ihre

Spielpraxis dargestellt.

Ich habe den Eindruck, dass sich bestimmte Perkussionsinstrumente anderer
Kulturen in Deutschland besonders etabliert haben. Dazu gehoren die Cubanische
Conga, die afrikanische Djembe und die brasilianischen Trommeln der Samba
Batucada. Zunehmend werden diese Instrumente auch in die populdre Musik
integriert, in der immer noch das Schlagzeug Riickgrat der Rhythmussektion ist.
Ein Beispiel fiir die Verwendung lateinamerikanischer Perkussionsinstrumente

wie der Conga ist die Gruppe Santana. Afrikanische Instrumente, wie etwa die
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Senegalesische Sabar und auch die Djembe, finden sich in den Sticken von
Youssou N'Dour. Die Samba-Batucada Brasiliens hat unter anderem Paul Simon
in seine Songs einbezogen. Viele andere Beispiele waren moglich, weil Musik mit
Einfliissen ethnischer Musik unter dem Oberbegriff ,,Multikulti* an Popularitit
gewinnt. Meyberg schreibt dazu: ,,Unter der Bezeichnung ,Weltmusik’ erfreuen
sich seit geraumer Zeit Radiosendungen, CD-Produktionen,
Konzertveranstaltungen und Festivals wachsender Beliebtheit* (Meyberg 2004, S.
348).

Nach  Durchsicht der musikpddagogischen, sozialpddagogischen und
musiktherapeutischen Fachliteratur stelle ich fest, dass eine begrenzte Auswahl
von Trommeln in diesem Arbeitsbereich besonders hiufig verwendet wird.

Oft wird in Therapie und Piddagogik das Orff’sche Instrumentarium verwendet,
vermutlich weil es aufgrund seiner einfachen Handhabung, robuster Bauweise und
padagogischer Konzeption fiir diese Zwecke eine sinnvolle Auswahl darstellt.
AuBlerdem ist es in vielen Einrichtungen bereits vorhanden. ,,Gewohnlich als
Bestandteil ~des  Orff’schen  Instrumentariums  bilden Pauken und
Rahmentrommeln (Handtrommeln, Schellentrommeln) unterschiedlicher GréBe
den Grundstock der fiir eine Musiktherapie zur Verfiigung stehenden
Rhythmusinstrumente® (Meyberg 1989, S. 32). Daneben finden in den letzten
zwanzig Jahren Instrumente aus Brasilien (Samba- Batucada- Ensemble), die
Conga aus Cuba und die Djembe aus Westafrika zunehmend Erwdhnung (vgl.
Becker 2002, Meyberg 1989, Bohle 1996, Konate 1997, Liick 1996, Maul 1986,
Ott 1996, Schiitz 1992, Tischler 1996). Offenbar ersetzen diese Instrumente, dort

wo es nicht um Melodie geht, zunehmend das Orff’sche Instrumentarium.

Perkussionsinstrumente sind fiir diesen Arbeitsbereich ganz allgemein interessant,
weil sie leicht zu handhaben sind und die mit Bewegung verbundene Spielweise
aktivierend auf den ganzen Menschen wirkt. In der Gruppe ist es dabei moglich,
mit einfachen Mitteln attraktiv klingende rhythmische Strukturen zu realisieren.
Zu trommeln heit, Ordnung und Unordnung, Ldrm und Stille zu gestalten. Es
fordert Ausdruck, Wahrnehmung und das Selbstvertrauen (vgl. Meyberg 2004, S.
144).
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Nach meiner Erfahrung werden bestimmte Trommeln dabei in Padagogik und

Therapie besonders bevorzugt, wadhrend andere keine besondere Anwendung
gefunden haben.

In Deutschland nicht sehr populé geworden sind Trommeln, die

intensive Beziehungen zu religidsen Handlungen haben (Bata, Atabague).
eher meditativen Charakter haben (verschiedene asiatische Trommeln).
einem sehr komplexen musiktheoretischen Gedankensystem entspringen
(Tabla und andere indische Trommeln).

In Deutschland popul&r geworden sind

Trommeln, die relativ frei von Leistungsdruck sind, was die Qualitét des
musikalischen Produkts anbelangt.

Trommeln, die laut und beeindruckend klingen, auch wenn sie vom Laien
angeschlagen werden und deren optischer und akustischer Eindruck
begeistert.

Trommeln, die in einer Gruppe, also im Ensemble gespielt werden, wobel
die Qualitdt des einzelnen Musikers durch die musikalische Kraft der
Gruppe aufgewertet wird. Eine Spielpraxis, bei der ein Musiker mit den
anderen Gruppenmitgliedern in Kontakt kommt.

Trommeln, die den Ausdruck der Gefihle erlauben, fordern und fordern.
Auf diese Weise kénnen sich die Trommler selbst begegnen und sich neu
erfahren.

Trommeln, die nicht durch eine, unserem Notensystem vergleichbare,
theoretische Hurde verstellt sind.

Trommeln, die einem festlichen Rahmen entspringen, an dem viele
Menschen teilnehmen und die man umgangssprachlich als Partytrommeln
bezeichnen kdnnte.

Djembe und Basstrommeln der Malinke gehdren spétestens seit den 1990er Jahren

zu den populdren Trommeln in Deutschland und scheinen letzteren Kriterien

besonders zu entsprechen.
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2.1. Djembe und Basstrommeln aus Westafrika

Von den afrikanischen Trommeln ist in Deutschland die Djembe am weitesten
verbreitet. In den Parks der Grof3stdte findet man immer einen Djembespieler.
Viele Hobbymusiker interessiert zundchst nur diese eine Trommel, doch wird sie
nur selten allein gespielt. Zumeist wird sie von einer, oder bis zu drei
zylindrischen Basstrommeln und oder weiteren Djembes begleitet.

Bel den Malinke Oberguineas, einer Ethnie Westafrikas, ist sie Teil enes
Ensembles von flnf Instrumenten.

Abbildung 2.: V..nr. Djembe, Djembe,
Solodjembe, Sangban, Kenkeni, Dundun. Foto:
Till Bommer 1999.

1. Djembe
Die Djembe hat einen kelchformiger Corpus, der in einem Stiick aus dem
Holz eines Baumes herausgearbeitet ist. Auf ihn wird auf einer Seite mit
Hilfe von Sellen, mit Streifen von Tierhaut oder Nageln ein rasiertes
Ziegenfell gespannt. Sie kann an einem Gurt getragen werden, was den
Spieler beweglich macht. Die drei verschiedenen To6ne, Tom, Sap und
Bass, werden ausschliefdich mit den Handen gespielt und bilden die Basis
fur eine Fllle weiterer Spieltechniken. Der Solist unterstreicht mit seinem
Spiel die Bewegungen der Tinzer, ,the Djembefola leads the dance*
(Blanc 1997, S. 23) oder leitet und verziert den Rhythmus des Ensembles

mit immer neuen Variationen (vgl. Konate, F. 1997, S. 21)
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2. Djembe
Die zweite Djembe fungiert als Begleitinstrument. Sie spielt im Gegensatz
zum Solisten ein immer gleichbleibendes Pattern (rhythmische Figur). Die
zweite Djembe ist meist nicht so hoch gestimmt wie die des Solisten,
damit das Solospiel sich deutlich von den begleitenden Rhythmen abhebit.
Sowohl die Position des Solisten wie auch die des begleitenden
Djembespielers konnen mehrfach besetzt sein.

3. Sangban
Die Sangban ist von ihrer Grofde und Tonlage her die mittlere der drei
zylindrischen Trommeln, die als Basstrommeln bezeichnet werden. Auch
sie sind aus einem Stiick Holz herausgearbeitet. Die Basstrommeln sind an
beiden Enden mit einem Kuhfell bespannt. Die dicken Kuhfelle werden
mit einem schweren Holzstock zum Schwingen gebracht. An der Seite der
Basstrommeln wird eine kleine Eisenglocke befestigt, die mit einem
diinnen metallischen Stift (z.B. Nagel) gespielt wird (vgl. Ott 1998, S. 12).
Die Sangban charakterisiert durch ihr Pattern den Rhythmus des
Ensembles. Sie spielt as einziges Instrument des Ensembles nahezu in
jedem Rhythmus eine andere Figur. Auch spielt sie viele Variationen und
bei bestimmten Rhythmen sogar Signale. Die Figuren der anderen
Instrumente kdnnen fur verschiedene Rhythmen identisch sein.

4. Kenkeni
Die Kenkeni ist die kleinste und am hdchsten gestimmte der drei
zylindrischen Trommeln. Sie spielt dhnlich der zweiten Djembe ein immer
gleichbleibendes Pattern.

5. Dununba
Die Dununba ist die grofite und am tiefsten klingende Basstrommel. Ihre
rhythmische Figur verziert und umspielt die Melodie der Sangban. Das
Spiel der Dununba ist sehr variantenreich und erfordert viel Kraft und
Ausdaver.

In anderen Regionen Westafrikas wird auch mit weniger as drel Basstrommeln
gespielt, und in Mali werden sie anstatt mit Kuhfell mit Ziegenfellen bespannt,
was den Klang deutlich verandert (vgl. Blanc 1997, S. 74). Es sind aso in Afrika
einige Variationen des Ensembl es bekannt.
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Wie die Berliner Karnevalsgruppe ,,la forét sacrée™, in der ich mehrere Jahre
mitgewirkt habe, bewiesen hat, ldsst sich die Zahl der Musiker ohne weiteres auf
mehr als 25 erweitern. In diesem Fall werden aus den fiinf Instrumenten, fiinf
Instrumentengruppen mit jeweils gleichen rhythmischen Figuren. Die
musikalische Dynamik einer so groBen Gruppe ist fiir jeden Teilnehmer

beeindruckend, stellt aber hohe organisatorische Anspriiche an die Gruppenleiter.

Dass Trommeln keine Melodien erzeugen, ist nur ein oberfldchlicher Eindruck.
Viele Trommeln haben nicht nur gerduschhaften Charakter, sondern produzieren
einen ziemlich klaren Ton, den man mitsingen oder auf einem Melodieinstrument
nachspielen und so bestimmen kann. Das Wort ,,ziemlich® verwende ich, weil die
Schwingungen einer Membran oft viele Obertone enthalten und die
Wahrnehmung des Grundtons unter Umstinden von Mensch zu Mensch
verschieden ausfillt.

Die Stimmung von Djembe und Basstrommeln der Malinke orientiert sich weder
an irgendwelchen Tonleitern noch ist sie dem Zufall {iberlassen. Die Grof3e der
Trommel bestimmt weitestgehend, ob sie eher hoch oder tief gestimmt ist. Aus
physikalischen Griinden schwingt das Fell einer Trommel mit groBem Volumen
und groBem Durchmesser des Fells langsamer und gibt somit einen tieferen Klang
ab als das Fell eines Instruments mit kleinem Volumen und kleinem
Felldurchmesser. Die meisten Trommeln lassen sich dariiber hinaus héher oder
tiefer stimmen, indem die Spannung des Fells erhoht oder nachgelassen wird.
Diese Stimmung richtet sich nach Kultur und Geschmack des Musikers, der das

Instrument spielt und nach der Rolle, die es im Ensemble einnimmt.

2.3. Das Trommelensemble

An dieser Stelle méchte ich zum besseren Verstandnis der weiteren Ausfihrungen
in dieser Arbeit die Struktur und Funktionsweise eines Ensembles von Djembe
und Basstrommeln schildern. Diese Instrumente werden auch von anderen
Ethnien als den Malinke gespielt, und der Kulturkreis der Malinke reicht tber die
Grenzen Guineas hinaus. So kommt es, dass in Westafrika einige Varianten des
Ensembles, wie ich es hier darstelle, existieren. Ich orientiere mich aber, wie oben
bereits erwdhnt, an der Spielweise wie sie von den Malinke in Oberguinea
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praktiziert wird. AuRerdem will ich einige Fachbegriffe klaren, die im Folgenden
Verlauf der Arbeit verwenden werden.

Die drel Basstrommeln spielen jede ein anderes Pattern, welche alle miteinander
verwoben und verzahnt sind. Aufgrund ihrer unterschiedlichen Tonhohe ergibt
sch fir jeden auf diese Weise gemeinsam redisierten Rhythmus eine
charakteristische Melodie. Dieses Phdnomen wird daher Melorhythmus genannt.
Zusammen mit den Pattern der Djembe- Begleittrommeln entsteht so das
musikalische Fundament des Stlicks, auf dem der Meistertrommler, der mit seiner
Djembe die Rolle des Solisten einnimmt, seine Improvisationen aufbaut. Der
Solist leitet aber auch das ganze Ensemble, indem er Beginn und Ende, Z&suren
und Ablauf des Stiicks mit einem charakteristischen Pattern, dem Signal, markiert
(vgl. Ott 1998, S. 12). Ein weliteres Stilelement dieser Trommelkultur ist eine
kurzfristige Verdichtung und Intensivierung von Tanz und Musik innerhalb eines
Stiickes. Dieses, nur wenige Sekunden dauernde, so genannte ,,&chauffement*
wird entweder von einem Impuls des Ténzers oder des Solisten eingeleitet und

wieder beendet.

Zyklus

Zumeist haben die Melorhythmen von afrikanischen Trommelensembles einen
zyklischen Charakter und wiederholen sich also regelméldig. In demselben
polyrhythmischen Gebilde wiederholen sich kirzere Pattern mehrfach, wahrend
das langste Pattern die Wiederholung des vom ganzen Ensemble gespielten
Rhythmus bestimmt (vgl. Konate; Ott 1997, S. 35). Die Musiker kénnen dabel
Variationen einftigen, die nicht etwa willkirlich, sondern nach bestimmten Regeln
organisiert sind. Die afrikanische Musik ist alles andere als zuféllig improvisiert.
,Die afrikanische Musik birgt eine Fiille unterschiedlicher, festgelegter
Rhythmen, welche nur mit ebenfalls definierten Rhythmen kombiniert werden
diirfen (Liick 1996, S. 61). Liick meint hier mit dem Wort Rhythmen vermutlich
Pattern, also Rhythmusbausteine, die miteinander kombiniert werden. Stiicke im
européischen Sinn, also aus vielen Pattern zusammengesetzte Rhythmen, werden
in der Trommelkultur der Malinke nicht kombiniert.



Polyrhythmus

Die Kombination bestimmter verschiedener Rhythmen (Pattern) zur gleichen Zeit
fihrt zu einer gezielten Verflechtung, die Polyrhythmik genannt wird (vgl.
Konate; Ott 1997, S. 40). Viele schwarzafrikanische Trommelrhythmen konnen
nur von einer Gruppe vollstéandig realisert werden, denn erst durch das
Zusammenspiel mehrerer Pattern wird die Melodie des Stiicks komplettiert.

Pattern

Eine kurze rhythmische Formel, die sich zyklisch wiederholt, wird Pattern
genannt. Ein Pattern kann von einem oder mehreren Trommlern gespielt werden.
Es kann aber auch wie ein Baustein mit anderen Pattern kombiniert werden, die
dann parallel von anderen Trommlern gespielt werden.

Break

Besonders die modernen Ensembles in Guinea, die sich von der européaischen Idee
eines Balletts haben inspirieren lassen, versuchen ihre musikalischen
Darbietungen durch Breaks interessanter zu gestalten. Im Break, einer kurzen
Passage im Rhythmus, weicht das Ensemble von den Pattern ab, welche sonst das
Grundmuster des Rhythmus ausmachen. Breaks sind Kompositionen einer
Gruppe, die sich am Charakter der Basis-Pattern des jeweiligen Rhythmus oder an
den Tanzschritten orientieren konnen. Oft werden Breaks, die besonders beliebt
sind, von anderen Gruppen kopiert und erlangen einen gewissen Grad von

Popularitét.

Noten

Die Rhythmen Schwarzafrikas haben ihren Ursprung zumeist in Kulturen, die
keine Schrift kannten. Alle kulturellen Werte wurden hier mundlich Gbermittelt,
so auch die Musik. Diese orale Tradition ist daftr aber professionalisiert und wird
von einer bestimmten Kaste, den ,,djeli* oder ,,griottes* ausgefiihrt. Die Trommler
gehdren zwar gewohnlich nicht zu dieser Kaste, gehen aber davon aus das auch
manche ihrer Rhythmen {iber lange Zeit unverindert tradiert wurden.

Von den etwa 22 Ethnien Guineas hat nur die verhiltnisméBig kleine Gruppe der
Toma eine Schrift entwickelt (personliche Mitteilung durch Ousmane Touré

2000).
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2.4. Die Funktion der Trommeln in der Gesellschaft

Ich denke, dass sich aus der Rolle, die Trommeln in der Gesellschaft tibernehmen,
auch ldeen generieren lassen, wie sie in der sozialen Arbeit eingesetzt werden

konnen.

2.4.1. Trommeln sprechen

Trommeln sind ein lebendiger Tell der meisten Kulturen dieser Welt. Sie
Ubernehmen ein bestimmtes Spektrum von Funktionen in diesen Gesellschaften.
Viele Trommeln sind sehr laut, und ihr Klang tragt oft Uber mehrere Kilometer.
Sie eignen sich also wie nur wenige andere Instrumente (z. B. Kirchenglocken,
Fanfaren, Trompeten) dazu, Nachrichten zu tibertragen. Diese Aufgabe kam ihnen
nicht nur in Afrika zu, sondern auch in unserem Kulturkreis. So stehen bestimmte
Trommeln im Zusammenhang mit dem Militér unserer Kultur und verkiinden zum
Beispiel dessen Présenz. Im Zirkus wird heute noch die Brisanz einer Darbietung
von einem Trommelwirbel angekindigt.

In Afrika sind jedoch Trommeln immer noch quantitativ weitaus mehr vertreten
alssie esim Kulturkreis des Abendlandes jemals waren. Ihre Aufgaben erstrecken

sich auf viel weitere Bereiche, und die Ausfuhrung ist sehr komplex.

Zu den komplexeren Verarbeitungen von Sprache zu Rhythmen gehéren die
Ubermittlung von Nachrichten (iber gréRere Distanzen und die Umsetzung von
Heldensagen in gespielte Musik (gute Horbeispiele fir getrommelte Sprache
finden sich auf den CD’s Rhythms of Life, Songs of Wisdom und Afrikanische
Trommeln).

In Ghana gab es am koniglichen Hof Trommeln mit der Aufgabe, die
Essenszeiten zu verkinden, Sprachtrommeln, die die Botschaften des Konigs an
das Volk weiterleiteten, sowie Gerichtstrommeln, die den Gerichtshof
zusammenriefen (vgl. Nketia 1987, S. 18). Fir die Umsetzung von Sprache in
Trommelkl&ange imitieren die ghanaischen Trommler Melodie und Rhythmus der
gesprochenen Worte. Nketia beschreibt, dass zu diesem Zweck eine oder zwei
Trommeln benttigt werden, mit der oder mit denen mindestens zwei verschieden
hohe Tone erzeugt werden kénnen (vgl. Nketia 1968, S. 37).
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Drummers always have a lot to say to us with their drums. They can call us one by one.
They can summon all of us to the chief’s court. They can tell us when fire breaks out. They

can warn us when enemies are coming to attack us. They can greet us. They can praise or
blame us” (Nketia 1968, S. 41).

Manche Trommeln werden nur zu einem ganz bestimmten Anlass gespielt, so
dass dlein ihr Klang eine bestimmte Nachricht verkindet. Solche Trommeln
werden zu keinem anderen Zweck gespielt. Manche Trommeln werden dagegen
sowohl fir die Umsetzung von Sprache als auch fir Tanzmusik eingesetzt.
Dieselben Trommeln, die eben noch eine Funktion erfullt und vielleicht
gesprochen haben, um Informationen weiterzugeben, kénnen dann fir den Tanz
gespielt werden und damit die Rolle eines Musikinstruments einnehmen (vgl.
Nketia 1968, S. 7). Auch komplexe Gedichte werden in Ghana in
Trommel sprache umgesetzt und von der Bevolkerung verstanden (Nketia 1968, S.
42f£)).

Aber auch die einzelnen Stimmen fortlaufender Rhythmen, die auf Hochzeiten
und anderen Festivitéten erklingen, kénnen von den Leuten eines Dorfes als
Worte oder Parolen verstanden werden. Die Solisten eines Ensembles konnen
ihrerseits Parolen spielen, um mit dem Publikum und den Tanzern in Kontakt zu
treten.

Auch bel den Malinke in Guinea findet die Trommelsprache Verwendung. Der
Musiker Mansa Camio aus Baro in Oberguinea kennt viele Beispiele, bei denen
kurze Phrasen getrommelt werden (vgl. Sterr, 2002, S. 85, 86, 102 ff).

2.4.2. Musk in der schwarzafrikanischen Gesellschaft

Musik in Schwarzafrika hat immer eine soziale Funktion. , Fir Afrikaner ist
Musik nur bedeutsam in Verbindung mit einem sozialen Ereignis. Sie ist Teil
dieses Ereignisses, meistens der wichtigste Teil“ (Schiitz 1992, S. 17). Eine
Musik, losgelost von sozialen Ereignissen, zum Hinsetzen und Zuhoren, scheint
es nach Schiitz in Afrika nicht zu geben. Auch die Idee der europdischen
Kunstmusik, die als Kunst der Kunst wegen entstand, also keinem anderen Zweck
dient, wiirde in Afrika auf volliges Unverstdndnis stoBen. ,,Die Bedeutung geht so
weit, dass ein Fest nicht stattfinden kann, wenn der entsprechende Musiker gerade
verreist oder krank ist* (Schiitz 1992, S. 20).

Trommeln aus Westafrika haben ihren Platz also urspriinglich im Rahmen von

Festivitidten. Auch Nketia spricht immer von einem bestimmten Fest, wenn er die
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Funktion einer Trommel erlautert (vgl. Nketia 1968, S. 4, 7, 14). Die
Trommelmusik dieser Kulturen ist von daher an ein grof3es Publikum gerichtet,
das gewohnlich aktiv an der musikalischen Darbietung teilnimmt, indem es tanzt,
singt oder in die Hande klatscht.

Lieder und Tanze sind von daher nicht losgeldst von ihrem gesellschaftlichen
Rahmen bekannt. Sie werden nicht als ,,Stiick™ im europédischen Sinne aufgefasst,
sondern nur in ihrer Funktion im Rahmen gesellschaftlicher Aktivititen gesehen
(vgl. Lick, 1996, S. 60). Diese unterschiedliche Auffassung von den
Bestandteilen eines komplexen sozialen Ereignisses als einzelne Teile
(europdische Sicht) oder als eine Einheit (afrikanische Sicht) wird deutlich, wenn
ein afrikanischer Musiker nach dem Namen eines bestimmten Rhythmus gefragt
wird. Oft erfahrt man dann den Namen des Ereignisses, von dem der Rhythmus

ein Teil ist.

Abbildung 3.: Ténzer in Baro, Guinea, Westafrika bei einem Dundunba-Fest.
Zu diesem Anlass tanzen nur Méanner. Die verschiedenen Ténze / Rhythmen
dieses Festes haben unterschiedliche Namen und sind durch ihre
musikalische Form und ténzerische Bewegung klar von anderen Anl&ssen zu
unterscheiden. Foto: Till Bommer 2001

2.4.3. Die Einhait Musik/Tanz

In Afrika verschmelzen die Begriffe Musik und Tanz zu einem Ganzen. In vielen
afrikanischen Sprachen gibt es fur die in unserem Selbstverstdndnis getrennten
Begriffe Musk und Tanz nur Worte, die jenen Bereich as Einheit
zusammenfassen. ,,Das Wort ngoma ist der grundlegende Ausdruck im Kiswahili,

mit dem der Komplex Musik/Tanz angesprochen wird. Er gilt als Bezeichnung fur
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alle Arten von Gemeinschaftsmusik und —tanz, in denen meist (aber nicht
notwendigerweise) Trommeln eine Rolle spielen (Kubik, 1988, S. 61).

Trommelmusik steht in Afrika selbstverstdndlich mit Tanz in Verbindung.

Im Trommelunterricht mit Erwachsenen habe ich nach einiger Zeit begonnen,
auch Tanzschritte zu vermitteln, die zu den Rhythmen gehoéren. Der Unterricht
wird auf diese Weise sehr belebt. Wer mochte schon tanzen, wenn keine Musik
erklingt? Mit den Trommelrhythmen aus Westafrika gibt es umgekehrt einen
dhnlichen Effekt. Die Motivation zu trommeln wéichst um ein Vielfaches, wenn
Ténzerlnnen die eben gespielte Musik direkt in Bewegung umsetzen. Viele
musikalische Spielregeln, die sich in Afrika mit dem Tanz gemeinsam entwickelt

haben, werden nun transparent und zum Erlebnis.

3. Wie Trommeln wirken

Hier soll die Wirkung des aktiven Spielens im Ensemble auf den praktizierenden
Musiker sowie auf den Zuhdrer von Perkussionsmusik untersucht werden. Wasim
Menschen physiologisch und psychologisch durch Musik bewegt wird, ist Inhalt
dieses Kapitels. Nur die Kenntnis solcher Vorgange erlaubt es, in einem
padagogischen Zusammenhang zielgerichtet mit Musik umzugehen. Es wird auf
diese Weise deutlich, mit welcher Intention Gruppen initiiert werden konnen, in
denen Musik als Medium eingesetzt wird.

3.1. Physiologische Wirkung von Musik auf den
Menschen

Dass Musik die Stimmung beeinflusst, haben die meisten Menschen am eigenen
Leib erfahren. Es gibt Musik, die beruhigt oder erregt und solche, die traurig oder
frohlich macht. Manche Musik geht einem auf die Nerven, und manche wird
Uberhaupt nicht bewusst wahrgenommen. Stimmungen des Menschen haben auch
eine physiologische Entsprechung im Korper. Unter Umstanden steigen Atem-
und Herzfrequenz an, und der Hautwiderstand verandert sich. Mit der Frage,
inwieweit physiologische Abweichungen durch Musk hervorgerufen werden,
haben sich eine Reihe von Autoren beschéftigt. Dabel wurde auch berticksichtigt,
ob die Veradnderungen von dem blofRen Reiz der Musik ausgehen oder von der
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Erlebniswirkung, also dem subjektiven Empfinden des einzelnen Menschen
abhangen.

3.1.1. Erste Erfahrung mit Rhythmen

Das erste und entscheidende prénatale Erlebnis ist der Herzschlag der Multter, das
rhythmische Wiegen des Gangs und die gerduschvolle Atmung. Die
Wahrnehmung dieser Reize durch den Fetus ist von der Entwicklung seiner Sinne
bestimmt. Der Rhythmus des miitterlichen Herzens wird ab dem vierten Monat
sowohl akustisch wie auch durch die Bewegungsrhythmik wahrgenommen (vgl.
Harrer, 1982, S. 11). Die Bedeutung dieses Erlebnisses zeigt sich besonders
bezliglich des Spracherwerbs und des Wohlbefindens. Herzrhythmusstérungen der
Mutter wadhrend der Schwangerschaft fuhren beim Kind zu Problemen beim
Spracherwerb. Das heildt, sie lernen spéter sprechen und haben Schwierigkeiten
mit der Aussprache (vgl. Harrer 1982, S. 9).

Auf Neugeborene wirkt die aus dem Uterus der Mutter gewohnte Gerauschkulisse
ausgesprochen beruhigend. Auf einer Sduglingsstation kann diese Reaktion
beobachtet werden, wenn ein Tonband mit einem ausgeglichenen, ruhigen
Herzton eingespielt wird. Der grofte Tell der Sauglinge schléft in diesem Fall
schnell ein, und digenigen, die nicht einschlafen, horen auf zu schreien (vgl.
Harrer 1982, S. 9).

3.1.2. Vegetative Reaktionen auf Musikrhythmen

Christel Frank untersucht, ob Muskrhythmen as Synchronisatoren auf die
biologischen Rhythmen wirken. Sie welst zundchst darauf hin, dass
physiologische Prozesse immer in einem sinnvollen Zusammenhang mit dem
Bedarf des Korpers stehen. Die Schwankungsbreite der somatischen Reaktion im
Rahmen dieses Bedarfs wird dabei vom Korper moglichst gering gehalten.
Welche Korperfunktionen wie reagieren, das ist zudem individuel sehr
unterschiedlich und sogar bei demselben Individuum von Tag zu Tag verschieden
(vgl. Frank 1982, S. 87). Bisher war es daher nicht mdglich, bestimmten
Emotionen ein allgemein glltiges vegetatives Reaktionsmuster zuzuordnen.

Aufgrund dieser Varianz moglicher Reaktionen mussen viele Kdrperfunktionen
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gleichzeitig gemessen werden, um Fehldeutungen zu minimieren. Aber auch dann
sind die Ergebnisse nur mit grof3er Sorgfalt und Vorsicht zu interpretieren.

Frank berichtet von einer ganzen Reihe von Tierversuchen, in denen durch das
Vorspielen eines akustischen Rhythmus erreicht werden konnte, dass sich
bestimmte Korperrhythmen anpassen. Bei Fischen und einer Drosselart war es die
Atemfrequenz, bei einem Eichhérnchen die Hipfbewegung (vgl. Frank 1982, S.
90). Die Anpassungen erfolgen in einem bestimmten Rahmen maximaler und
minimaler Frequenzen und nur, wenn der externe Rhythmus dem biologischen
Rhythmus nahe genug bleibt. Entfernt sich das Tempo zu sehr vom biologischen

Grundmuster, findet eine Entkopplung der Rhythmen statt.

Frank untersuchte die Reaktion von dreiflsig Probanden auf einen tber Kopfhorer
eingespielten Congarhythmus. Wéahrend die Conga ihr Tempo &nderte, wurden
Herz- und Atemfrequenz, der elektrische Hautwiderstand (psychogalvanischer
Hautreflex) und die Volumenschwankungen der Gefde (Oszillogramm)
gemessen. ,,Ein Fiinftel aller Zuhorer lieB regelméBig eine Attraktionswirkung der
Trommelrhythmen erkennen, eine Beschleunigung und Riickregulation der Puls-
und/oder Atemfrequenz in Entsprechung zur dynamisch- metrischen Steigerung
und Riickfiihrung der Trommelwirbel* (Frank 1982, S. 92).

Hierbei handelte es sich nicht um eine exakte Entsprechung des Musikmetrums
und der Pulsfrequenz, sondern nur um eine ungefihre Angleichung. Dass es
moglich ist, das Tempo des Pulses durch einen musikalischen Rhythmus zu
steuern, konnte betont vorsichtig bejaht werden (vgl. Frank 1982, S. 95).

Es gelang nur, und auch dann nicht immer, wenn das musikalische Metrum dem
Puls des Probanden in etwa entsprach und eine vegetative Reagibilitit sowie
nachhaltige Erlebniswirkung gegeben waren. Eine Synchronisation der Atmung
nachzuweisen, war dagegen sehr viel schwerer, weil ihre Frequenz grundsitzlich
weniger Variationen zeigt und zudem andere Faktoren wie die Tiefe des
Atemzuges und das Regelmall der Atmung ebenfalls beriicksichtigt werden
miissen. Verdnderungen der Atmung wurden deshalb als Ankopplung an die
anderen Korperfunktionen bezeichnet (ebenda).

Insgesamt wurde festgestellt, dass die gemessenen Faktoren bei demselben

Probanden von Tag zu Tag verschieden und durchaus gegensitzlich ausfallen, mit
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der Zeit aber eine Gewohnung und damit Abschwéchung der Reaktion eintritt
(vgl. Frank 1982, S. 98).

Es wurde auf}erdem untersucht, welche Assoziationen die Probanden zu den
verschiedenen Musikstiicken hatten. Alle Sticke kénnen als betont perkussiv
bezeichnet werden. Darunter klassische wie der Bolero von Ravel oder
Kompositionen von Orff und Regner aber auch ein eher afrikanisch beeinflusstes
Perkussionsstiick von der Gruppe Guem. Alle Stlicke regten die Phantasie der
Horer zu Assoziationen an. Jedes einzelne Stick zeigte auf diese Weise seinen
Charakter, weil die Assoziationen verschiedener Probanden zum selben Stiick
durchaus ahnlich ausfielen. Das afrikanische Stiick weckte dabei Assoziationen
von ,,Eingeborenen®, rituellen Tatigkeiten und Tanz (vgl. Frank 1982, S. 101).
Das pure Metrum, also eine gleichbleibende Schlagfolge ohne jegliche Variation,
auf Tempelblock, Becken und Conga vorgespielt, hatte dabei einen
,2Zwangscharakter. , Hier dringte sich hdufig der tropfende Wasserhahn von eher

neutraler bis hin zu quélender Erlebnisqualitéit und —intensitét auf.* (ebenda).

Eine Synchronisation von musikalischen und vegetativen Rhythmen wurde
innerhalb der Untersuchung von Frank riickblickend von drei Variablen abhéngig
gemacht: zum FEinen vom Charakter des vorgespielten Reizes, also vom
Rhythmus, der als Zeitgeber diente; zum Zweiten von der Reaktionsbereitschaft
und den Grenzen moglicher Reaktionen des Organismus, des vegetativen
Regulationsgeschehens; zum Dritten aber auch von individuellen Assoziationen
der Probanden, die der Musik erst eine Bedeutung gaben, der entsprechend sich
eine Reaktion einstellte. ,,Synchronisationsbeziehungen, auf welche Weise sie
auch immer zustande kamen, traten bei den 39 Probanden bzw. wihrend der
insgesamt 200 Einzeluntersuchungen nicht mit spektakuldrer Haufigkeit zutage*
(Frank 1982, S. 103). Aus diesem Grund sieht die Autorin zwar einen Bedarf fiir
weitere Forschung, im Moment jedoch keine Anwendung im Sinne einer Therapie

mit dem Ziel, biologische Rhythmen zu beeinflussen.

Zu dhnlichen Ergebnissen kam Harrer in seiner Untersuchung von vegetativen
Reaktionen auf Musik. Uber zehn Jahre lang studierte er die vegetativen
Reaktionen von Arzten, Schwestern und Studenten beim Horen von Musik in

einem Laboratorium der Landesnervenklinik Salzburg. Wie Frank fiihrte auch er
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Messungen von Pulsfrequenz, Atmung, dem psychogalvanischen Hautreflex und
dem Tonus der Gefal3muskulatur (Oszillogramm) durch. Zusétzlich wurde auch
die biologische Tatigkeit des Gehirns mittels an der Kopfhaut angelegter
Elektroden gemessen (EEG), sowie die Tétigkeit des Herzmuskels (EKG), die
Fingerdurchblutung im Kapillarbereich (Plethysmogramm) und elektrische
Impulse an Stirn, Unterarmen und Unterschenkeln (Elektromyogramm) (vgl.
Harrer 1982, S. 16).

Auch Harrer berichtet von der Moglichkeit, Atmung und Puls durch Musik gezielt
beeinflussen zu konnen. ,.Bei Musikstiicken mit zunehmender Rhythmus-
beschleunigung passen sich Atem- und Pulsfrequenz dem Musiktempo in
gewissem Ausmal} an* (Harrer 1982 S. 43). Um das ,,Atem- und Pulsdriving* zu
testen, wurde den Probanden ein Trommelwirbel vorgespielt und eine
Synchronisation des musikalischen Rhythmus mit dem Rhythmus des Herzens
erreicht. ,,.Die Pulsfrequenz steigt und féllt synchron mit dem An- und

Abschwellen des Trommelwirbels® (Harrer 1982, S. 44).

Therapeutisch interessant ist die Beeinflussung vegetativer Groflen, etwa bei
psychotischen Patienten, die unter einer vegetativen Erstarrung leiden. Durch
Musik kann also eine Stimulierung auf physischer Ebene erreicht werden. Weil
das vegetative Geschehen im Korper aber mit dem emotionalen verkniipft ist,
werden immer zur gleichen Zeit mit den physischen Reaktionen auch Gefiihle
hervorgerufen. ,Manchmal ist dies fast der einzige Weg, um bei Patienten
vegetative und damit auch psychische Mitreaktionen auszulésen* (Harrer 1982, S.
45).

Die stirksten vegetativen Reaktionen erfolgen dann, wenn die horende Person den
Auftrag bekommt, beim Horen mitzufiihlen. Bei einer rationalen, kritischen oder
dsthetisch wertenden Einstellung dagegen kann eine Reaktion sogar vdllig
ausbleiben. Dieses Abschalten von vegetativen Reaktionen funktioniert beim
aktiven Musizieren weniger gut als beim rezeptiven Musikhdren. Die Emotionen
und deren vegetative EntduBerungen beim aktiven Musizieren vollig zu
unterdriicken, gelang in Harrers Untersuchungen auch den Versuchspersonen

nicht, die es beim Musikhoren geschafft hatten (vgl. Harrer 1982, S. 24).
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Auch gibt es eine Verknipfung von Musik und Bewegung im Korper. So konnte
gemessen werden, dass bel einer ruhig sitzenden Versuchsperson die
Muskelaktivitét der Beine ansteigt, wenn diese Person Tanzmusik hort. Beim
Losen einer Rechenaufgabe dagegen steigt die Muskelaktivitdt im Stirnbereich
(vgl. Harrer 1982, S. 33).

Lésst man einen Musiker eine Tonaufnahme seiner eigenen Musik horen, so
spielen sich dieselben, wenn auch schwécheren, Verdnderungen vegetativer
Funktionen ab wie zuvor, ds der Musiker aktiv musiziert hat (vgl. Harrer 1982, S.
27).

Zusammenfassung

Bel den Untersuchungen wurde deutlich, dass sich kaum gleiche Reaktionen auf
gleiche Reize einstellen. Allesch geht so weit zu sagen, dass es sich beim Horen
von Musik nicht um eine einfache Reaktion auf einen Reiz handelt. ,,Ein
entscheidendes Kennzeichen des Musikerlebens liegt also darin, dass es hier nicht
um eine mechanische Decodierung von akustischen Signalen geht, sondern um
ein Erleben von Bedeutungen® (Allesch 1982, S. 124). Die Bedeutung der Musik
ist keine physikalische Figenschaft derselben, sondern wird im
Wahrnehmungsprozess vom einzelnen Menschen konstituiert. Das zeigt sich auch
bei Harrers Versuchen, bei denen analytisches Horen jede vegetative Reaktion
unterbindet. Da aktives Musizieren immer eine vegetative Reaktion hervorruft,
muss es als ein bedeutungsvoller Akt empfunden werden.

Auch ist eine Melodie kein wirklich existierendes physikalisches Phinomen. Sie
entsteht erst im Kopf, wenn die zeitliche Abfolge akustischer Ereignisse zu einer
Gestalt zusammengefiigt wird (vgl. Allesch 1982, S. 126). Die Reaktion auf
musikalische Reize ist also wesentlich abhingig von der subjektiven

Wahrnehmung des Horenden, die auf seinen Erfahrungen basiert.

Physikalische Messungen der Erregung bestimmter Organe durch Musik sagen
nichts iiber die Qualitit des Erlebnisses aus. ,,Das physiologische Erregungsprofil
eines Menschen, der durch Musik in hochste, begliickende Extase gefiihrt wird,
unterscheidet sich nicht wesentlich von dem eines Menschen, der durch Musik

zutiefst verstort und gedngstigt wird* (Allesch 1982, S. 128).



3.1.3. Musikrhythmusund Tanz

Harrer und Frank mussten in ihren Versuchen den als Reiz verwendeten
Musikrhythmus dem biologischen Rhythmus der entsprechenden Organe
moglichst nahe bringen, um zu erreichen, dass die Organe auf die Musk
reagieren. Spitzer stellt fest, dass auch die Bewegung des ganzen Korpers nur
dann von Musk angeregt wird, wenn das Tempo der Musik nahe an dem
moglichen Bewegungstempo des Korpers bleibt. ,,Aus den physikalischen
Eigenschaften des menschlichen Korpers, d.h. aus den Frequenzen der
Eigenschwingung von GliedmaBlen sowie der Eigenschwingung des
Gesamtkorpers folgen damit die Randbedingungen fiir rhythmische Geschehnisse
im Bereich der Musik* (Spitzer 2002, S. 215). Wenn erwachsene Menschen
aufgefordert werden zu hiipfen, so tun sie das in einem Tempo von etwa 110 -135
Spriingen pro Minute. Tanzmusik hat infolge dessen ein Tempo, das sich in
diesem Rahmen bewegt (120 Beats pro Minute) (vgl. Spitzer 2002, S. 214). Die
Zeit zwischen einem Beat und dem nichsten liegt in diesem Fall unter einer
Sekunde.

Klassische Musik hat dagegen kein so regelmiBiges, immer gleichbleibendes,
sondern ein variables Tempo. Der Ausdruck klassischer Musik entspricht daher
nicht der regelméfBigen Schwingungsfrequenz eines Korperteils (Hand, FuB,
Bein...). Sie beschreibt ein Sich- in- Bewegung- Setzen und wieder Zur- Ruhe-
Kommen des ganzen Korpers oder der Atmung (vgl. Spitzer 2002 S. 218). Von
einem musikalischen Schwerpunkt zum néchsten vergeht in diesem Fall mehr als

eine Sekunde.

3.1.4. Musk in der Medizin

In der Vorbereitungsphase fir operative Eingriffe im Krankenhaus werden oft
Beruhigungsmittel verabreicht. In einer Untersuchung von Spintge wird der Frage
nachgegangen, ob Musk en Ersatz fur die Beruhigungsmittel Psyquil und
Thalamonal sein kann. In einer Vergleichsstudie konnte nachgewiesen werden,
dass bei 50% geringerer Dosierung der genannten Mittel keine Verschlechterung
des physiologischen Status des Patienten (Herzfrequenz, Blutdruck, Salivation)
auftritt (vgl. Spintge 1987, S. 145). Es konnen so aber negative Nebenwirkungen
der Medikamente reduziert werden, zu denen unter Umstdnden eine

Angstverstéarkung oder Sehstérungen gehdren.
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Der Einsatz von 4 frei wahlbaren Programmen spezieller Anxiolytischer Musik (Klassik,
Pop, flotte und leichte Schlager) als psychotherapeutische Operationsvorbereitung wahrend
der préoperativen Wartezeit und wahrend der Einleitung der Narkose, wird von der
Uberwiegenden Zahl der Patienten als psychische Stitze empfunden und ausdriicklich
begriifdt (Spintge 1987 S. 154).

In einer Befragung mittels Fragebogen wurde deutlich, dass sich Patienten, die
weniger Medikamente bekamen und denen dafir Musik verabreicht wurde,
besonders in der Wartezeit vor der Narkose signifikant weniger angespannt
fhlten (vgl. Kamin 1987, S. 158).

Auch in der Geburtshilfe wird Musik eingesetzt, um Angste abzubauen und eine
Entspannung zu erreichen. In einer Studie zur Wirkung von Musk vor und
wahrend der Geburt konnte gezeigt werden, dass fur mehr als 4/5 der Frauen
Musik eine spurbare Erleichterung brachte (vgl. Halpagp 1987, S. 242). Musik
konnte die Ausschittung der Hormone ACTH und b-Endorphin wéhrend der
Geburt verringern. Die Ausschuttung der Hormone hétte in  diesem
Zusammenhang das Auftreten von Stress und Angst angezeigt (vgl. Halpaap
1987, S. 238).

3.1.5. Musk im Gehirn

Der augenblickliche Forschungsstand zur Lokalisierung der far Musk
zusténdigen Hirnregionen ist, dass sich die Aufgaben zur Verarbeitung von Musik
iiber das ganze Gehirn verteilen. ,,Ein Rhythmuszentrum im Hirn gibt es also
ebenso wenig wie es ein Musikzentrum gibt™ (Spitzer 2002, S. 219). Zu diesem
Ergebnis kamen auch Altenmiiller und Mitarbeiter. ,,.Die Vermutung, dass
Rhythmuswahrnehmung als ,lokaler’ Verarbeitungsmodus eher auf links-
hemisphédrischen, Metrumwahrnehmungen als ,globaler’ Verarbeitungsmodus
eher auf rechtshemisphdrischen neuronalen Netzwerken beruht, bestitigte sich
nicht“ (Altenmiiller 2000, S. 59). Thre Untersuchungen mittels der
Magnetenziephalographie (MEG) an gesunden und hirngeschédigten Probanden
zeigte, dass die Areale, welche im Hirn aktiv werden, wenn Zeit und Rhythmus in

der Musik verarbeitet werden, von Mensch zu Mensch verschieden sind.
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Zusammenfassung

Viele Untersuchungen benutzten als Reiz den Rhythmus und Klang von
Trommeln. Offensichtlich tben diese Instrumente einen besonders starken Reiz
auf die physischen Abldufe im Korper aus. Der Trommelklang ist also eine
Korpersensation, ein Erlebnis, und l6st bel vielen Menschen eine physische
Reaktion aus, deren Intensitdt wesentlich davon abhangt, welche Bedeutung
(sehe Kapitel 4.1) diesem Klang beigemessen wird. Vielleicht sind es diese
Korpersensationen, ist es das ,,Erlebnis Trommel®, was einen Teil der Faszination
der Trommeln ausmacht und als energetisierender und motivierender Faktor in der
sozialen Arbeit mit Musik zum Tragen kommt.

Auch Metrum und Tempo vom Trommeln im afrikanischen Stil wirken in diesem
Sinne, regen zu Bewegung und Tanz an und kénnen so die Arbeit mit Gruppen

beleben. Sie eignen sich jedoch wohl kaum als Mittel zur Beruhigung.

3.2. Die Psyche unter dem Einfluss der Musik

Hier mochte ich darstellen, welchen Einfluss das Horen und Spielen von Musik
auf die Psyche des Menschen hat. Musik kann beruhigen oder aufputschen, sie
kann zerstreuen und konzentrieren. Musik spricht den Menschen emotional an
und 1&sst ihn wohl niemals vollig kalt. Die Musiktherapie hat eine Vielzahl von
Erkenntnissen und Erfahrungen zu diesem Themenkomplex gesammelt.

Nachdem im Kapitel 1.2 ,Musiktherapie® die Inhalte und Zielsetzungen der
Musiktherapie beschrieben worden sind, sollen hier nun einige Verfahren

musiktherapeutischer Vorgehensweisen dargestellt werden.

3.2.1. Musiktherapeutische Verfahren

Bel der Verwendung von Musk im therapeutischen Prozess wird zwischen
aktiver und rezeptiver Musiktherapie und hier jeweils zwischen Einzel- und
Gruppentherapie unterschieden.

3.2.1.1. Rezeptive Musiktherapie

Die rezeptive Musiktherapie zeichnet sich dadurch aus, dass Musik vom Patienten
nicht aktiv hergestellt, sondern gehoért wird. Sie wird im allgemeinen zu einem
bestimmten Zeitpunkt innerhalb einer Gespréchspsychotherapie eingesetzt, zu
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dem sie den Behandlungsvorgang beschleunigen soll. Schwabe erlautert drel
Formen der rezeptiven Einzelmusiktherapie:

In der kommunikativen Musiktherapie hilft das Gespréch Uber musikalische
Vorlieben zwischen Therapeut und Patient und das Horen dieser Musik, eine
therapeutische Partnersituation herzustellen. Die Musk ist ein scheinbar
konfliktfreies Thema und Uberwindet so Angste des Patienten vor dem direkten
Kontakt mit dem Therapeuten. Die Gespréche tiber Musik kénnen eine Briicke zu
konfliktorientierten Gesprachsinhalten sein und so zur Intensivierung des
therapeutischen Prozesses beitragen (vgl. Schwabe 1986, S. 212).

In der reaktiven Einzelmusiktherapie soll der Patient emotional stimulierende
Musik horen. Hierdurch werden ,,affektiv- dynamische Reaktionen ausgeldst, die
den Patienten im ,,Vorgang des Bewusstwerdens und der Auseinandersetzung mit
konflikthaften Erlebniszusammenhédngen® (Schwabe 1986, S. 204) unterstiitzt.
Der therapeutische Rahmen gewihrleistet dabei, dass die hervorgerufenen
Emotionen und damit verbundenen Assoziationen weitgehend den
konfliktspezifischen  Erlebniszusammenhidngen entsprechen. Die  Musik
durchbricht affektive Barrieren und macht diese Erlebnisse wieder emotional
zuginglich. Die Musik aktiviert emotional intendierte Introspektionsprozesse und

16st sozial- kommunikative Prozesse aus (vgl. Schwabe 1986, S. 204 ff).

Die ungerichtete rezeptive Einzelmusiktherapie wird, nach einem einfuhrenden
Gespréach durch den Therapeuten, letztendlich ohne das Beisein des Therapeuten
durchgefiihrt. Die zwanzig- bis dreifdigmindtigen Musiksendungen werden dem
Patienten oder mehreren Patienten in ithr Zimmer eingespielt und von ihnen
liegend rezipiert. Die Behandlungen stehen nicht isoliert fur sich, sondern sind in
eine Gesamttherapiekonzeption eingebunden und erméglichen dem Patienten, mit
bestimmten Erlebnisentwicklungen zeitweise alein zu sein (vgl. Schwabe 1986,
S. 214 ).

Die rezeptive Musiktherapie wird nicht nur in Einzelbehandlungen, sondern auch

in Gruppen durchgefiihrt. Schwabe gliedert auch die rezeptive Gruppenmusik-
therapie in drei verschiedene Anwendungsformen.
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In der dynamisch orientierten rezeptiven Gruppenmusiktherapie hort die Gruppe
gemeinsam Musik. Innerhalb einer etwa sechzigminitigen Sitzung wird die erste
Hélfte auf das HOren der Musik und die zweite Hélfte fur verbale und nonverbale
Interaktionen in der Gruppe verwandt. Der Musik féllt die Aufgabe zu, die
Patienten gewissermallen zum Tréaumen zu bringen. lhre Phantase und
Einbildungskraft soll geweckt und das katathyme Bilderleben angeregt werden.
Auf diese Weise wird eine emotionale Innensicht erreicht. Auferdem ist das
Musikerleben Ausgangspunkt fur sozialkommunikative Prozesse. Beides fuhrt zu
einer ,,Korrektur der pathologisch bedingten Erlebniseinschrinkung* (Schwabe

1986, S. 203).

Die reaktive Gruppenmusiktherapie entspricht in Methodik und Zielsetzung im
Wesentlichen der ebenso genannten reaktiven Einzelmusiktherapie, wird jedoch
mit einer Gruppe durchgefihrt. Sie ist innerhalb eines gesprachstherapeutischen
Ansatzes auf ein eng begrenztes Reaktionsziel gerichtet. Die Therapiesituation
schafft einen  affektiven Druck in  Richtung der konflikthaften
Erlebniszusammenhénge des Patienten. Die so hervorgerufene Intensitdt ist
charakteristisch fir diese Methode.

Fur die Gruppe ist die sich aus der Methode ergebende emotional geprégte
Atmosphére besonders forderlich, weil so entwicklungsfahige Interaktionen
moglich werden, die zu einer Personlichkeitsstabilisierung bei den Teilnehmern
fuhren (vgl. Schwabe 1986, S. 204 ff).

In der regulativen Gruppenmusiktherapie wirkt das Horen von bestimmter, hierfir
geeigneter Musik, ,,[...] im Sinne einer Regulierung, die als Abbau kdrperlicher
und psychischer Missempfindungen [...] wahrgenommen wird*“ (Schwabe 1986,
S. 207). Die Musik ist hier ein Medium der Entspannung und des seelischen
Ausgleichs.

Dieses Verfahren gleicht einem Training, das ein bestimmtes Verhalten lehrt, das

auch nach der Behandlungszeit von den Patienten angewendet werden kann.

Zusammenfassung

Zusammenfassend sind zwei Formen des Umgangs mit Musik fir die rezeptive
Musiktherapie kennzeichnend. Zum Einen ist es das Horen von Musik und zum
Anderen das Gesprach Uber das beim Horen Erlebte.
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Der Musik kommen dabel folgende Aufgaben zu:

e Musik hilft, eine angstfrele Beziehung zwischen Therapeut und Patient
herzustellen (kommunikativer Aspekt).

e Musk spricht die Emotionen an und macht ein emotionales Erleben
moglich (emotionaler Aspekt).

e Musk regt die Phantasie an, lasst traumen und ermdglicht katathymes
Bilderleben. (Erlebnis Aspekt)

e Musk fihrt zu einer Regulierung korperlicher und psychischer
Missempfindungen (regulativer Aspekt).

Schwabe nennt eben diese vier Aspekte, wenn er die Ziele musiktherapeutischer
Verfahren auf den Punkt bringt. ,,Aktivierung und Auslésung emotionaler
Prozesse, Aktivierung und Auslosung kommunikativer Prozesse, Regulierung
psychovegetativ bedingter Fehlsteuerungen, Wiedergewinnung und Vertiefung
dsthetischer Erlebnisfahigkeit (Schwabe 1982, S. 173). Ich denke, diese Aspekte

lassen sich weitestgehend auch in der sozialen Arbeit mit Musik realisieren.

In Verbindung mit dem Gesprich in Form einer Gespriachspsychotherapie konnen
in der Musiktherapie folgende Ziele angesteuert werden:

e Musk- und Gespréchspsychotherapie ermoglichen dem Patienten eine
,Introspektion®, das Erforschen der eigenen psychischen Innenwelt.

e Das Ansprechen des affektiven Erlebens in der Gegenwart 6ffnet einen
Weg zu vergangenem affektiv Erlebtem. Diese Bricke kann dann von
Therapeut und Patient gemeinsam begangen werden, damit letzterer sich
vergangener Konflikte bewusst werden und sich mit ihnen auseinander
setzen kann.

e Die Methode der Gesprachspsychotherapie ermdglicht eine Fokussierung
auf und die Verarbeitung von konflikthaften Erlebniszusammenhangen.

e Auch Storungen der Personlichkeit, etwa pathologisch bedingte

Erlebniseinschrénkungen, kdnnen bewaltigt werden.

3.2.1.2. Aktive Musiktherapie
Bel der Instrumentalimprovisation agieren kleine Gruppen von bis zu 20 Personen

auf verschiedenartigen Instrumenten, wobel auch der Korper mit einbezogen
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werden kann. Mit dieser Methode konnen innerhalb der aktiven
Gruppenmusiktherapie die umfassendsten Ziele erreicht werden. Beim freien
,»Sichausspielen” mit Instrumenten werden ,,Grad und Spezifik pathologisch
gestorter Ausdrucks- und Kommunikationsweisen (Schwabe 1986, S. 184)
erkennbar. Im musikalischen Spiel nach vorgegebenen Spielregeln haben die
Patienten Gelegenheit zur ,,Selbst- und Fremdwahrnehmung spezifisch sozial-
kommunikativer Verhaltensweisen* (ebenda). Durch ein reflexives Erleben und
Erkennen individueller Fehlverhaltensweisen konnen diese korrigiert werden. Die
gemeinsam musizierende Gruppe kann dem einzelnen Patienten ein Gefiihl von
Geborgenheit geben. Sie ermdglicht neue Erfahrungen der Interaktion mit anderen
Gruppenteilnehmern und intrapsychische Erfahrungen, also solche iiber das
individuelle pathologische Verhalten (vgl. Schwabe 1986, S. 184).

Instrumentalimprovisation in der Gruppe ist demnach eine spielerische Form der
Kommunikation, die eine Sensibilisierung der Eigen- und Fremdwahrnehmung

ermoglicht und das Erlernen neuer Verhaltensweisen unterstiitzt.

In der gerichteten Gruppensingtherapie werden im Vergleich zum eben
beschriebenen Verfahren die gemeinschaftsbezogenen und
gemeinschaftsbildenden Aspekte besonders betont. Die Gruppe bietet den
Patienten bestimmte Erlebnisse, die ihre Féahigkeiten auch herausfordern. Dazu
gehort die Wahrnehmung der anderen Teilnehmer, Anpassung in der Gruppe,
Verantwortungsiibernahme, das Uberwinden von Unsicherheiten, eine Stirkung
des Selbstwerterlebens und das bewusste Wahrnehmen von Erlebnisangeboten der
Gruppe (vgl. Schwabe 1986, S. 187).

Als gerichtet wird dieses Verfahren bezeichnet, weil es sich bewusst mit
pathologischen Fehlhaltungen sowie Fehleinstellungen und deren Behandlung
befasst. Die ungerichtete Variante dieses Verfahrens dient dagegen nur zur
Auflockerung und Anregung von Gemeinschaftsinteresse und

Erlebnisbereitschaft.

Unter aktiver Gruppenmusiktherapie werden auch zwei Formen tdnzerischen
Agierens verstanden. Bei der Bewegungsimprovisation nach ,.klassischer* Musik
wird der Einsatz von Musik bevorzugt, die keine klaren tidnzerischen Vorgaben
nahe legt. Ziel ist ein mdglichst freies, spontan improvisiertes Bewegen ohne

einschrinkende Vorstellungen von Qualitdt oder Stil. Das improvisierende Tanzen
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ist ein spontanes Ausdricken momentaner Empfindungen und bedeutet eine
Konfrontation mit individuellen Gehemmtheiten.

Die tanzerische Gruppenmusiktherapie hat ganz im Gegenteil Gesellschaftstanze
mit eindeutigen Regeln zum Inhalt. Hier liegt das Augenmerk besonders auf
Kommunikation und Kooperation in der Gruppe (vgl. Schwabe 1986, S. 191 ff).

Das Verfahren der aktiven Einzelmusiktherapie fasst die Medien Bewegung,
Gesang und Instrumentalspiel zusammen. Das wesentliche Merkmal ist jedoch
das Gesprach zwischen Therapeut und Klient sowie die nonverbale
Kommunikation tber Musikinstrumente, sprich die gemeinsame musikalische
Improvisation. Auch hier soll der Patient neben dem Aktivieren sozial-
kommunikativer Prozesse, zur emotionalen Introspektion gelangen und also
Einsichten in die eigene Psyche erlangen.

Die beschriebenen Aktivitéten, die der Patient im Laufe der Therapie kennen

lernt, sind in sich personlichkeitsstabilisierend.

In der aktiven Musiktherapie sollen die Patienten

e Kommunikationshemmungen abbauen.

e sch selbst und andere in ihren individuellen Kommunikations- und
Ausdrucksformen kennen lernen.

o diese kommunikativen Prozesse reflektieren und eigenes Verhalten
korrigieren.

e sozides Verhalten wie Kooperation, Verantwortung und Geborgenheit in
einer Gruppe erfahren.

e eigene Unsicherheiten Uberwinden und so das Selbstwertgefiihl steigern.

e Aktivitdten kennen lernen, die helfen, die Personlichkeit zu stabilisieren.

Genau diese Aspekte sind fur die soziale Arbeit mit Musik besonders wichtig. Die
Forderung von Kommunikation, emotionalem Ausdruck, Sozialverhaten,
Kooperation und Selbstwertgeftihl im Sinne der Personlichkeitsentwicklung sind

Inhalte sozial padagogischer Interventionen.
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3.2.2. Die besondere Wirkung von Trommeln auf die Psyche

Die Art der Musik im Zusammenspiel mit den Prédispositionen des HOrenden
bestimmt dessen Reaktion. Obwohl das Musikerleben also von personlichen
Einstellungen abhangig ist, ladsst sich Musk beziglich ihrer Wirkung
kategorisieren. Davon ausgehend wird die besondere Qualitét der Trommelmusik

zusammengefasst.

3.2.2.1. Die Trommel - eine ,,Tabula rasa*

In der aktiven musiktherapeutischen Instrumentalimprovisation setzt Schwabe das
Orff- Instrumentarium (vorwiegend Trommeln und Stabspiele) und sogenannte
Kunstinstrumente, wie Klavier, Gitarre und Ahnliches ein. Die Kunstinstrumente
werden jedoch ,,unorthodox* eingesetzt, das heillt sie werden technisch gerade
nicht so gespielt wie sie der allgemeinen Vorstellung entsprechend gespielt
werden sollten (vgl. Schwabe 1986, S. 183).

Die klassischen Instrumente miissen also durch unkonventionelle Spieltechniken
erst von dem Anspruch befreit werden, dass sie auf eine bestimmte Art und Weise
klingen sollen. Bei einem Klavier kdnnen die Saiten zum Beispiel direkt, etwa
durch anzupfen und ohne Verwendung der Tasten zum Klingen gebracht werden.
Eine andere denkbare Moglichkeit ist es, Gegenstinde an den Saiten zu befestigen
und so den Klang zu verfremden. Wird ein Klavier so eingesetzt, drangen sich
nicht gleich Assoziationen von Handhabung und Horerlebnis eines klassischen
Konzertpianos auf. Das macht den Spieler von dem Gedanken frei, er miisse
diesem klassischen Pianospiel entsprechen.

Bevorzugt eingesetzt werden in der Musiktherapie deshalb ,exotische und
selbstgebaute, archaische Instrumente, weil diese fiir den Patienten nicht
automatisch mit bestimmten musikalisch- &sthetischen Vorstellungen und
Anforderungen verkniipft sind* (Staatsinstitut 1993, S. 44).

Trommeln aus Afrika sind fiir den durchschnittlichen Européer solche exotischen,
archaischen Instrumente, mit denen in unserer Gesellschaft bisher kaum
musikalisch- &sthetische Vorstellungen und Anforderungen verbunden sind.
Hiesige Menschen begegnen diesen Trommeln sehr offen, weil ihnen meist iiber
Spieltechniken und komplexe polyrhythmische Arrangements wenig bekannt ist.
So gesehen sind afrikanische Trommeln eine ,Tabula rasa“, eine
Instrumentengruppe, die zumindest fiir deutsche Laienmusiker, von

Leistungserwartungen weitgehend frei ist.
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Becker stellt fest, dass in Padagogik und Therapie in den letzten Jahren vermehrt
Instrumente anderer Kulturen zum Einsatz kommen. Er nennt ,[...] asiatische
Gongs, afrikanische Trommeln (z.B. Djembe) oder japanische Saiteninstrumente
(z.B. Koto)*“ (Becker 2002, S. 38). Er glaubt, dass diese Instrumente schon durch
ihre Fremdartigkeit interessant werden und ihr unverbrauchter Klangreiz ,,[...]
zum Teil noch einen Hauch von alten Riten und geheimnisvollen Kriften ahnen

lasst* (Becker 2002, S. 38).

A;|Idung 4. | DJen;bt\a ausm éumea,
Westafrika. Foto: Till Bommer 1999.

Trommeln sind demnach nicht nur frei von musikalischem Leistungsdruck,
sondern auch interessant, geheimnis- und kraftvoll.

Meyberg stellt bei der Durchsicht musiktherapeutischer Literatur ein wachsendes
Interesse speziell an afrikanischen Musikkulturen fest. Er hebt besonders drei
westafrikanische Instrumente hervor: die Djembe, die Dondo (sanduhrférmige
Doppelfelltrommel), die auch als Sprechtrommel bekannt ist und die ,,groe
Doppelfelltrommel“ (Meyberg 1989 S. 32). Letztere entspricht vermutlich der

Dundun aus dem Trommel-Ensemble der Malinke.

3.2.2.2. Rhythmusgibt Struktur

Im Rahmen musiktherapeutischer Gruppentherapie in einer Nervenklinik
beobachtet Bock depressive Patienten. In Improvisationen der Gruppe wird das
Orff- Instrumentarium eingesetzt. Zu Beginn der Improvisationen spielen

Trommeln offensichtlich eine grofe Rolle. ,,Bevorzugt werden Pauken, Congas
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und Klangwerkzeuge, die ein strafferes, zunéchst rhythmisches Kommunizieren
ermoglichen” (Bock, L., 1982, S. 258). Bock macht sich aber nicht nur die
kommunikationsférdernden Eigenschaften der Trommeln zu nutze, sondern sieht
in thnen auch eine strukturierende Kraft.

Der Rhythmus stellt eine Auswahl von Aktionen dar, die sich in der Zeit
nacheinander abspielen. MaB3einheit fiir diese zeitliche Abfolge ist in der Musik
das Metrum. Ein gutes Beispiel fiir das Metrum ist eine tickende Uhr.

Rhythmen sind im Gegensatz zum Metrum, das ein immer gleiches Zeitmal3
darstellt, eine Strukturierung von Zeit. Im Rhythmus, der sich am Metrum
orientiert, liegen die Akzente an ausgewdihlten Zeitpunkten des Metrums oder sind
bei nicht metrischen Rhythmen organisch aber entschieden verteilt. Das bedeutet,
dass der Musiker entscheidet, wo er Aktionen machen mochte und wo er Stille
halten will. Indem er so handelt, formt und strukturiert er einen Zeitraum.

Fiir depressive Patienten scheint das strukturierende Element des rhythmischen
Improvisierens forderlich zu sein. ,,[...] wenn der Patient zum Rhythmus findet,
entstehen Ansétze zu einer dynamischen Strukturierung auch der erlebten, der

inneren Zeit“ (Bock, L., 1982, S. 259).

Nordoff und Robbins haben &hnliche Beobachtungen in der Arbeit mit
behinderten Kindern gemacht. Der Therapeut improvisiert dabei auf dem Klavier,
wihrend das behinderte Kind die Trommel schldgt. Mit Hilfe der Trommel kann
sich das Kind auf musikalischer Ebene selbst darstellen und mit der AuBBenwelt in
Kontakt treten. Es wird berichtet, dass gerade apathische Kinder dabei erstaunlich
lebhaft werden. ,, Trommeln und Becken sind von Natur attraktiv fiir Kinder, und
die, die nicht bereitwillig mit anderen Mitteln kommunizieren, driicken sich mit
ihrer Hilfe oft {iberraschend intensiv aus* (Nordoff u. Robbins 1975, S. 48 f.). Das
Schlagen der Trommel stellt aber nicht nur zur AuBenwelt eine Verbindung her,
sondern auch zum eigenen Sein. Wéhrend die Kinder in der Musik Ordnung und
Absicht wahrnehmen, erleben sie diese Elemente auch im eigenen Trommelspiel.
,Diese Kinder ordnen ihr Sein, wihrend sie ihr Schlagen ordnen* (Nordoff u.
Robbins 1975, S. 49).

Das Spielen der Trommel wird zu einem Medium der Kommunikation und gibt

einen strukturierenden Impuls, hier im Sinne von innerer Ordnung.
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Nordoff und Robbins gehen davon aus, dass die Erfahrungen aus den
Therapiesitzungen schnell in das Gesamtleben des Kindes hinein wirken (vgl.
Nordoff u. Robbins 1975, S. 50).

3.2.2.3. Trommeln und Drogenabhangigkeit

Frohne bezeichnet Musik in der Arbeit mit Slchtigen als einen Drogenersatz.
Zuné&chst dient sie dazu, ein Vertrauensverhaltnis zwischen Therapeut und Patient
aufzubauen. Dann macht Musik es moglich, Gefuhle und Verhatensweisen
bewusst zu erleben, ist fur die Stabilisierung der Gruppe von Vorteil und fordert
den Ausdruck von biographischem und gruppendynamischem Materia (vgl.
Frohne 1987, S. 250).

Eine besondere Rolle in der Arbeit mit Sichtigen misst Frohne jedoch dem
Rhythmus zu. Threr Meinung nach ,,[...] zeigt das metrisch- rhythmische Spiel [...]
den Grad der Fihigkeit an, sich dem rhythmischen Fluss des Lebens {iberlassen zu
konnen (Frohne 1987, S. 248). Hinter den massiven Rhythmusproblemen
Stichtiger vermutet sie eine blockierte Lebensenergie und ein nicht in Einklang
befindliches Verhiltnis zwischen innerem und duflerem Zeit- und

Raumgefiihl.

Frohne beobachtet, dass gemeinsames rhythmisches Spiel einen symbiotischen
Charakter hat. Rhythmus iibernimmt als Ersatzdroge die Funktion, die ICH-
Grenzen zu lockern. Der einzelne Spieler kann in die gemeinsame Klangwelt
eintauchen und sich vom Takt und Rhythmus auffangen, schiitzen und halten
lassen (vgl. Frohne 1987, S. 249).

Auch vergleicht sie die Funktion vom gemeinsam gespielten Rhythmus mit der
einer Mutter, zu der die Spieler im Sinne einer Regression zuriickkehren konnen,

um sich mit neuer Energie aufzutanken.

3.2.2.4. Trommeln in der Therapie mit Kindern und Jugendlichen

In der musiktherapeutischen Arbeit an der kinder- und jugendpsychiatrischen
Abteilung der Oldenburger Kinderklinik setzt Meyberg vor allem Congas ein.

Bel der musktherapeutischen Arbeit mit sogenannten verhaltensauffaligen
Kindern und Jugendlichen sieht er in Congas ein Instrumentarium, das ,,[...] viele
Moglichkeiten des experimentellen Spielens anbietet und dariiber hinaus belastbar
ist fiir Aktionen, die mit einem extrem hohen Energieaufwand durchgefiihrt

werden (Meyberg 1987, S. 141).
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Seine therapeutische Arbeit beruht auf einer Rethe von Spielideen mit der Conga,
die ale auf musikalischer Gruppenimprovisation beruhen. Die verschiedenen

Spiele ermdglichen es den Patienten, bestimmte heilsame Erfahrungen zu machen.

Die Conga weckt das Interesse der Kinder schon durch ihre Grofe und klar
strukturierte Form. Die Grundlagen der Spieltechnik (Fellmitte = dumpfer Klang
und Fellrand = heller Klang) entdecken die Kinder intuitiv auch ohne Anleitung
(vgl. Meyberg 1989, S. 38). Die Trommel ist auf3erdem leicht zu handhaben und
beglnstigt auf diese Weise den spontanen Gefiihlsausdruck und die Einleitung
kommunikativer Prozesse (vgl. Meyberg 1989, S. 33).

Der direkte Kontakt der Hand mit dem Fell der Trommel ist eine intensive und
unmittelbare Korpererfahrung, die in den Spielpausen oft Inhalt der Gespréache ist.
Es ist die Freude am Spuren, die dazu fuhrt, dass selbst der Schmerz in den
Handen nach intensivem Trommeln humorvoll kommentiert wird (vgl. Meyberg
1989, S. 39f1.).

Die Conga ermdglicht und fordert beim Spielen den Einsatz von viel Energie. Se

bietet sich dafur an, spontan Gefilhle wie Arger, Wut, Zorn und Hass
auszudriicken, die ebenfalls mit dem Nach- aufen- bringen von viel Energie
verbunden sind.

Aggressive Energien, die zuvor in Form von destruktivem Handeln an den Tag
getreten sind, kdnnen beim Trommeln abgebaut und zu einem konstruktiven und
kreativen musikalischen Beitrag werden (vgl. Meyberg 1989, S. 43).

Auch Becker nutzt die Trommel, um aggressiven Energien einen Raum zu geben.
In der Arbeit mit einem geistig behinderten Erwachsenen kann der Klient beim
Trommeln besonders seinen Aggressionen Ausdruck geben und dadurch im
Alltag ausgeglichener leben (vgl. Becker 2001, S. 179).

Das Ausdriicken der Gefiihle macht sie bewusst und greifbar. Auf diese Weise
konnen die Trommler sich selbst kennenlernen.

Trommeln in der Gruppe schult daher die Wahrnehmung und Sensibilitét fur die
eigene Person und die Gruppe (vgl. Meyberg 1989, S. 56).

Meyberg betont wiederholt, dass sich Trommeln as ein Medium fir nonverbale
Kommunikation anbieten. Die Trommel ermdglicht dem Spieler, sich spontan
auszudriicken und damit zwischenmenschliche Beziehungen kreativ zu gestalten
und zu beeinflussen (vgl. Meyberg 1989, S. 12). Sich mit Hilfe der Trommel
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selbst auszudricken und zu kommunizieren, bedeutet fir gehemmte Kinder
zudem eine Entlastung (vgl. Meyberg 1989, S. 39).

Meiner Ansicht nach kann der Klang der Trommel einen Ersatz fir die Stimme
darstellen. Im Spiel der Trommel kdnnen so Hemmungen umgangen werden, die
sich mit Sprache, Korpersprache und emotionalem Ausdruck verbunden haben.
Meyberg berichtet in diesem Zusammenhang von dem viereinhalb jdhrigen Jens,
der im Verlauf der Therapie ,,[...] lernte die Stimme und die Trommel zu
benutzen, um Gefiihle differenzierter auszudriicken; [...] Jens’ Hemmungen zu

sprechen nahmen deutlich ab*“ (Meyberg 1987, S. 140).

Die Klangfarben des Instruments fordern die Experimentierfreude, und die Kliange
der trommelnden Gruppe wirken wie Signale, die Lust machen mitzuspielen. Das
Erfolgserlebnis beim Spielen der Conga ist sicher, weil die Trommel immer klingt
und ihr Klang in direktem Zusammenhang mit der zum Spielen aufgewendeten
Kraft steht.

Das rhythmische Pulsieren der Trommel aktiviert. Es weckt Energien, treibt voran, schafft

Kommunikation. Gleichzeitig sammelt ihr Klang die freigesetzten Kréfte und fihrt sie hin
zur Mitte — zu den Bildern unserer Seele (vgl. Meyberg 1989, S. 35).

4.  Trommeln in der Sozialpadagogik

Im Folgenden wird gezeigt, mit welchen Intentionen und mit welcher Klientel
Trommeln in der Sozialpadagogik Verwendung finden.

4.1. Die Rolleder Trommel

Eine erste wissenschaftliche Anngherung an die Einschétzung von Trommeln
durch die deutsche Bevolkerung hat Becker im Rahmen seiner Dissertation
vorgenommen. Ziel der Untersuchung Beckers ist es, die besonderen Qualitaten
der Trommel durch den Vergleich mit anderen Instrumenten sichtbar zu machen.
Er stellt die Frage, ,[..] warum die Trommel gegeniiber anderen
Musikinstrumenten so viel Aufmerksamkeit auf sich zieht und welche Wirkung
sie auslost” (Becker 2002, S. 35).

Mit Hilfe eines Fragebogens belegt er empirisch, wie Trommeln im Vergleich zu
neun anderen Instrumenten eingeschitzt werden. Mit einem zweiten Fragebogen
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untersucht er das Erleben vom Klang der Trommel. Die Ergebnisse werden dann
herangezogen, um zu Uberprifen, wie sich Trommeln in pédagogischen
Arbeitsfeldern einsetzen lassen.

Befragt wurden insgesamt 89 Personen (54 weiblich und 35 ménnlich) von 10 bis
50 Jahren. Die Instrumente, die die Befragten vergleichen sollten, waren: Klavier,
Gitarre, Trommel, Gong, Leier, Glockenspiel, Xylophon, Vibraphon, Becken und
Flote.

Das Ergebnis der Untersuchung zeigt, dass Trommeln mit Abstand als das
bevorzugte Instrument fur Gruppenimprovisationen betrachtet werden. Die
Befragten schédtzen die Trommel als leicht zu spielen ein. Sie gilt as primitives
Instrument, mit dem sich besonders Wut, Freude und Starke ausdriicken lassen
und dessen Klang sich am ehesten korperlich wahrnehmen lésst. Es wird als
besonders geeignet fir padagogische Handlungsfelder eingeschétzt. Als
Begrindung hierfir nennen die Befragten die einfache Handhabung, die
Moglichkeit, Aggressionen abbauen und sich ausdriicken zu kénnen.

Die Trommel wird as lautes Instrument wahrgenommen, mit dem sich nur
bedingt Warme, Hoffnung oder Trauer ausdriicken lassen (vgl. Becker 2002, S. 45
ff).

,Die Trommel erscheint ausdrucksstark (22%), ansprechend (18%) und einfach in
der Handhabung (26%). Hieraus erklért sich fiir mich die ,Anziehungskraft’ und
die Attraktivitdt der Trommel“ (Becker 2002, S. 77).

Aus den Ergebnissen seiner Befragungen und der Untersuchung vom praktischen
Einsatz der Trommeln in verschiedenen therapeutischen und pidagogischen
Bereichen schliefit Becker, dass Trommeln besonders die Mdglichkeit bieten, eine
emotionale Bildung zu férdern. Trommeln eignen sich seiner Meinung nach, um
»gezielt zur Forderung einer emotionalen Bildung und zur Entwicklung der
sozialen Kompetenz (Becker 2001, S. 189) beizutragen. Kinder und Jugendliche
sollen dabei lernen, mit Emotionen umzugehen und Konflikte friedlich 16sen zu

konnen.

Besonders die einfache Handhabung von Trommeln, durch die sich schnell ein
musikalisches Erfolgserlebnis einstellt, aber auch die vielféltigen Mdglichkeiten

der Selbsterfahrung machen dieses Instrumentarium fiir die soziale Arbeit mit
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Musik interessant. Mit ,,Streatbeat® hat der Musiker Klaus Staffa diesen Vorteil
der Trommeln in einem Projekt fiir Jugendliche eingesetzt. Die grof3e Zahl von
Teilnehmern bei ,,Streatbeat™ (ca. 150 Jugendliche) setzt sehr viel Energie frei, die
wiederum die einzelnen Musiker trigt. Auf die Frage, was dadurch, dass er mit

Trommeln arbeitet, anders ist als mit anderen Instrumenten, antwortet Staffa:

Na Trommeln eignet sich einfach super, um mit Leuten Musik zu machen, die nicht Musik
machen konnen. Das ist fantastisch, also sonst wiirde ich auf die Idee nicht kommen. Mit
Gitarren kann man das nicht machen — also, wiirde einem sehr schnell 6de werden, hat auch
nicht den Reiz des Bizarren, wenn so viele Gitarren spielen. Das macht irgendwie keinen
Sinn.

[...] Also trommeln ist schon sehr gut dazu - und auch fiir die [meint die teilnechmenden
Jugendlichen], [...] habe ich dann immer das Gefiihl, dass sie dieses Zusammen — also fiir
sich so loslassen und so draufhauen, in den Groove kommen, Koordination, und das dann
auch zusammen in einer so groen Gruppe, als so ein kleiner Teil von so einem Riesending
[...] - wenn man zwei Leute von ,,Streatbeat® sieht, kann man sich nicht vorstellen, wie das
Ganze dann werden wiirde. Nur dadurch, dass man in diesem Umfang zusammen arbeitet,
kann es das werden [...] so ein Moloch, so ein Riesenmonster, was irgendwie spannend ist.
(Staffa 2004, Interview im Anhang)

Aber auch in kleinen Gruppen zeigt sich der leichte Zugang zum Instrument und
dessen energetisierende Wirkung. Der Sozialpadagoge und Musiker Holger
Ukena arbeitet mit kleinen Gruppen bis zu acht Schileen an der
allgemeinbildenden Schule und beobachtet nicht nur diese Eigenschaften der
Trommeln. Die Arbeit mit Djembe und Basstrommeln ertffnet seiner Meinung
nach auch den Umgang mit komplexen musikalischen Strukturen wie etwa
Melorhythmen.
Man merkt halt, wenn man relativ schnell an dieses Instrument rangeht, schnell Musik
erzeugen kann. Es kommt was raus, ziemlich direkt und auch ziemlich heftig, aggressiv.
Und man kann sie eben auch anders spielen. Und ich denke mal, man braucht nicht
unbedingt so eine Technik wie beim Schlagzeug. Da geht es dann schon wieder um
stickcontrol. Da musst du die Finger richtig an den sticks halten. Oder bei der Gitarre, da
musst du halt schon ein paar Griffe kdnnen, um da wirklich ein paar Sachen, ein paar Léufe
zu spielen. Und das wird durch Trommeln glaube ich sehr niederschwellig. Man kann sich
ransetzen, und es kommt sofort was raus. Man merkt aber doch, wenn man dann halt dasin

Form bringen will, dann muss man doch schon eine gewisse Technik und ein gewisses
mikrotiming haben, um so einen [...] Melorhythmus zu erzeugen.

[..]
Aber zuerst kommt es doch glaube ich gar nicht darauf an, sondern die wollen einfach Gas
geben, und das finden sie dann immer sehr gut. (Ukena 2004, Interview im Anhang)

Die Ausziige aus den Interviews illustrieren eindrucksvoll einige Aspekte der
Ergebnisse aus Beckers Untersuchung. Staffa erweitert dabel das Bild von den
Qualitéaten der Trommeln, indem er zeigt, dass sie sich auch besonders fur die
Arbeit mit grof3en Gruppen eignen.
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4.2. Ziele des Einsatzes von Trommeln in der
Sozialpadagogik

An dieser Stelle werden die Erkenntnisse der vorangegangenen Kapitel
zusammengefihrt und auf den Einsatz von Trommeln in der sozialen Arbeit mit
Musik bezogen. Musik an sich und Trommeln im Besonderen kdnnen fur eine
Auswahl von padagogischen Interessen hilfreich sein.

Diese nenneich:

e SozialesLerneninder Gruppe

e Fordern von Kommunikation

e Begegnung mit einer anderen Kultur
e Selbsterfahrung und Wahrnehmung

Verschiedene Musiker, Padagogen und Therapeuten berichten Gber ihre
Erfahrungen mit Trommeln in der sozialen Arbeit. Diese Berichte habe ich durch
eigene Erfahrungen erganzt und mit einigen Interviews illustriert. Auf dieser
Basis werde ich zeigen, wie sich die Kategorien soziales Lernen, Kommunikation,
interkulturelle Arbeit und Selbsterfahrung in Praxis und Theorie darstellen.

4.2.1. SozialesLernen in der Gruppe

Volker Schitz berichtet aus seinen Erfahrungen in der Lehrerfortbildung, in
studentischen  Ubungen und im Klassenunterricht, dass die praktisch-
musikalische Arbeit mit schwarzafrikanischer Musik unter anderem die Gruppe
zu einem Ensemble formt (vgl. Schitz 1996a, S. 186 f). Die Musk in
Schwarzafrika findet fast ausschliefdich in der Gruppe statt, und eine Trennung
von Musikern und Zuhdrern gibt es nicht (vgl. Schiitz 19963, S. 189).

Beim Musizieren in einer Rockband berichten Jugendliche von der Situation, sich
von den anderen getragen zu fihlen und gleichzeitig einen eigenen Beitrag dazu
zu leisten (vgl. Hill 2004, S. 343). Die Trommler einer Gruppe, die sich mit
mehreren Trommeln und der Spielform afrikanischer Polyrhythmik beschéftigt,
mochte ich dagegen mit einer Gruppe Gitarristen vergleichen, die gemeinsam mit
nur einer Gitarre spielen.
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Jeder Trommler einer Gruppe Ubernimmt nur einen Teil der musikalischen
Aufgaben, einen Tell der gesamten Melodie. Es ist en System aus sich
erganzenden und Uberlagernden Rhythmusbausteinen (Pattern). Nur in der
richtigen Zusammenstellung ergeben bestimmte Pattern die gewiinschte Melodie.
Traditionelle Rhythmen der Malinke aus Guinea konnen deshalb nur in der
Gruppe vollstandig realisiert werden.

Fir die Gruppe stellt sich damit die Aufgabe, gemeinsam ein komplexes
Rhythmusgebilde zu schaffen und dafiir zu sorgen, dass es nicht zerfdllt. Dazu
muss sich jeder einzelne Trommler auf sein eigenes Pattern und damit auf sich
selbst konzentrieren, den Focus jedoch gleichzeitig auf andere Trommler, also auf
die Gruppe erweitern. Aus den verschiedenen einzelnen Pattern entsteht auf diese
Weise eine Melodie, ein Ganzes, das nur so lange bestehen bleibt, as jeder sein
Pattern durchhalt. Die Notwendigkeit von Kooperation im eigenen Interesse wird
hier sofort ersichtlich und erfahrbar. Auch wird deutlich, dass jedes
Gruppenmitglied eine Verantwortung fir die Realisation des Polyrhythmus tréagt
und seinerseits abhangig ist von anderen Gruppenteilnehmern, die ihre Pattern
verlasslich spielen.

Ich fragte Holger Ukena, was er glaube dass seine Schiler lernen, wenn er mit
ihnen Djembe und Basstrommeln spielt. In seiner Antwort grenzt er seinen an den
eben beschriebenen westafrikanischen Prinzipien des Musizierens orientierten
Unterricht von Improvisationen ohne Anleitung und Regeln ab.
Ich glaube, aufeinander zu héren. Also eine gewisse Sensibilitét zu entwickeln. Was heif3t
das, Musik zu machen? Nicht wie bei diesem normalen ,,campfire-drumming* sag ich mal -

jeder ist gleichzeitig Solist mit dreiBig Trommlern - sondern aufeinander einfach eher so
eine Sensibilitdt [...] zu entwickeln.

[...]

So ein Zuhoren, auch so eine Konzentration wird dadurch erzeugt. Und ich finde, irgendwie
sind die Leute sehr interessiert, gebannt und experimentierfreudig mit dieser Art von
Musik. (Ukena 2004, Interview im Anhang)

Ukena beobachtet beim Trommeln also eine intensivere Wahrnehmung, die er mit
den Worten aufeinander hdren und Sensibilitét fureinander beschreibt, sowie eine
intensivere Konzentration, die sich in eéinem gebannten I nteresse aul3ert.

Ich denke, dass diese wache Aufmerksamkeit entsteht, well alle Trommler Teil
eines musikalischen Produkts werden, das sich nur gemeinsam realisieren |asst.
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In meinen Schilergruppen beobachte ich dabei eine hohe Toleranz fur die
musikalischen Fehler der anderen. Ich nehme an, dass die eigenen
Schwierigkeiten beim Erlernen der Pattern und der Spieltechnik auch bei den
anderen Gruppenteilnehmern vorausgesetzt und so entschuldigt werden. Geduldig
werden dann Hilfestellungen geleistet, um das Funktionieren der Gruppe wieder
herzustellen und damit das Ganze von neuem erstehen zu lassen. Aber auch
wéhrend des Spielens, in der Ostinatophase, in der sich die Pattern sténdig
zyklisch wiederholen, stiitzen und helfen sich die Trommler gegenseitig (vgl.
Tischler 1996, S. 34).

In der Arbeit mit geistig behinderten Kindern und Jugendlichen beobachtet auch
Maul gegenseitige Hilfestellungen, wahrend ein vorgegebener Rhythmus bis zu
vierzig Minuten lang gespielt wird. Er nennt diesen Aspekt in Kleingruppen von
drei bis finf Teilnehmern ,social drumming”, das er als musikalische
Kommunikationsweise versteht (vgl. Maul 1986, S. 279 f.).

In der Arbeit mit kleinen Gruppen von bis zu vier Schiilern, die Conga-Trommeln
spielen, will Maul das soziale Verhalten der Teilnehmer verbessern. Er berichtet,
dass die Conga dabei zunichst oft als ,,Priigelobjekt genutzt wird, ,,[...] um
aufgestaute Aggressionen erlaubterweise motorisch und akustisch loszuwerden®
(Maul 1986, S. 280). Er beobachtet dabei, dass den Schiilern das
Miteinanderspielen bald wichtiger wird als das unkoordinierte Schlagen. In der
Folge fragen sie dann oft nach Anschlagtechniken und Rhythmusmotiven, um

besser miteinander spielen zu kdnnen (ebenda).

Finkel berichtet aus seiner Arbeit mit Alkoholikern, dass Perkussionsinstrumente
unter anderem dabei helfen, die Gruppenteilnehmer aufeinander zu beziehen.
,Vor allem Schlaginstrumente (Schlagzeug, Schlagwerk und Stabspiele)
aktivieren in besonderer Weise, vermitteln ein Zusammengehorigkeitsgefiihl und
provozieren Gruppenaktivititen® (Finkel 1979, S. 175). Festgelegte Rhythmen
oder harmonische Ostinati vermitteln das Gefiihl von ,,wir”“ und wecken ein
lustvolles Gemeinschaftserlebnis (vgl. Frohne 1979, S 165).

Renner berichtet wie auch eine Gruppe Jugendlicher diese Sensibilitét fiireinander
und dieses Gefiihl von ,,wir® entwickelt.

Und der grol}e Erfolg ist dann, wenn die jetzt nach vier Tagen jewells vier Stunden
trommeln oder sich mit Musik beschéftigen, wenn die dann gemeinsam, auch wenn es
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supereinfach ist, gemeinsam etwas vorfihren kdnnen, wo jeder dem anderen zuhdrt, wo
jeder den anderen unterstiitzt. Wo auch einzelne sich was trauen, vielleicht ein kleines Solo
oder ein bisschen mal was alleine zu machen (Renner 2004, Interview im Anhang).

Musikmachen in der Gruppe bedeutet, sch kooperativ zu verhaten und
Verantwortung zu Ubernehmen fir das Gelingen der gemeinsamen Anstrengung.
Es ist somit besonders geeignet, soziale Erfahrungen zu machen, die eigenen
Qualitaten in der Gruppe kennen zu lernen und sich entsprechend einzubringen.
Neue Erkenntnisse aus dem Gruppenerlebnis kdnnen dann in das alltagliche
Leben transferiert werden und dort fur eine Entwicklung sorgen (vgl. Auerbach
1979, S. 58). Musik machen heifdt aber auch, selbststdndig und unabhéngig zu
agieren, beispielsweise verantwortungsvoll den eigenen Rhythmus zu halten.
Selbststandigkeit in einer Gruppe Musizierender ist fur jeden Teilnehmer eine
sofort erkennbare Grundvoraussetzung fur das Gelingen des Gesamten.

Wenn die musikalischen Grundlagen mit der Gruppe erarbeitet sind, ergibt sich
as néchstes die Frage nach dem Arrangement des Stiicks. Es geht hier darum zu
entscheiden, wie der Rhythmus begonnen werden soll, welche Pattern wann
einsetzen, wer die Signale spielt und was darauf geschehen soll, ob sogenannte
,Breaks® vorkommen sollen, oder ob sogar Tanz und Tanzbegleitung eine Rolle
spielen soll. Hier kann sich die Gruppe in der Losung gemeinsamer Aufgaben
iben und mit Hilfe des Péadagogen zu diesem Zweck geeignete
Kommunikationsformen lernen. Meiner Erfahrung nach wichst die Gruppe bei
diesem Prozess besonders zusammen, weil die gefundene Losung einen Weg
darstellt, den nur diese und keine andere Gruppe konzipiert hat.

Es bietet sich an, ein solches Arrangement auch zur Auffithrung zu bringen. Zur
musikalischen Konzeption wird die Gruppe dann noch Vereinbarungen zur

Prasentation der Musik treffen miissen.

Die Anwesenheit eines Publikums energetisiert und belebt eine Trommelgruppe.
In der Offentlichkeit findet man diese Gruppen bei uns zumeist auf StraBenfesten,
Sportevents und Veranstaltungen, die verschiedene Kulturen zusammenfiihren
sollen. Aber auch in Musikschulen und allgemeinbildenden Schulen konnen sie
auf Festen fiir die richtige Stimmung sorgen.

Das Trommelensemble der Malinke eignet sich gut, um in der Offentlichkeit eine

Stimmung zu verbreiten, die ich als Partyatmosphére bezeichnen mochte. Sie ist
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gekennzeichnet von Freude, Gemeinschaft und Aufgeschlossenheit fir neue
Kontakte. Die Trommel dieser Kultur ist sozusagen im Tanz und im Fest zu
Hause. Auch wenn in Deutschland nicht das gesamte Publikum zu tanzen beginnt,
ist das Feedback fur die Musiker doch unmissverstandlich und aus dem Bauch
heraus positiv. FUr die sozialpadagogische Arbeit ergibt sich daraus ein grof3es
Potential an Bestatigung und Anerkennung, das auf diese Weise fur die Klientel
erschlossen werden kann. Die Présentation der gemeinsamen Arbeit stérkt das
Selbstbewusstsein, aber auch den Zusammenhalt der Gruppe.

Zusammenfassend konnen mit Hilfe der Trommel in der padagogischen

Gruppenarbeit folgende Ziele realisiert werden:

Kooperation Notwendigkeit und Nutzen der Kooperation erkennen und
ausprobieren
Verantwortung Die Abhangigkeit anderer von sich selbst erkennen und die

eigene Rolle in diesem Bewusstsein ausfillen

Vertrauen Sich der egenen freiwilligen und unfreiwilligen
Abhangigkeit von anderen bewusst werden und auf die
Unterstiitzung anderer vertrauen.

Selbstdefinition Im Vergleich mit anderen Menschen den eigenen Charakter
erkennen und die Position in der Gruppe verstehen. Eigene
Interessen kennen lernen.

Konfliktlésung Konflikte erleben, erkennen und einen konstruktiven
Umgang damit finden (L 6sungsstrategien lernen).

Wahrnehmung Sensibilisierung der Wahrnehmung fir sich und andere.
Auch nicht verbale AuRerungen von anderen, von sich selbst
und der Gruppe wahrnehmen lernen.

Kommunikation Sich verstandlich mitteilen lernen und eigene Interessen
vertreten. Zuhdren lernen, um andere Menschen wirklich zu
verstehen.
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4.2.2. Fordern von Kommunikation

Trommeln sind ein Medium fir non- verbale Kommunikation. Deshalb werden
se besonders fur die Arbeit mit Gruppen interessant. Hier kénnen sie ein
kommunikativer Motor sein und die Teilnehmer einander nahe bringen.

Ja, da begegnen sie sich wirklich und ohne dass sie noch Worte brauchen. Dareicht dieses

gemeinsame Erlebnis des auf einem Instrument Spielens in einer Gemeinschaft (Dittmann
2004, Interview im Anhang)

Vergleicht man Musik mit Sprache, so kdnnen beide emotionale Inhalte
transportieren. ,,Mit Musik konnen wir keine abstrakten Gedankengénge
darstellen, aber wir konnen mit ihrer Hilfe Stimmungen vermitteln* (Harrer 1982,
S. 11). Ton, Lautstirke, Modulation und Tempo des Gesprochenen tragen
Informationen {iiber die Befindlichkeit des Sprechenden und iiber dessen
Emotionen mit sich. Gehorlosen fehlt die Erfahrung von emotionalen Nachrichten
durch die Sprache. In der Folge finden wir bei ihnen ,[...] eine gewisse
Gefiihlsarmut, einen Mangel an Emotionalitit® (Harrer 1982, S. 12).

In der therapeutischen Arbeit mit Kindern und Jugendlichen nutzen diese die
Trommel, um sich mitzuteilen. Sich mit Hilfe der Trommel selbst auszudriicken,
anstatt etwa verbal in Kommunikation zu treten, bedeutet fiir gechemmte Kinder
eine Entlastung (vgl. Meyberg 1989, S. 39).

Ein beeindruckendes Beispiel fiir den non- verbalen Ausdruck von Gefiihlen
schildert Becker aus seiner personlichen Erfahrung an der allgemeinbildenden
Schule. Seine Arbeit beschreibt er als einen Praxisansatz von Musiktherapie im
prophylaktischen Feld, bei dem die psychosozialen Probleme in der Schule
behandelt werden sollen.

Der durch einen Unfall an den Rollstuhl gebundene Schiiler Markus fillt durch
autoaggressives Verhalten auf (er fahrt mit seinem Rollstuhl absichtlich gegen die
Wand), wobei er einer Kommunikation iiber sein Befinden aus dem Weg geht,
indem er aus dem Fenster schaut. Es werden mit seinem Einverstdndnis sechs
musiktherapeutische Sitzungen mit ihm vereinbart. Nachdem Becker zu Beginn
der ersten Sitzung einen Spielvorschlag macht, fahrt Markus ihn und die Trommel
mit seinem Rollstuhl um. Der Therapeut duBlert seine Wut dariiber nicht nur
verbal, sondern schliefllich auch mit Hilfe der Trommel. Markus entdeckt am
Beispiel des Therapeuten die Moglichkeit, Gefiihle mit der Trommel

auszudriicken. Es entwickelt sich darauf in den folgenden Sitzungen eine
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Kommunikation zwischen Schiler und Therapeuten. Beide nutzen dabel die
Trommel (eine Conga) und verzichten auf gesprochene Worte. Anfangs
beschreibt Becker das Trommeln als Streitgesprach und auch spéter noch als recht
intensiv. Uber einen Freund des Schiilers erfahrt er, dass Markus die Sitzungen
gefallen, well er hier laut und witend sein darf und das okay ist. Gegen Ende der
Sitzungen drickt Markus jedoch auch sanfte Emotionen und Traurigkeit mit der
Conga aus (Streicheln des Fells und Weinen) (vgl. Becker 2001, S. 181 f.).

Auch Meyberg berichtet Uber einen Fall, bei dem die Trommel besonders dem
Ausdruck aggressiver Impulse dient. Der 4 % jahrige Jens wird auffdlig, weil er
gehemmt und in unvollsténdigen Sétzen spricht. Sein Zwillingsbruder scheint ihm
an Intelligenz Uberlegen, und so versucht Jens, seine Schwéchen durch
korperliche Kraft zu kompensieren. Es kommt deshalb oft auch mit anderen
Kindern zu Streitereien. Eine Sprachtherapie zeigt nicht den gewtinschten Erfolg
(vgl. Meyberg 1987, S. 134). In der folgenden Musiktherapie nimmt Jens
besonders im korperlichen Kampf (fechten mit Trommelstocken) mit dem
Therapeuten Kontakt auf. Meyberg entzieht sich jedoch bald der korperlichen
Auseinandersetzung und regt an, lieber auf Congas zu spielen ,,Erstaunlicherweise
ging Jens sofort auf den Vorschlag ein, und es kam zu einem lebhaften
Schlagabtausch — jetzt auf den Trommeln* (Meyberg 1987, S. 136). Durch eine
Ubertragung von Jens’ Impulsen (Bewegung und Kampf) auf eine andere Ebene
(Musik) sollten seine starren und stereotypen Verhaltensmuster eine Verdnderung
erfahren. Auf der Grundlage von Improvisationen mit bestimmten musikalischen
Spielregeln, Bewegung und Tanz nahmen Jens sprachliche Hemmungen ab. Er
konnte seine kdmpferischen Impulse besser steuern und entwickelte mehr
Ausdauer und Sensibilitdit im Kontakt mit seiner Mutter und dem Therapeuten
(vgl. Meyberg 1987, S. 138 ff). ,Jens lernte, die Stimme und die Trommel zu
benutzen, um Gefiihle differenzierter auszudriicken* (Meyberg 1987, S. 140).

Die Trommel- und besonders eine Trommelgruppe- energetisiert die Teilnehmer
so, dass eine einmal durch die Trommel aufgebaute Kommunikation nicht so
schnell wieder abgebrochen wird. Meyberg beobachtet, dass Kinder und
Jugendliche, die dazu neigen, Kontakte schnell wieder abzubrechen, durch eine
trommelnde Gruppe dazu stimuliert werden, ldnger und ausdauernder dabei und

also in Kontakt zu bleiben (vgl. Meyberg 1989, S. 43).
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Trommeln wirken in der Kommunikation wie ein Verstirker. ,,[...] das, was die
Einzelnen auf ihre personliche Art auszudriicken versuchen, bekommt
unweigerlich eine grofere Kraft. Sie wird als Korpergestalt und als Bewegung
sichtbar, als deutlich vernehmbarer Klang horbar* (Meyberg 1984, S. 42).

Bei einem Workshop mit Berliner Straenkindern konnte ich selbst erleben,
welche Kraft und Macht die Trommel diesen Teilnehmern verliehen hatte. Bis zu
dem Moment, da ich meine eigene Stimme nicht mehr horen konnte, war ich im
Begriff, Vorschlidge zu machen, was und wie wir trommeln kénnten. Alle Kinder
schauten mich aufmerksam an, wihrend sie immer lauter trommelten und mir
wortlos ihren Vorschlag unterbreiteten, wie und was sie trommeln wollten. Dabei
erlebten sie, wie stark sie sein kdnnen, jedenfalls beztiglich der Lautstarke, eben
stérker as dieser Erwachsene, der ich war. Indem ich ebenfalls laut zu trommeln
begann, akzeptierte ich ihren Vorschlag und gab ihnen das Gefihl, so wie sie
waren von mir respektiert und angenommen zu sein. Zu einem spéateren Zeitpunkt
entstanden eigene Pattern der Kinder, und in der Umsetzung von Spielideen
konnte ich mehr Kooperation beobachten.

Wie ich bereits beschrieben habe (siehe Kapitel 2.4.1), werden in afrikanischen
Kulturen komplexe Inhalte durch bestimmte Trommelrhythmen vermittelt. Die
Vorstellung von der Trommel as Buschtelefon ist in diesem Zusammenhang
durchaus zutreffend. Hier wird mit Musik also mehr als Emotion kommuniziert.
Muskinstrumente zu nutzen, um konkrete Worte darzustellen, ist der
européischen Kultur fremd. In der padagogischen Arbeit wirkt es jedoch auf3erst
belebend auf die Tellnehmerinnen, diesen Aspekt einzubeziehen.

In meinen Trommelgruppen habe ich beobachtet, dass sich eine ganz neue Welt
erdffnet, wenn ale an der Umsetzung des Namens eines Teilnehmers arbeiten.
Gleich mehrere wichtige Prozesse spielen sich dabei ab.

Es ist ein kreativer Akt, einen eigenen Rhythmus zu komponieren und sich also
von allen Vorgaben zu befreien. Keine Notenwerke und kein Lehrer weil3 besser
als der komponierende Teilnehmer, wie sein Rhythmus genau zu spielen ist. Ein
Trommelanfanger wachst auf diese Weise nachvollziehbar und konsequent in die
Rolle des wissenden Lehrers und respektierten Spezialisten fir dieses Pattern, das
anschlief3end alle von ihm lernen. In diesem Prozess machen sich alle Beteiligten
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die Musik zu eigen. Es ist jetzt ihre Musik, von ihnen komponiert und nur von

dieser Gruppe wirklich zu verstehen.

Den Namen eines Gruppenteilnehmers in Trommelsprache zu Ubersetzen heif3t,
sich ihm zuzuwenden, sich Zeit fur ihn zu nehmen, ihn as wichtig zu erachten
und zu respektieren. Auf der Suche nach einer Moglichkeit, diesen Namen zu
trommeln, nimmt die ganze Gruppe die Rolle eines Beraters ein und steht dem
Namenstrdger hilfreich zur Seite. Nur der Namenstrager darf dabei aber
entscheiden, welche Losung realisiert wird, denn schliefdlich ist es sein Name. Es
entsteht dabel eine einfihlsame und konzentrierte Kommunikation der ganzen
Gruppe. Sie Uben dabei, Ldsungen gemeinsam zu entwickeln und die Kompetenz

eines Gegentibers zu respektieren.

Beim Selbstkomponieren eines Pattern bildet der Name einen festen Halt und eine
Orientierung, so dass nicht aus dem hohlen Bauch heraus erfunden werden muss.
Hinzu kommt, dass dieses neue Pattern einen begreifbaren Sinn und Inhalt hat, der
es sogar erlaubt, es zu benutzen, um etwa den Gruppenteilnehmer zu rufen. Das
Pattern kann so zu einem Signal wéahrend des gemeinsamen Trommelns werden

und die Gruppe immer wieder in einen wachen und bewussten Kontakt bringen.

Neben der Mdglichkeit, ein getrommeltes Wort as Signa zu verwenden, gibt es
auch Trommelsignale, denen nicht immer die Bedeutung eines Wortes zugeordnet
wird. Sie sind in der traditionellen Perkussionsmusik weit verbreitet und einem
grofkeren Kreis von Musikern bekannt. Oft werden sie verwendet, um Rhythmen
oder Tanzschritte zu beginnen oder zu beenden. Sie konnen aber auch dazu
dienen, bestimmte musikalische Arrangements aufzurufen, wie etwa das Sol ospiel
eines einzelnen Trommlers oder eine gemeinsam, unisono, gespielte Figur
(Break).

Tischler berichtet aus seiner Arbeit mit Jugendlichen, bel der er
Sambainstrumente einsetzt, dass Trommelsignale, auf die Reaktionen folgen
sollen, die Aufmerksamkeit, Konzentration und Wahrnehmung férdern. Sie
verhindern damit ein ekstatisches Abdriften wadhrend der Ostinatophase. Im
Zusammenhang mit einem Solospiel, das durch ein Signal aufgerufen wird,
kénnen so Aul3enseiter wieder in die Gruppe integriert werden (Tischler 1996, S.
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33). Ein Signal fordert oft die Reaktion der ganzen Gruppe und fokussiert so die
Konzentration der Tellnehmer wieder aufeinander.

Ein Instrument oder die Stimme trégt immer eine Mitteilung an die Auf3enwelt in
sich. Auch wenn keine konkrete Sprache umgesetzt wird, so lassen die Laute, die
ein Musiker von sich gibt, mindestens seine Emotionen erkennen. Musik wird
aso immer zum Kommunikationsmittel, zur Maoglichkeit, anderen etwas
mitzuteilen oder von diesen etwas zu erfahren. Die sozialpadagogische Klientel
zeichnet sich laut Auerbach dadurch aus, dass sie erhebliche sprachliche Defizite
aufweist. Musk kann in diesem Rahmen ein ,J[..] Anstol zu neuer
Kontaktbereitschaft und zum Schritt aus sozialer Isolierung [...]* (Auerbach 1979,
S. 59) sein.

Die Musiker einer Gruppe treten durch ihre Instrumente miteinander in Kontakt.
Anstatt mit der Stimme sprechen die Spieler mit dem Instrument. Trommeln legen
nahe, laut und deutlich zu sprechen und sind dabei so einfach zu spielen, dass es
moglich wird, anderen zuzusehen und zuzuhoren, ohne dass davon das eigene

Spiel stark beeintriachtigt wiirde (vgl. Meyberg, 1984, S. 42).

Wenn Trommelmusik aus ihrem sozialen Zusammenhang gerissen wird, besteht
meiner Ansicht nach aber auch die Mdglichkeit, Kommunikation zu verdringen.
In einer Trommelgruppe ohne Publikum, ohne TdnzerInnen, ohne einen fahigen
Solisten und ohne einen Anlass aufler der Musik selbst fallt die Aufmerksamkeit
der Teilnehmer auf sich selbst zuriick. Wenn nicht meditative oder tranceéhnliche
Zustande erwiinscht sind, sollten die Teilnehmer hier durch geeignete Spielideen
wieder in die kommunikative Gemeinsamkeit zuriickgeholt werden. Das
Trommeln fiihrt ebenso wenig von sich aus zu Kommunikation wie die Sprache.
Gemeinsam gesprochene Worte sind beispielsweise in verschiedenen Religionen
weniger ein kommunikatives Medium zwischen den Gldubigen als vielmehr ein

Gebet oder eine Meditation.

Die Eigenschaften der Trommeln als Medium der Kommunikation wirken sich

zusammenfassend auf die folgenden Punkte positiv aus:

Sprache Trommeln konnen ein Ersatz fiir Sprache sein und

Hemmungen beim Sprechen liberwinden.
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Emotion Trommeln sind gut geeignet um zu lernen, Gefuhle

auszudrucken.

Kontakt Trommeln in der Gruppe erleichtert und stérkt den Kontakt
und die Kommunikation.

Kraft Kommunikation mit Trommeln energetisiert und gibt Kraft.
Musikalischer Ausdruck wird damit klarer und das
Selbstbewusstsein stéarker.

Komponieren Das Umsetzen von Namen in Trommelsprache in der

Gruppe schafft Respekt, sozide Senshilitdt und
Konzentration.

Signale Musikalische Trommelsignale machen wach und fordern die
Konzentration.

4.2.3. Begegnung mit einer anderen Kultur

Erst mit der Entwicklung des Edison Phonographen Ende des 19. Jahrhunderts
und der damit verbundenen Moglichkeiten, Tondokumente zu vergleichen, wurde
der Eigenwert von Kulturen deutlich, die den Europé&ern als fremd galten (vgl.
Suppan, 2000, S. 63).

Im Vergleich kamen die Forscher zu der Erkenntnis, dass eine Musik, die ohne
Notenschrift auskommt, keine unterentwickelte Vorform der europaischen Musik
ist. Auch ist sie deswegen in ihrer Theorie und Spielpraxis nicht unbedingt eine
einfache Musik. “Die musiktheoretischen Systeme in den alten Hochkulturen,
aber auch bei Naturvolkkulturen sind, so unglaublich dies auf den ersten Blick
erscheinen mag, zumeist komplizierter als unser nach- barockes
,wohltemperiertes’ Dur- Moll- System* (Suppan, 2000, S. 63). Andere
Musikkulturen konnen die eigne also bereichern und deren Grenzen erweitern.
Bohle meint, dass die unbekannten musikalischen Phdnomene anderer Kulturen
zur Forderung der Musikalitit und Kreativitit genutzt werden sollten (vgl. Bohle

1996, S. 25).

Das Aufeinandertreffen fremder Kulturen ist in vielen Teilen der Welt heute eine
Alltaglichkeit. Diese Begegnungen sind nicht immer konfliktfrei, und die Losung

der Konflikte liegt oft im Kennenlernen dessen, was zundchst als fremd
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empfunden wird. Die interkulturelle Musikpadagogik fordert die Begegnung
verschiedener Kulturen Uber das Medium Musik. lhr Zid ist es, eine echte
Kommunikation stattfinden zu lassen und so die Volkerverstandigung und
Toleranz positiv zu beeinflussen (vgl. Striegel 1998, S. 4).

In der Schule, meint Striegel, muss sich der Musikunterricht schon aufgrund des
hohen Anteils von Kindern aus anderen Kulturen mit deren kulturellen
Eigenheiten auseinandersetzen. Aber auch ,,der Bildungs- und Erzichungsauftrag
verpflichtet die Schulen zur Auseinandersetzung mit anderen Kulturen® (vgl.

Striegel 1998, S. 4).

Musik ist besonders geeignet, mit einer fremden Kultur in Kontakt zu treten, weil
sie eine sinnliche Verkdrperung der Identitit einer Kultur darstellt. Doch ist
Musik damit nicht nur ein emotionales Abbild einer Kultur, das betrachtet
beziehungsweise gehort werden kann, sondern bietet mit Einschrinkungen die
Moglichkeit, eine Kultur zu erleben. Es ist ein aktiv handelndes Verstehen, ein
sich Hineinbegeben und Nachempfinden des Fremden, das mit dem Musikmachen
einhergeht.
In der Begegnung mit einer anderen Musikkultur wird diese neben die eigene
gestellt, und es kommt zu einem Vergleich der beiden. Nicht nur die andere,
sondern auch die eigene Musikkultur kann jetzt von einem anderen Standpunkt
aus betrachtet und neu entdeckt werden. Oft fiihrt das zu einer Neubewertung der
eigenen Musikkultur. Erfolgt diese Begegnung einfiihlsam und empathisch,
konnen Vorurteile vermieden und abgebaut werden (vgl. Bohle 1996, S. 24).
Die Musik einer Kulturgemeinschaft spiegelt die Auffassung der Menschen Uber sich, tber
die Vergangenheit, Uber die Gegenwart und Uber die Zukunft wieder. Ich kann mir somit
iber das Medium ,Musik’, als Artefakt der Kultur, fremde Traditionen erschlieBen. Das
Vorurteil, dass afrikanische Musik ,primitiv’ sei, muB} ich spétestens dann revidieren, wenn
ich selber die Komplexitit afrikanischer Rhythmen erlebt habe [...]. Mir wird es dann auch

weiterhin schwer fallen, die Leistungen der Menschen dieser oder jener afrikanischen
Kultur unter die der européischen Kulturen zu stellen (Liick 1996, S. 54).

Mit dem padagogischen Einsatz von afrikanischer Musik, meint Ott, kann daher
der gesellschaftliche Anspruch erflllt werden, die Konfliktfahigkeit und Toleranz
gegenuber fremden kulturellen Einflissen zu erhthen. In der aktiven
Auseinandersetzung mit afrikanischer Musik lasst sich der Musiker emotional auf
die kulturelle Eigenart dieser Menschen ein, deren Musik er nachvollzieht.
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Das Sicheinlassen, Empathie und Compassion ebnen den Weg, auf dem die
Bereitschaft gefordert wird, die Probleme der ,.einen Welt* als die eigenen zu
erkennen und eine globale Verantwortung mit zu tragen (vgl. Ott 1996, S. 49).

Die Erfahrung des Trommelns, das Erlebnis, das dann miteinander geteilt wird,

scheint die Menschen niher aneinander zu riicken.

In einem Gespréch beschreibt Mo Dittmann, aus ihrer langjdhrigen Erfahrung in
der Organisation von interkulturellen Begegnungen mit Musik, das gemeinsame

Trommeln als verbindendes Element.

M Ich glaube eben Musik machen, und ganz speziell dieses Trommeln, was in
unserer Kultur nicht unbedingt als ein wichtiges Instrument, bis vor 20 Jahren,
wahrgenommen worden ist, kann dazu beitragen, dass Menschen einfach eine
Basis finden, miteinander zu kommunizieren, dass sie besser miteinander
auskommen kénnen.

Und der sozial padagogische Zweck, der jetzt nicht nur auf Kinder beschrankt ist,
ist der, dass in dem Augenblick, wo Menschen sich mit diesen Instrumenten
einander mitteilen kénnen, man ja etwas mitbekommt. Und dieses Mitbekommen,
miteinander Musik zu horen, miteinander zu dieser Musik tanzen, eventuell wenn
man gemeinsame Feste feiert mit dem, was dazugehdrt, némlich das Essen aus der
Region zubereiten und gemeinsam essen und feiern und tber Musik reden und
Musik spielen, das Gehdrte auch noch lernen, das finde ich, ist ein ganz wichtiger
Boden, um miteinander in unseren Stédten besser umzugehen.

T Wenn du so eine Begegnung organisier st, wo auch zusammen gekocht wird
und getanzt und gefeiert, was fur eine Rolle hat dann die Musik?

M Das ist das verbindende Mittel. Das ist das, wo sie ale was lernen. Man kann
Rhythmen miteinander proben, zwischendurch. Man kann sich korrigieren, das
finde ich ganz wichtig und zwar so korrigieren, dass man das mit dem Anderen
auf eine Art und Weise macht, dass man den Anderen nicht fertig macht. [...]
Wenn gemeinsam gespielt wird, sollten wir moglichst auf ganz bestimmte Schlage
zur gleichen Zeit kommen. Und solche Sachen, finde ich, kann man sehr gut
miteinander Uben. Und dasist dann das Zentrum, um was sich alles rankt.
(Dittmann 2004, Interview im Anhang)

Die Musik, und in diesem Fall das Trommeln, kann das Zentrum der Begegnung
darstellen. Trommeln ist in sich selbst schon Kommunikation aber es [6st in der
Begegnung auch verbale Kommunikation aus. Das Besondere am gemeinsamen
Trommelspiel ist dabei, dass jeder Spieler leicht und sogar optisch nachvollziehen
kann, an welchen Punkten des Rhythmus ein gemeinsamer Schlag liegt.

Aber auch ohne einen Kontakt mit anderen Musikern bietet das individuelle
Trommelerlebnis eine Begegnung mit der afrikanischen Kultur. In der Musk
selbst, in ihrem zyklischen Gestaltungsprinzip, im Klangbild, in der Art und
Weise, wie die Musker aufeinander bezogen sind, wie die Instrumente
gehandhabt werden, wie sie erlernt werden und vielen anderen Aspekten, liegen
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neue Erfahrungen. Sich der Musik einer anderen Kultur aktiv spielend zu néhern
bedeutet nicht nur eine Erweiterung des Kenntnishorizonts. Es bedeutet, eine

fremde Kultur fuhlend kennen zu lernen, eine Anndherung auf emotionaer Ebene.

Diese oben dargestellten Prozesse ergeben sich meiner Ansicht nach auch dann,
wenn das primére Interesse an afrikanischer Trommelmusik andere Beweggrinde
hat.

Schitz stellt fest, dass Trommelinteressierte nicht in erster Linie den Kontakt zu
einer anderen Kultur suchen. Er meint, ,,[...] dass das Interesse deutscher
Musiker/Laien an schwarzafrikanischer Musik in den seltensten Féllen
kulturvergleichend oder ethnologisch motiviert ist [...]* (Schiitz 1996a, S. 185).
Schiitz sieht andere Griinde fiir ein solches Interesse. Er bezeichnet die Menschen
in Deutschland als kulturelle Mischlinge. Gesellschaft und Individuen sind
hochgradig mit anderen Kulturen verflochten und seiner Meinung nach so
verfasst, dass sie sich anderen Kulturen angleichen oder sich mit ihnen
vermischen (vgl. Schiitz 1996a, S. 186). Solche transkulturellen Menschen sind
interessiert an rhythmisch prignanter Musik, einer Verbindung von Musik und
Korper, den zyklischen Ablaufformen in der Musik, der Abgrenzung von einer
biirgerlichen Musikkultur und einer sozialen Funktion von Musik (vgl. Schiitz
1996b, S. 78).

Perkussionsmusik aus Schwarzafrika entspricht diesem Interesse sehr genau. Sie
ist betont rhythmisch und zyklisch organisiert. Was getrommelt wird, ist hier klar
bezogen auf eine Funktion, ndmlich einen bestimmten festlichen Ablauf, oder
darauf, die Bewegungen der Tanzer musikalisch zu begleiten und zu unterstiitzen.
Dabei bietet die schweilitreibende Trommelarbeit eine intensive musikbezogene
Korpererfahrung. In der schwarzafrikanischen Trommelmusik werden auch
Alternativen zu einer biirgerlichen deutschen Musikkultur gesucht. Schiitz zihlt
diesbeziiglich eine Reihe von Kritikpunkten auf, wie etwa die hohe Anerkennung
professioneller Berufsmusiker, die geringe Wertschdtzung von Laienmusikern
sowie den Verlust einer intakten regionalen Volksmusik-Tradition (vgl. Schiitz

19964, S. 186).

Schiitz geht weiter davon aus, dass unsere an der klassischen Musik orientierte
Musikkultur bestimmte Erfahrungen nicht ermoglicht. Diese Defizite konnen mit

der afrikanischen Musik kompensiert werden. Das Musizieren in der Gruppe
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wirkt dabel identitatsstarkend und sozialisierend. Die Abwesenheit von exakten
Vorschriften in Form von Noten fordert die Improvisation und die Erfahrung von
Gestaltungsfreiheit. Die zyklische Organisation der Musik vermittelt eine
vertikale Zeiterfahrung (siehe auch Kapitel 4.2.5), und der Korpereinsatz beim
Trommeln bedeutet eine energetiserende Korpererfahrung. Dabei hat die
handlungsorientierte Vermittlung von afrikanischer Musik in Form von singen,
tanzen und trommeln eine stark musikalisierende Wirkung. Diese Kombination in
Verbindung mit dem HoOren von Rhythmus und Melodie erméglicht ein
ganzheitliches Erleben der Musik, das unserer Musikkultur oftmals fehlt (vgl. Ott
1996, S. 62). Der Einfluss der Gruppe und die zyklische Anlage der Musik wirken
lernsteigernd. Die Kursteilnehmer erfahren sich so im  Mittelpunkt des
Entstehungsprozesses der Musik und fiihlen sich deshalb vital, energiegeladen
und glicklich (vgl. Schiitz 1996b, S. 80).

Auch Renner hat in seinen Trommelkursen eine Sehnsucht nach den Qualitéten
des Rhythmus beobachtet, die unserer aktuellen européischen Musikkultur fehlen.
Rhythmus [...] hat so viel positive Energien und auch viele Sachen, die vidlleicht unserer
Zivilisation verloren gegangen sind. Wenn man so ein bisschen in der Musikgeschichte
zuriick guckt, ist der Rhythmus in Mitteleuropa ja sehr schwach ausgeprégt zugunsten

anderer musikalischer Formen. [...] Es gibt eine ganz starke Sehnsucht danach [nach
Rhythmus]. (Renner 2004, Interview im Anhang)

Abbildung 5.: Trommelworkshop mit dem Autor (Mitte) im Rahmen des
Cirkul 2000, einem Projekt zur Deutsch- Tschechisch- Osterreichischen
Begegnung. Foto: Bernhard Frank 2000.

Erst infolge der oben beschriebenen positiven Erfahrung mit Rhythmus und
Trommeln entsteht ein Interesse an der anderen Kultur, der die Musik entspringt
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(vgl. Schitz 1996b, S. 81). Diese Beobachtung deckt sich auch mit meiner
Erfahrung als Dozent fir afrikanische Perkussion.
Das Musizieren stellt einen ersten einfihlenden Kontakt her, aber afrikanische
Musik wird erst dann verstandlich, wenn ihre gesellschaftlichen Bezlige und
Bedingungen thematisiert werden. Im Anschluss an das aktive Trommeln mit
Schilern in Deutschland ergeben sich dann oft von selbst Fragen zum
Sinnzusammenhang der Musik (vgl. Lick 1996 S. 60). An dieser Stelle bietet sich
die Gelegenheit zu einer durchaus notwendigen theoretischen Auseinandersetzung
mit der afrikanischen Musikkultur.
Bel Veranstaltungen zur Landerkunde an der Volkshochschule trommelt der
Musiker und Soziapadagoge Holger Ukena mit den Teilnehmern, um dber die
Musik Neugier zu wecken.
und dann kann man halt so ein [...] Kultur verstehendes Element [einbringen], wenn man
[...] mit der Musik so eine gewisse Aufmerksamkeit erzeugt: Was machen denn die Leute

da noch s0? Wo liegt denn Elfenbeinkiste, wo man diese Musik macht? usw. usw. (Ukena
2004, Interview im Anhang)

Lick bezient sich auf die Situation an der allgemeinbildenden Schule, wenn er
meint, dass ein wirkliches Nachempfinden der sozialen Gesamtsituation, mit der
die Musik eine Einheit bildet, nicht zu redisieren ist. Es ist fraglich, ob die
afrikanische Musik, wenn sie aus ihrem sozialen Zusammenhang gerissen ist,
Uberhaupt verstandlich werden kann (vgl. Lick 1996, S. 65). Lick merkt auch an,
dass an den Schulen oft das originde Instrumentarium fehlt und der Einsatz
anderer Instrumente den Gegenstand des Unterrichts, etwa afrikanische Musik, zu
sehr verfremden konnte (vgl. Lick 1996, S. 65). Soweit ich weil3 ist es so, dass in
Berlin inzwischen einige Schulen Uber Instrumente fir Samba Batucada oder
Djembe und Basstrommeln verfigen und sich die Situation diesbezlglich
verbessert hat.

Aber auch nach dreizehn Jahren intensiver Beschéftigung mit der Djembe und den
Rhythmen der Malinke und Soussou aus Guinea in Westafrika, einschlief3ich
Studienaufenthalten vor Ort, frage ich mich, wie viel von den sozialen und
kulturellen Verflechtungen der Musik ich wirklich verstanden habe. Striegel
meint, dass Uber ein gemeinsames, emotional mitreil3endes Musizieren eines
afrikanischen Spielmodells nur eine ganz rudimentare Ahnung von der kulturellen
Eingebundenheit und von den spezifischen Denkweisen der Afrikaner erworben
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werden kann. Wesentlich ist es ihm, ein Bewusstsein fur die Grenzen der
Verstandnismdglichkeiten zu schaffen. Fur ein tief gehendes Eindringen in
Lebenszusammenhédnge, das zum Verstéandnis des Kulturerzeugnisses Musik
notwendig ist, sind seiner Meinung nach Studienaufenthalte in den betreffenden
Landern oder eine Unterweisung durch Musiker aus jener Kultur notwendig (vgl.
Striegel 1998, S. 4).

Aber auch dann kann der Prozess des Aufnehmens, des Sich- zu- eigen- Machens
von fremder Kultur seine Grenzen erfahren. Dort, wo sich die Fremdheit nicht
mehr auflosen lasst, wo die Aneignungsversuche scheitern, muss sich das
interkulturelle Lernen bewahren. An dem Punkt, wo sich das Fremde nicht mehr
zu einem Teil von uns machen lasst, erfahren wir die Komplexitét einer fremden
Kultur, und es eréffnet sich die Moglichkeit der Selbstdefinition (vgl. Ott 1998, S.
6).

Im Erlebnis, wie schwierig es ist, einen bestimmten Rhythmus der Malinke zu
realisieren, glaubt Ott die Grenzen interkulturellen Verstehens zu erkennen (vgl.
Ott 1998, S. 9). Die interkulturellen Differenzen unseres und des afrikanischen
Rhythmuserlebens sieht er etwa im Fehlen von schweren und leichten Taktteilen.
Die westafrikanische Musik ist durch eine regelmaldige Folge von Impulsen
strukturiert, die sich nicht in ein metrisches Auf und Ab flgen. Infolgedessen
konnen afrikanische Musiker ihre Pattern viel leichter auf unterschiedliche Beats
beziehen und damit den Sinn der Pattern veréndern. Ott spricht in diesem
Zusammenhang von einem rhythmischen Vexierbild, bei dem es darauf ankommit,
wie man es wahrnimmt (vgl. Ott 1998, S. 11).

So gibt es Pattern, die deutsche Trommler aufgrund ihrer kulturell geprégten
Horgewohnheiten dem Beat anders zuordnen as die afrikanischen Musiker.
Zudem sind sie dann auch kaum in der Lage, diese Zuordnung zu berichtigen. Ott
nennt als Beispiel das Kenkeni- Pattern des Rhythmus Dununbé (ein gutes
Horbeispiel bietet die CD Rhythmen der Malinke), das deutsche Trommler
falschlicherweise gerne auf dem Beat héren (vgl. Ott 1998, S. 9 f.). Mener
Erfahrung nach l&sst sich dieses Pattern tatsachlich erst dann Uberzeugend spielen,
wenn man die Welt einer gleichen Impulsfolge empfinden kann. Das Pattern |&sst
sich dann so betonen, as wirde man es auf den Beat spielen und trotzdem sicher
im Off-Beat verankern.
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Zusammenfassend konnen mit Musik und im Besonderen mit afrikanischer
Perkussion im Sinne ener Begegnung mit fremden Kulturen folgende

Erfahrungen vermittelt werden:

Anregung Andere Musikkulturen kénnen eine Anregung fir die eigene
Musikkultur sein.

Erlebnis Mit Hilfe von Musik kann das Fremde aktiv handelnd erlebt
und nachempfunden werden.

Erkenntnis Die Qualitdten der anderen Musikkultur zu erkennen fahrt

zum Abbau von Vorurteilen.

Kompensation Die Erlebnisqualitéten der westafrikanischen Trommelmusik
kénnen  Defizite der  europdischen  Musikkultur
kompensieren.

Neugier Die positiven Erfahrungen beim Trommeln wecken das

Interesse an der dazugehdrigen Kultur.

Grenzen Die Beschaftigung mit westafrikanischer Musik fuhrt an
Grenzen des Verstehens heran. Hierdurch wird deutlich, dass
es hier nicht um gute Unterhaltung sondern um eine

ernsthafte Auseinandersetzung mit der anderen Kultur geht.

4.2.5. Sdbsterfahrung und Wahrnehmung

Im handelnden Umgang mit der Trommel kann sich der Mensch selbst erfahren.
Wenn Trommeln in der Padagogik zum Einsatz kommen, wird die Moglichkeit
der Selbsterfahrung gerne in das padagogische Konzept aufgenommen. In diesem
Sinne sollte es dann nicht darum gehen, moglichst viele oder komplizierte
Rhythmen zu spielen. Ziel padagogischen und therapeutischen Handelns ist ein
ganzheitliches Erleben, das durch ein volliges, auch korperliches sich- Einlassen
unterstutzt wird (vgl. Tischler 1990, S. 32).

Im Trommelensemble wird die Gruppe einem Erlebnis ausgesetzt, das von sich
aus bestimmte Herausforderungen an die Teilnehmer stellt. Angesichts des
massiven akustischen Eindrucks, der Lautstdrke einer trommelnden Gruppe,
kommt es vor, dass Jugendliche vor ihrem selbst hergestellten akustischen Chaos

kapitulieren und um Ruhe und Form bitten. Dann werden gemeinsame Rhythmen
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und angemessene Spieltechniken interessanter als das Bedurfnis sich auszutoben
(vgl. Maul 1986, S. 280).
Mo Dittmann berichtet in diesem Zusammenhang aus ihrer Arbeit mit Kindern an
der Musikschule:
Wenn die Kinder hier her kommen in unseren Raum, dann wird nattrlich erst mal
hingerannt, aber nach einer gewissen Zeit, wenn man die erst mal gewdahren lasst und den
Nerv hat, dann wird irgendwann der Lautstarkepegel sich senken, und dann kann man auch
miteinander gemeinsam was machen. Dann sind auch strukturierte Spiele méglich und
aufeinander héren moglich. [...] Siesind friedlicher geworden. [...] Bei den Trommelnist es

eben, dass man wirklich sehr viel von seiner Kraft ablassen kann. (Dittmann 2004,
Interview im Anhang)

Mit den Trommeln kann nicht nur Kraft abgelassen werden. Die Energie und
Lautstarke der Trommeln Uberschreitet bald die Grenze des Ertréglichen, wenn
auf ihnen nur herumgetobt wird. Auch die geréteten Hande zeigen eine Grenze,
die sich bis hin zum Schmerz fihlen lasst. Die Trommel gibt aso eine sehr
deutliche Rickmeldung an den Korper. Man kénnte sagen, dass die Trommel
nicht nur geschlagen wird, sondern dass sie auch zuriickschl&gt, indem sie einen
sehr intensiven Klang erzeugt und der schlagenden Hand nicht nachgibt. ,,Beim
Trommeln wird Bewegungsenergie direkt in Klang iibertragen. [...] die Musik
entspringt dem Korper, féhrt aber entgegengesetzt mit einer ebenso energetischen
Wirkung in denselben zuriick™ (Liick 1996, S. 66). Die Trommel bietet dem
Spieler dabei aber nicht nur ihren Widerstand an sondern auch die Kraft, die in
ihrer Lautstirke liegt. Becker berichtet in diesem Zusammenhang von einem
Teilnehmer eines Trommel-Workshops an der Volkshochschule. Er hatte sich so
sehr in sein lautes intensives Trommelspiel hineingesteigert, dass sein Kopf rot
anlief. Hinterher berichtete er, es sei seit langem das erste Mal gewesen, dass er
seine Kraft bewusst gespiirt habe und dass Trommeln fiir ihn eine Art

Selbstfindung sei (vgl. Becker 2001, S. 178).

Finkel hebt hervor, dass es besonders die Trommeln, die mit der Hand geschlagen

werden sind, welche zum intensiven Ausleben von Aggressionen verleiten.
Aggressive und gewalttdtige Gruppenmitglieder werden beim Spielen von Bongos, Congas
oder anderen Instrumenten, die mit der Handfl&che direkt angeschlagen werden, in ihrer

Aufmerksamkeit ganz auf das Instrument gelenkt und machen ihren Gefiihlen durch heftige
Klang- und Schlagfolgen Luft (Finkel 1979, S. 175).

Fir Meyberg stellt das Schlagen der Trommel eine Mdglichkeit dar, mit den
eigenen Korpergefihlen in Kontakt zu kommen, sie auszudriicken, anzunehmen
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oder abzuwehren. Die Trommel gibt in Form ihres Klangs auf den Schlag ein
sofortiges Feedback darUber wie geschlagen wurde (vgl. Meyberg 1984, S. 41).
Hill spricht von einem erweiterten Spektrum der Selbstwahrnehmung und weist
darauf hin, dass durch die Klangereignisse beim Spielen von Instrumenten (auch
Conga) der Musiker seine Fortschritte selbst kontrollieren kann (vgl. Hill 2004, S.
343). Renner beschreibt die Chancen und Grenzen der Selbstwahrnehmung, wenn
er sagt, dass

[...] die Musik und das Trommeln eben sehr personlich ist und in der Gruppe manchmal

auch Angst machen kann, weil man sich doch sehr 6ffnen kann; aber auch wahnsinnig

einen stdrken kann, wenn man einfach merkt, es geht zusammen und es gelingt einem - mit

ganz einfachen Mitteln gelingt es einem - was ganz tolles, auch innerhalb von einer Woche
(Renner 2004, Interview im Anhang)

Ott meint, man konnte bei der Beobachtung trommelnder Schiler und Lehrer fast
auf die Idee kommen, der Mensch seti, ,,[...] seiner anthropologischen Ausstattung
nach, entschieden ein trommelndes Wesen [...] (Ott 1996, S. 50). Anscheinend
wirken afrikanische, handgefertigte Trommeln wie Schliisselreize, die ein
urspriinglich trommelndes Wesen des Menschen wieder aktualisieren. Trommeln
bieten sich aulerdem dazu an, Sinnlichkeit und Korperlichkeit zu erfahren. Beides
Erlebnisqualititen, die in den heutigen Lebensbedingungen iibergangen werden
(vgl. Ott 1996, S. 50). Hierin zeigt sich, dass afrikanische Musik im unmittelbaren
Erleben und nicht in der Distanz erfahren wird.

Im Musikunterricht an der Schule wirkt die Djembe faszinierend auf Schiiler und
regt sie zu korperlicher Tétigkeit an. Schon der Anblick verleitet zum Anfassen
und Ausprobieren (vgl. Ott 1996, S. 56). Auch Tischler bemerkt, dass Trommeln
(Tischler verwendet Sambainstrumente) einen hohen Aufforderungscharakter

haben (vgl. Tischler 1996, S. 34).

Die westafrikanischen Volker geben ihr Wissen nicht schriftlich sondern durch
Erzdhlen und Zuhoren weiter. Auch die Musiktraditionen werden auf diesem
Wege vermittelt, und so miissen die Musiker ohne Noten auskommen.

Auf Notenschrift als Vorschrift fiir den Musiker zu verzichten bedeutet, einen
direkten Zugang zur Musik zu ermdglichen. Es muss nicht erst eine Schrift
entziffert werden, bevor eine Musik erklingen kann. Allerdings muss in der
musikalischen Praxis dann eine geistige Kompetenz entwickelt werden, die
notwendig ist, um komplexe Melodien oder Rhythmen spielen zu konnen.

Afrikanische und auch lateinamerikanische Rhythmen zu lernen heifit nicht Noten
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lesen, sondern durch standige Wiederholung auswendig lernen. Beim Lernen
durch standige Wiederholung werden Rhythmen derart verinnerlicht, dass sie ein
Tell des ,,Selbst* werden (vgl. Tischler 1990 S. 31).
Mo Dittmann vergleicht das Musizieren mit Noten im Orchester mit dem
Trommelspiel ohne Noten wie folgt:
Auch im Orchester miissen Dinge gemeinsam gemacht werden, aber du musst sehr viel
mehr selbst gelibt haben. Und du hast immer das Papier vor den Augen. Meistens hast du
die Noten vor der Nase, weil es so viel ist — also ich habe das nie auswendig gekonnt. Beim

Trommeln ist das Phéinomen.2 dass du das ohne Noten machst. [...] Das Trommeln ist eine
ganz unmittelbare Form der Auflerung (Dittmann 2004, Interview im Anhang).

Ott beklagt, dass die Beschaftigung mit Rhythmen in der Schule alzu haufig
blole Rhythmuslehre sei, bel der es nur darum ginge, rein kognitiv den
rhythmischen Notenwert zu erlernen. Das blof3e Schreibenkénnen von Noten
bedeutet aber nicht, dass man auch begreift, woflr diese Noten stehen. Durch
singen, klatschen und sich dazu bewegen entsteht jedoch eine innere Vorstellung
der Musik. Es ist dies eine geistige, sinnliche und korperliche Aneignung der
Musik (vgl. Ott 1995, S. 16). Sie wird dann in Bewegungen des Korpers erinnert,
einem kinasthetischen Gedachtnis. Ott spricht in diesem Zusammenhang vom
Korper as Partitur, da die musikalischen Anweisungen nicht wie in der Klassik
auf Papier geschrieben, sondern im Korper notiert sind (vgl. Ott 1995, S. 15).

Ein Instrument zu spielen heilt, seine eigenen Mdglichkeiten zu erweitern und das
Selbsthild Uber eigene Fahigkeiten und Grenzen neu zu definieren.
,Musikalische Tatigkeiten bieten dem Teilnehmer die Moglichkeit, sich neu zu
erleben und ein neues Bild von sich selbst zu gewinnen (Auerbach 1979, S. 58).
Neben der positiven Verdnderung des Selbstbildes wird auch ,,[...] eine
Bereicherung und Vertiefung des gesamten seelischen Erlebens [...]* (Auerbach
1979 S. 59) erreicht.
Ukena schildert, wie eine Schiilerin beim Trommeln zunehmend Hemmungen
abbaut und in der Gruppe eine neue Rolle einnimmt.
...aber was ganz interessant war: Helena, so eine kleine [...], so eine gaaanz ganz stille [...]
die kommt langsam aus sich raus und fangt an, wirklich auch die Bloguagen mal alleine zu
spielen und fangt auch an [...] ein bisschen mehr zu sprechen, und man merkt schon, dass
die[...] Selbstvertrauen bekommt. Haal Sie kann das jetzt spielen, sie kann das jetzt auch!

[...] fé8llt ihr dann aso schon nicht mehr so schwer, alleine vor der Gruppe zu spielen, und
sie kann sich jetzt présentieren. Fand ich ganz toll! (Ukena 2004, Interview im Anhang)
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Die Erweiterung des Selbstbildes bezieht sich aber nicht nur auf die soziale Rolle
sondern auch auf ein wirklich neues Bild von sich selbst, vom eigenen Korper.

Die Begegnung mit dem eigenen Korper, die ich Uber viele Jahre im
Trommelunterricht beobachtet habe, 1&sst sich folgendermal3en beschreiben:

Am Anfang scheint eine gewisse Faszination zu stehen, die von dem
Instrumentarium selbst oder/und dem akustischen Erlebnis dieser Musik ausgeht.
Die Begegnung mit dem einen oder dem anderen fuhrt dazu, dass meine Schiler
zu meinem Unterricht finden. Das Trommeln selbst, das sinnliche Erlebnis,
vereinnahmt die Schiler dann oft so sehr, dass sie die Welt um sich herum fur den
Moment vergessen. Wird ein bestimmtes Pattern erlernt, spielt sich folgender
Prozess ab:

Die ganze Kapazitat des Bewusstseins wird bendtigt, um den Bewegungsabl auf
der Hande zu steuern, die in verschiedenen Positionen und Stellungen auf das Fell
treffen und dort einen bestimmten Rhythmus mit einer bestimmten Melodie
erzeugen sollen. Im Geiste werden Rhythmus, Melodie und Bewegung so zentriert
und standig wiederholt, dass sie zu einer Einheit werden. Ich behaupte, dieser
Zustand dhnelt in seiner ganzheitlichen, intensiven Korpererfahrung manchen
Formen von Meditation. Besonders die zyklische Wiederholung eines
musikalischen Bausteins, die der schwarzafrikanischen Musik eigen ist, halt auch
Schitz fur eine Bedingung kontemplativer Versenkung und eines verweilenden
Sich- Einlassens (vgl. Schiitz 19963, S. 188).

Als besonders wertvoll betrachte ich den Moment, in dem ein Trommler erkennt,
dass das Bewusstsein seit einigen Minuten nicht mehr die trommelnde Bewegung
des Korpers koordiniert. Oft erschrickt der Trommler so sehr dariiber, dass die
Bewegung jah unterbrochen wird. Der Korper hat einen effektiveren Weg als die
bewusste Kontrolle gefunden, um die Aufgabe zu erfillen.

An dieser Stelle erfahrt der Musiker den eigenen Korper as aktiven Partner, der
die Aufgabe zwar viel langsamer erfasst als das Bewusstsein, sie aber schliefdlich
viel effektiver erfullt. Manche Schiler reagieren mit einem erstaunten Lachen auf
die Schwierigkeiten, die sie dabel erfahren, mit dem eigenen Korper eine
scheinbar einfache Bewegungsabfolge auszufiihren, die sie langst begriffen haben.
Wenn das Pattern schon einige Mae erfolgreich zum Laufen gebracht und
unerwartet wieder abgebrochen worden ist, wird klar, dass sich die
Bewegungsabfolge nicht nur mit dem Kopf kontrollieren lasst. Erst wenn die

eigene Trommelarbeit, das eigene Pattern verinnerlicht ist und verlésslich
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reproduziert werden kann, wenn der Kopf frei wird, Offnet sich die
Aufmerksamkeit fir andere Geschehnisse.

In der Improvisation geben sich die Trommler direkt den Impulsen ihres Korpers
hin und verfolgen kein bestimmtes Pattern. Das Bewusstsein als steuernde Instanz
hat dabei alenfalls beobachtende Funktion. Das musikalische Produkt der
Improvisation ist ein Spiegelbild der eigenen Person und des emotionaen
Geschehens. In der Improvisation kann man sich als schichtern oder mutig,
vielleicht sogar as Draufganger erfahren und so etwas lber sich selbst lernen. Das
Herausbringen der Emotionen macht sie sichtbar beziehungsweise horbar und
damit erfahrbar. Die Improvisation ist deshalb die bevorzugte musikalische Form
inder Therapie.

Eine besondere Erfahrung liegt in der zyklisch organisierten Struktur der Musik.
Dabel werden kleine Rhythmusbausteine (Pattern) stetig wiederholt. Bei einem
einfachen 4/4 Rhythmus wiederholt sich das Pattern der begleitenden Djembe
etwa sechzigmal in der Minute. Wenn der Rhythmus zehn Minuten gespielt wird,
hat der Djembespieler 600mal dasselbe Pattern gespielt. Wahrend dieser
korperlich anstrengenden und geistig einfachen Arbeit kommt irgendwann der
Impuls, aufhéren zu wollen. Tischler berichtet, dass man, wenn man Uber den
Moment des Aufhodrenwollens hinaus weiter spielt, die Erfahrung machen kann,
dass der Rhythmus tragt (vgl. Tischler 1996, S. 32). Der Rhythmus entfaltet dann
die mitreil3ende Energie, die eine eventuelle Mudigkeit vergessen | asst.

Schiitz glaubt, dass durch die zyklische Gestaltung der Musik eine besondere
Erfahrung musikalischer Zeit gemacht werden kann. Die Fulle von gleichzeitiger
musikalischer Aktion wirde ihm zufolge einer Ausdehnung auf der horizontalen
Zeitachse bedeuten. Die stetige Wiederholung eines einzelnen Pattern dagegen
ermoglicht eine vertiefte Wahrnehmung von stéandiger Veradnderung und der
besonderen Energie im immer Gleichen, was einer Ausdehnung auf der vertikalen
Zeitachse gleich kdme. Diese ,,vertikale Zeiterfahrung [...] fordert und fordert eine
Konzentration auf die Gegenwart, der Augenblick gewinnt damit an Qualitdt
(Intensitdt) und an Quantitit (Ausdehnung)* (Schiitz 1996a, S. 187). Tatséchlich
fiihrt die stindige Wiederholung nicht zum Gefiihl, Zeit zu verlieren, meint

Schiitz, sondern vermittelt im Gegenteil das Gefiihl positiv gefiillter Zeit.
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Ein afrikanischer Trommler nutzt die Technik der Wiederholung, um die Tiefe,
Fulle und Vielschichtigkeit der musikalischen Struktur offen zu legen (vgl. Schiitz
19964, S. 187).

Zusammenfassend lassen sich in der aktiven Begegnhung mit Trommeln folgende

Erfahrungen machen:

Feedback Ein direktes Feedback von der Trommel wird durch Schmerz
und Lautstarke erlebt. Die Trommel bietet Widerstand.

Kontemplation In der stetigen Wiederholung eines Pattern (Ostinato) kann
eine vertikale Zeiterfahrung gemacht werden. Diesen
Ubergang in ein vertieftes Zeitempfinden bezeichnet Schiitz
als kontemplative Versenkung und Tischler als Abdriften.

Struktur Im Rhythmus kann Struktur erfahren werden. Die

Strukturierung von Zeit wird zu einem Erlebnis (siehe auch

Kapitel 3.2.2.2).
Musik Durch stetige Wiederholung, aber auch durch die
verinnerlichen Moglichkeit, relativ einfach und ohne Noten im Geiste zu

komponieren, lasst sich die Musik zu eigen machen und
verinnerlichen. Der Rhythmus wird ein Tell des Musikers
und trégt ihn.

Aggressionen Bauart und Klangcharakteristik der Trommel bieten an,
Aggressionen auszuleben. Dabel werden sie als Musik zu
etwas Konstruktivem. In der Aktion kann dabei die eigene
Kraft erlebt werden.

Gefuhle Beim Spielen begegnen die Trommler ihrer eigenen
Gefuhlswelt. Die eigenen Gefiihle werden plastisch und
horbar.

Selbstbild Sich als Instrumentalisten zu erleben heil3, einen neuen
Personlichkeitsaspekt zu gewinnen.



Anhang

1. lllustrierende Interviews

Veroffentlichungen von Padagogen beztglich ihrer Erfahrungen mit dem Einsatz
von Trommeln sind immer noch rar. Der Themenkomplex ,,aullereuropiische
Trommelmusik in der Padagogik“ findet sich iiberhaupt erst seit Anfang der
neunziger Jahre in vereinzelten Aufsidtzen. Besonders intensiv hat sich mit dieser
Thematik Volker Schiitz auseinandergesetzt (vgl. Schiitz, 1992 u. 1996). Es
scheint mir also sinnvoll, die bisher wenigen AuBerungen iiber Trommeln in der

Padagogik durch Interviews zu ergidnzen.

Vier qualitative Interviews mit Pddagogen, die Trommelgruppen angeleitet haben,
sollen die praktische Umsetzung der Arbeit mit Trommeln in der Sozialpiddagogik
illustrieren.

Die Interviews erginzen und illustrieren die in der Literatur gefundenen
Sachverhalte. Sie zeigen beispielhaft, dass Trommeln tatséchlich in der Praxis mit
bestimmten Intentionen eingesetzt werden. Aullerdem kann so ein Eindruck
gewonnen werden, welche Erfahrungen die Péddagogen in diesem Bereich

gesammelt haben.

Eine empirische Forschung, mit dem Ziel valide und damit umfangreiche Daten
zum Themenkomplex Trommeln und Sozialpddagogik zu erheben, wiirde jedoch

den Rahmen dieser Diplomarbeit sprengen.

Ich habe zwei Sozialpddagogen, einen Schauspieler und eine Rhythmiklehrerin
Interviewt. Sie sind jedoch alle professionelle Musiker und haben umfangreiche
Erfahrungen auf diesem Gebiet gesammelt. Interessiert habe ich mich in den
Gespriachen allerdings nur fliir den Bereich, wo sie als Musik- und
Sozialpddagogen mit Trommeln gearbeitet haben. Insbesondere wollte ich von
ihnen erfahren, was Trommeln von anderen Instrumenten ihrer Meinung nach

unterscheidet und was sie bei ihrer Klientel bewirken.
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Die Interviews waren dabel in vier Fragenkomplexe gegliedert. In dem ersten
Fragenkomplex sollte die berufliche Qualifikation der Interviewpartner und der
Rahmen erfasst werden, in dem sich die Arbeit mit Trommeln abspielte.

Im Zentrum des zweiten Fragenkomplexes stand die Zielsetzung des Padagogen
und seiner Klientel (z.B. schwer erziehbare Jugendliche).

Im dritten Fragenkomplex ging es um die Bewertung der durchgefuhrten Arbeit
aus der Sicht des Interviewpartners.

Im vierten Tell sollten schlief3lich die personlichen Konsequenzen erfasst werden,
die sich aus der Bewertung ergaben.

An dieser groben Struktur habe ich mich bei den Interviews orientiert und zur
Einleitung der vier Komplexe entsprechende Fragen gestellt. Auf diese Weise
wollte ich das Gespréach auf die, fur meine Arbeit relevanten Themen fokussieren.
Im Folgenden habe ich dann Versucht den Interviewpartnern weniger direktiv zu
begegnen, um zu erfahren was sie wirklich beschéftigt oder fasziniert.

Ich mdchte interessierten Lesern die Moglichkeit geben, mehr als die wenigen, in
der Arbeit verwendeten Zitate einzusehen und habe die Interviews deshalb im
Anhang beigefugt. Aber auch hier gebe ich die Interviews nicht vollstéandig,
sondern nur ausschnittweise wieder. Dabei habe ich die fur diese Arbeit weniger
relevanten Fragen und Antworten ausgelassen. Auslassungen sind durch eine
Klammer und drei Punkte gekennzeichnet [...]. Die Fragen des Autors sind fett
gedruckt und durch den Anfangsbuchstaben des Vornamens (,,T“ fiir Till)
gekennzeichnet. Die in der Arbeit verwendeten Textausschnitte habe ich der
Ubersichtlichkeit halber blau gekennzeichnet.

Im Folgenden beschreibe ich in groben Ziigen meine Interviewpartner und die
Rahmenbedingungen von deren Arbeit, um im Anschluss Ausziige der Interviews

wiederzugeben.
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1.1. Interview mit Klaus Staffa

Klaus Staffa ist ausgebildeter Schauspieler, freischaffender Musiker, Padagoge
und Komponist. In dem Interview haben wir uns auf eines seiner Projekte mit dem
Namen ,,Streatbeat™ beschrankt. Staffas Ziel in diesem Projekt ist es, mit einer
groBBen Gruppe von Jugendlichen Amateuren drei bis vier Trommelarrangements
zu erarbeiten und auf dem Karneval der Kulturen zu prédsentieren. Dabei rappen
und singen die Jugendlichen auch und werden von wenigen Profis auf Gitarre und
Bass unterstiitzt. Ein LKW bietet Platz fiir einen Teil der etwa 150 Teilnehmer
und die ,,PA* (Lautsprecher, Mischpult, Endstufen...). Der andere Teil trommelt
zu Full und bewegt sich mit dem LKW vier bis sechs Stunden durch die
Zuschauermengen. Angesprochen werden vor allem Musiklehrer und
Jugendclubs, die dann mit Noten und Tonaufnahmen versorgt werden, um sich
auf die wenigen gemeinsamen Proben aller Beteiligten vorzubereiten (die
Multiplikatoren werden auf einem Lehrgang geschult). Die Landesmusikakademie
in Berlin stellt Rdume und Mittel zur Verfligung, aber die Teilnehmer und Lehrer

miissen einen finanziellen Beitrag leisten.

Verwendet werden tiefe Trommeln (Dunduns, Surdos, Bassdrums, Tom Toms)
und hohe Trommeln (Snairdrums, Repinique und hohe Tomtoms) sowie
Handglocken. Djembes kommen nicht zum Einsatz, weil ihr Gewicht fiir die

Jugendlichen zu hoch ist, um es iiber so lange Zeit zu tragen.

T: Und dasZid ist ...?

K: Das Zid ist, mit Jugendiichen von egal wo, auf dem Karneval, auf einem LKW,
zusammen Musik zu machen.

T:  Warum hast du das eigentlich gemacht?

K: [Bezieht sich auf die sonst tiblichen Gruppen im Karneval der Kulturen Berlin]

[...] und fand, das was fehlt, war eine Gruppe, die nicht aus Spezialisten besteht, sondern
aus volligen Amateuren, die mit einfachen Mitteln [...] was produzieren.

T:  Und was spielen die - wasfur Instrumente spielen die?

K: Die spielen [..] tiefe Trommeln; ales was tief macht, Dunduns bis Surdos und
Bassdrums, Tom Toms; und hohe Trommeln, alles was hoch [ist] aso Snairdrum,
Repinique, hohe Tom Toms.

]

Die Sanger haben [...] wenn sie wollen eine Glockein der Hand [...].

T:  Glaubst du, dass das mit Trommeln besser geht als mit anderen Instrumenten?
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Nein das ist egal. Also inzwischen wirde ich, wenn ich es noch mal machen wiirde, mit
Féssern machen.

Na gut, dasist auch eine Form von Trommel.
(lacht) Jasa— man konnte auch — ja es muss halt laut sein.
[...] mit den Teilnehmern, was fur Erfahrungen machen die dabei?

Na darum geht’s ja (lacht)

Ich wollte halt eben dieses: Nicht Spezialisten [...], sondern Amateure entern diese Art der
Biihne, die noch nieeee getrommelt haben, die das Instrument gar nicht spielen konnen
und haben trotzdem diese Erfahrung von [...] wir arbeiten alle zusammen, irgendwie ja!?
und produzieren zusammen was ganz Tolles mit einfachen Mitteln, das haben wir schnell
gelernt, ja!? Wir haben uns nicht abschrecken lassen von den ersten Ubungsstunden, die
vielleicht frustig waren.

[...]

Es klingt natiirlich immer broselig. Also auf einer Strecke von 20 Metern Leute
zusammen zu halten, die keine Erfahrung haben, ist brutal.

Es miissen 50 [Leute] sein, also mindestens 30, dass das Broselige in seiner WUCHT geil
ist.

[...]

Und die Erfahrung, die die machen, ist, dass sie halt ganz viel Anerkennung kriegen, dass
sie ein ganz kleines bisschen was lernen, sich unterordnen und dann als Einheit sich
darstellen auf einem LKW! Das ist - wie ein Schiff fahrt man da durch, ja! Das ist
irgendwie irre, es ist geil, das Gefiihl! Durch so Wogen von Publikum, und - sie haben da
eine unglaubliche Bestitigung!

[...] und auch sonst krieg ich viel Feedbacks, wo die dann eben sagen, dass das das Tollste
in dem Schuljahr war!

Was wirdest du denken ist dadurch, dass du mit Trommeln arbeitest, anders als
wenn du jetzt mit anderen Instrumenten arbeiten wiirdest?

Na, Trommeln eignet sich einfach super, um mit Leuten Musik zu machen, die nicht
Musik machen konnen. Das ist fantastisch, also sonst wirde ich auf die Idee nicht
kommen. Mit Gitarren kann man das nicht machen — also, wiirde einem sehr schnell 6de
werden, hat auch nicht den Reiz des Bizarren, wenn so viele Gitarren spielen. Das macht
irgendwie keinen Sinn.

[...] Also trommeln ist schon sehr gut dazu - und auch fiir die [meint die teilnehmenden
Jugendlichen], [...] habe ich dann immer das Gefiihl, dass sie dieses Zusammen — also fiir
sich so loslassen und so draufhauen, in den Groove kommen, Koordination, und das dann
auch zusammen in einer so groBen Gruppe, als so ein kleiner Teil von so einem
Riesending [...] - wenn man zwei Leute von ,,Streatbeat” sicht, kann man sich nicht
vorstellen, wie das Ganze dann werden wiirde. Nur dadurch, dass man in diesem Umfang
zusammen arbeitet, kann es das werden [...] so ein Moloch, so ein Riesenmonster, was
irgendwie spannend ist.

Ja es steckt einfach viel Power in der M asse.

Ja— ja, Emotion auch, also es beriihrt auch irgendwie — irgendwie beriihrt das also auch,
diese ganzen Kids zu sehen da, lauter 13 jdhrige auf einem Wagen, in ihrer
Unterschiedlichkeit irre irgendwie. Behinderte, Madchen, die die ganze Zeit kichern
(lacht), Leute, die im Stress sind, dass sie das richtig machen, Leute, die ganz cool rappen
und schon die obercoolen Gesten drauf haben und so.

Hast du das Gefiihl, dass die Leute - dass die Teilnehmer anschlief3end noch mehr
Kontakt miteinander haben?

Ja, Kontakt ist so ein Problem [meint organisatorisch]. Deswegen hatten die Kids auch
gesagt ,Wir wollen ein Fest am Schluss, damit wir Kontakt haben konnen! Weil, das ist
immer nur Probe, Generalprobe, soundcheck, Aufbau, Vorbereitung, dh wir machen
action action action, eben ein Wahnsinnsstress. Und dann wollten sie ein Fest auch haben,
und das war auch sehr schon.

[...]

Viden oeonclkt nind oeamatecrht nind oetanzt hahen die Kide hahen cich ithre Mucilr
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mitgebracht und dann Fete gemacht, und die Erwachsenen haben drauf3en gesessen und
Bier getrunken und tber Erfahrungen gesprochen (lacht).
[..]

Die Hafte der Leute war da.

1.2. Interview mit Holger Ukena

Holger Ukena ist seit vielen Jahren freischaffender Musiker im Bereich
afrikanische Perkussion. 2001 hat er sein Studium der Soziap&dagogik an der
Fachhochschule abgeschlossen. In der Diplomarbeit evaluierte er einen seiner
Trommelkurse an der Volkshochschule.

Interviewt habe ich ihn bezlglich seiner Téatigkeit als Schulsozia pddagoge an
einer Ganztagsschule in Bremen. Hier gibt Ukena seit drel Monaten mehrere
Kurse fir afrikanische Perkussion mit Djembe und Basstrommeln fur Schulkinder
der funften und sechsten Klasse. Die Veranstaltung ist Tell des vielfétigen
Nachmittagsangebotes der Schule, innerhalb dem die Kinder verpflichtet sind, an
zwel bis drei Nachmittagen Kurse aus dem Angebot zu belegen. An Ukenas

wochentlichen Kursen nehmen je Gruppe funf bis acht Kinder teil.

T  Washast du fir eine Zielsetzung, wenn du trommelst, also worum geht esdir dabei?

H  ,,[Ich beobachte] bei vielen Schiilern - Schiilerinnen so eine immense - ja ich weill nicht

wie ich das sagen kann - also Hyperaktivitit oder [...] [dass] ein sehr starker Aktionsradius
da ist. Und da merke ich schon, gebe ich ihnen auch einfach eine Mdglichkeit, sich einmal
auszutoben , Druck abzulassen. [...] Aber auch zusétzlich ein Medium zu geben, wo sie
[...] mit selbst erarbeiteten Stiicken gewisse Handlungskonzepte erarbeiten, so dass sie
merken: AHA, ich kann mit diesem Medium einfach mit andern Leuten zusammen Musik
machen! [...] Auch soziale Kompetenz, die da drin ist, hervorzutreten mit dem Instrument,
in dem Ensemble, wieder in die Gruppe zuriickzugehen. Und ich denke einfach, dadurch
ziehen sie eine Moglichkeit — muss nicht unbedingt nur die westafrikanische Spezialitit
sein - sondern vielleicht eine Vorstellung: Ah geil! habe irgendwie Lust, diese Musik zu
machen oder eine andere Musik.
Und ich wecke dadurch eine kreative Ader in diesen Schiilern und Schiilerinnen. Und da
merk ich einfach, da ich fiir diese Musik so brenne und die mich auch seit 12 Jahren so
stark fasziniert, kann man da auch [...] so eine Form, so einen Halt, so ein Medium geben,
wo ich mein Leben auch dann teilweise mit ausfiillen kann. Ich kann mich mit Leuten
treffen, ich kann mit diesen Instrumenten alleine Musik machen.

T  Und glaubst du, dass das mit Trommeln besser geht zum Beispiel als mit irgendwas
anderem?

H Ich denke mal, dass die Trommeln — 4hm - man merkt halt, wenn man relativ schnell an
dieses Instrument rangeht, schnell Musik erzeugen kann. Es kommt was raus, ziemlich
direkt und auch ziemlich heftig, aggressiv. Und man kann sie eben auch anders spielen.
Und ich denke mal, man braucht nicht unbedingt so eine Technik wie beim Schlagzeug.
Da geht es dann schon wieder um stickcontrol. Da musst du die Finger richtig an den

aticke halten Oder hei der Gitarre da mnicet dn halt ecchan fin naar Griffe kannen 11m da
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wirklich ein paar Sachen, ein paar Laufe zu spielen. Und das wird durch Trommeln glaube
ich sehr niederschwellig. Man kann sich ransetzen, und es kommt sofort was raus. Man
merkt aber doch, wenn man dann halt das in Form bringen will, dann muss man doch
schon eine gewisse Technik und ein gewisses mikrotiming haben, um so einen [..]
Melorhythmus zu erzeugen.

[...]

Aber zuerst kommt es doch glaube ich gar nicht darauf an, sondern die wollen einfach Gas
geben, und das finden sie dann immer sehr gut.

Was hast denn du fir ein Gefiihl, was die lernen dabei wenn sietrommeln?

[bezieht sich auf Prinzipien westafrikanischen Trommelns, das Inhalt seines Unterrichts
ist]

Ich glaube, aufeinander zu hdren. Also eine gewisse Sensibilitét zu entwickeln. Was hei 3t
das, Musik zu machen? Nicht wie bei diesem normalen ,,campfire-drumming* sag ich mal
- jeder ist gleichzeitig Solist mit dreilig Trommlern - sondern aufeinander einfach eher so
eine Sensibilitit [...] zu entwickeln.

Was passiert denn mit der Gruppe dadurch, dass sie diese Trommeln benutzen [...]
veréndert dasdie Tellnehmer irgendwie?

...also zum Beispiel, was passiert ist letztes Mal [...] da hat das die tierisch aufgeputscht.
Da waren die tierisch am — zuerst ging es einigermallen, da waren sie noch okay, ein
bisschen Musik machen. Aber irgendwann waren die total durch den Wind, also die waren
nur am gackern und [...] echt eine heitere, mehr als eine heitere, konzentrierte
Atmosphiére, sondern echt so eine sehr schwindelerregende Atmosphére.

Hast du das Gefiihl, diekommen tber das Trommeln gut in Kontakt miteinander?

Also ich merke schon, dass das [...] bestehende Freundschaften ndher zusammen bringt.
Sie unterhalten sich mehr dartiber, und da ist schon en Prozess am Laufen, der sie noch
naher kommen |&sst.

...aber was ganz interessant war: Helena, so einekleine[...], so eine gaaanz ganz tille|...]
die kommt langsam aus sich raus und fangt an, wirklich auch die Bloquagen mal alleine zu
spielen und féngt auch an [...] ein bisschen mehr zu sprechen, und man merkt schon, dass
die[...] Selbstvertrauen bekommt. Haa! Sie kann das jetzt spielen, sie kann das jetzt auch!
[...] falt ihr dann aso schon nicht mehr so schwer, alleine vor der Gruppe zu spielen, und
sie kann sich jetzt présentieren. Fand ich ganz toll!

Wie wirdest du denn das beschreiben, was dann passiert (wenn die Leute
westafrikanische Perkussion spielen)?

So ein Zuhoren, auch so eine Konzentration wird dadurch erzeugt. Und ich finde,
irgendwie sind die Leute sehr interessiert, gebannt und experimentierfreudig mit dieser Art
von Musik.

Ich glaube, es ist auch diese Korperlichkeit in diesen Rhythmen, dieses Bewegen, das ist
glaube ich sehr interessant in Verbindung mit dem Klang. Das ist schon sehr dynamikstark
das Ganze, was da passiert.

Also was passiert denn dadur ch, dass man Bewegung hat?

Es fuhlt sich gut an, mit der Bewegung halt auch noch Téne zu erzeugen [...] ich finde es
ist wie so eine Art Y oga - musikalisches Y oga.

Mit einem Freund aus der Elfenbeinkiste hat Holger Ukena einen Vortrag tber die
Elfenbeinkiiste gehalten. Teil des Vortrags war eine Powerpoint- prasentation.
Aullerdem wurden I nstrumente mitgebracht (Djembe, Chekere, Rasseln u.a). und damit
eine musikalische Reise angeleitet.

...und dann kann man halt so ein [...] Kultur verstehendes Element [einbringen], wenn man
[...] mit der Musik so eine gewisse Aufmerksamkeit erzeugt: Was machen denn die Leute
da noch so? Wo liegt denn Elfenbeinkiiste, wo man diese Musik macht? usw. usw. Was
isst man denn da?

[..]

Ja und so kommen die Kinder halt irgendwie so ein bisschen ins Gespréch.
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T  Waswollen denn die Kinder vom Trommeln?

H Ichglaube, sie probieren was aus, und irgendwie gefallt esihnen.

[..]
Ich bin glaube ich halt auch ein anderer Typ a's diese Lehrer und habe auch diese Noten

nicht im Gepack wie die Lehrer [...] was halt ein sehr angstfreies zwangloses — ja wie sagt
man — es ist einfacher, mit den Kindern Musik zu machen, weil, es wird nichts bemessen
oder beurteilt.

[...]

Es ist natiirlich cool, wenn man da so schnell und hart so ein paar Dinger hinlegen kann,
wo ich dann merke, ja, es imponiert ihnen schon — durch dieses dynamisch Starke — es ist
schon ein cooles Instrument.

T Und esist tall, sich zu identifizieren damit?

H Ja ich glaube, esist irgendwie nicht so bekannt. Das kennen sie nicht so. Aber wie es
wirkt und wie es [...] wahrgenommen wird, ist sehr sehr - uahhh - so — wooohh — also, es
ist schon ein Gefithl von — WOW - da kommt was raus! Da kann man ganz schon
Aufmerksamkeit mit erzeugen. Ich glaube, das ist schon ein Medium, was besser
ankommt als so eine BlockflGte.

1.3. Interview mit Christoph Renner

Christoph Renner ist freischaffender Musiker und Diplom Sozial padagoge (FH).
Wir haben im Wesentlichen Uber seine Arbeit mit Kindern und Jugendlichen an
der Landesmusikakademie Berlin und in einem Kreuzberger Kulturzentrum
(,,Schlesische 27°) gesprochen. In der Landesmusikakademie konnen Lehrer fiir
ihre Schulklassen aller Altersstufen Kurse fiir Perkussion buchen, die wenige
Stunden dauern oder als Projektwochen organisiert werden. Die Angebote des
Kulturzentrums ,,Schlesische 27 richten sich an benachteiligte Schiiler aus dem
Kiez und werden auch von ganzen Schulklassen wahrgenommen. In das im
Folgenden auszugsweise wiedergegebene Gesprich, flieBen aber auch Renners

Erfahrungen in der musikalischen Arbeit mit Erwachsenen ein.

Renner verwendet diverse Trommeln verschiedener Kulturen und auch

Melodieinstrumente wie die Gitarre.

Essind immer neue L eute, mit denen du arbeitest?

C Ja ganz oft ist es das Trommelerlebnis. [...] Die wollen sich einfach einen Tag lang
vergnigen und auf die Pauke hauen. Und manchma kann man die ganz schnell
ansprechen, und manchmal ist der Lehrer begeistert oder die Lehrerin begeistert fir
Trommeln. Und die Kids, [...] also die sagen erst mal, dassist uncool, die zeigen erst mal

das es ihnen nicht geféllt, die Madchen und Jungen jeweils auf ihre Weise. Und dann
mearkat dir aher arhnn ich krien de Aann ainentlich ralativi cchnall riim wail e ainentlich
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ihnen schon geféllt und sie es aber einfach nicht zeigen wollen.

Es geht darum, dass man - wenn ich jetzt mal nur von Musik rede - die erst mal zusammen
bringt.

Zum Beispiel: Ich hatte 6fter so Jugendliche ,,Kiezschule Kreuzberg®. Die kamen dann
runter in den Musikkeller mit mir, und dann haben sie erst mal losgeschrien und mit
Stocken geschmissen und tierisch Krach gemacht und so weiter. [...] Also alle haben sie
eine Riesenklappe und ein winziges Selbstbewusstsein und versuchen, ihr
Selbstbewusstsein aufzuwerten, indem sie andere niedermachen. [...] Und der grof3e Erfolg
ist dann, wenn die jetzt nach vier Tagen jeweils vier Stunden trommeln oder sich mit
Musik beschéftigen, wenn die dann gemeinsam, auch wenn es supereinfach ist, gemeinsam
etwas vorfithren konnen, wo jeder dem anderen zuhort, wo jeder den anderen unterstiitzt.
Wo auch einzelne sich was trauen, vielleicht ein kleines Solo oder ein bisschen mal was
alleine zu machen. Was sie sonst immer sagen ist: Ich bin der gro3e Rapper, ich bin der
grofle Was-weil-ich-wer! Wenn du dann sagst okay, jetzt machen wir mal, spielt mal hier
diesen einfachen Rhythmus, und dann mach da mal was driiber. Das trauen die sich alles
nicht, und wenn einer mal einen Zentimeter nach vorne geht, kriegt er sofort von dem
anderen einen iibergebraten. Und die dann dahin zu bringen, dass die was gemeinsam
machen, das ist dann oft ein ganz groBer Erfolg, und das klappt eigentlich auch immer.
Und das dann Vorfiihren vor den Eltern und vor der Parallelklasse.

Es ist einfach schon, so eine kiinstlerische Arbeit, weil die halt doch auch die Kinder ganz
toll begleiten kann. Es ist eben sehr intim. Und das ist ja nicht nur bei Kindern so, das ist ja
bei Erwachsenen genauso, [...] dass die Musik und das Trommeln eben sehr personlich ist
und in der Gruppe manchmal auch Angst machen kann, weil man sich doch sehr 6ffnen
kann; aber auch wahnsinnig einen stirken kann, wenn man einfach merkt, es geht
zusammen und es gelingt einem - mit ganz einfachen Mitteln gelingt es einem - was ganz
Tolles, auch innerhalb von einer Woche. Die Arbeit jetzt mit Kindern ist ein bisschen
offensichtlicher, die sind noch ein bisschen unkomplizierter

Wiewirdest denn du beschreiben, was das Besondere an Trommeln ist?

Also erst mal: Trommeln kann ganz einfach sein. Man kann mit fast keiner Technik und
ganz wenig Material schon Tone erzeugen. Bei vielen Instrumenten ist da einfach eine viel
grofRRere Kenntnis nétig und Schwierigkeit drin. Dasiist das Eine.

Das Zweite: Trommeln, also Rhythmus, spricht die Leute einfach an, spricht uns an und ist
einfach — ja, es ist Leben. [...] Es ist einfach auch eine Erfahrung, dass Rhythmus und
Tanz, der ja damit zusammenhéngt, eine ganz intime Erfahrung ist und eine ganz starke
Energie hat. Der hat so viel positive Energien und auch viele Sachen, die vielleicht unserer
Zivilisation verloren gegangen sind. Wenn man so ein bisschen in der Musikgeschichte
zurlick guckt, ist der Rhythmus in Mitteleuropa ja sehr schwach ausgeprigt zugunsten
anderer musikalischer Formen. [...] Es gibt eine ganz starke Sehnsucht danach. Es gibt eine
Sehnsucht und eine Angst. Eine Sehnsucht, das zu machen in Form von Tanz und zu
trommeln und zu horen und vielleicht auch selber zu versuchen

[...]

Also man kann sehr schnell einen Groove erzeugen, wenn man als Lehrer damit ein
bisschen Erfahrung hat, [...] der die Leute schon diese Energie spiiren 14sst. Da sozusagen
rein zu tauchen.

Also, Rhythmus ist nicht etwas, das man macht, sondern wo man sich hinbegibt, was
schon da ist. Und das ist wahnsinnig faszinierend und einfach ein Erlebnis, was man nicht
sich konstruieren kann und was einfach ein Gegengewicht zu vielen Berufen und
Alltagsbeschiftigungen ist.

Und wie verandert esdie Leute, die trommeln, die diese Erfahrung machen?

Ganz unterschiedlich. Es kommt auf die Leute an, wie es sie verandert.

Ich habe Schiiler gehabt, die haben das eine ganze Weile gemacht, und irgendwann hatten
sie zuviel Angst, und da haben sie aufgehért.

[..]

Ich denke mal, [...] dasist vielleicht ein bisschen was wie so eine Therapie, wo du spirst,
du brauchst das. Dann I&sst du dich so ein bisschen darauf ein und merkst, du kommst an
einen Punkt, an einen vidleicht wichtigen Punkt fir dich, der [...] dir sehr vie Angst
macht, [...] der dich Uberfordert und wo du dann sagst: Nee, jetzt lieber doch nicht; oder:

Ric Aahin reicht e mir I 1 hic da hin marhea irh 1Ind I 1T mehr lacea irh _ natiirlich
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unbewusst - die Musik, den Rhythmus, die Verriicktheit, diese Energie lasse ich nicht
ndher an mich ran.

Ein padagogisches Ziel: Wenn ich jetzt eine Gruppe eine ganze Woche habe, die relativ
kommunikationsgestort ist, [...] wo sich bestimmte Strukturen, weil es zum Beispiel eine
Schulklasse ist, aufgebaut haben - der ist derjenige, der sagt, wo es lang geht, der ist das
Opfertier sozusagen, und der hélt sich ein bisschen aus der Gruppe raus - die dann
trotzdem dahin zu fihren, dass die gemeinsam was machen kdnnen. Ein Stiickchen von
diesem Weg gehe ich auf alle Falle mit denen, und ich kann natiirlich sagen, ich bin nie da
ganz angekommen.

[..]

Ich hatte ein einziges Mal eine Schillerin, die ich weggeschickt habe. Ich habe mir
eigentlich vorgenommen, das nie zu tun. Und dann ist das passiert, weil ich gemerkt, habe
dass[...] dawaren die Niveauunterschiede einfach sehr grof3[...] und ich méchte als Lehrer
das fur alle interessant machen. Und die war superbegeistert, hat aber Uberhaupt gar kein
Geflihle fur irgendeine Art von Koordination und Beat und Rhythmus gehabt. [...] Und da
sind immer mehr L eute weggeblieben.

1.4. Interview mit Mo Dittmann

Mo Dittmann ist ausgebildete Rhythmiklehrerin und Fachbereichdeiterin der

Fachbereichs 8A Musik — Theater — Tanzperformance und 8B Welt Kulturen an

der Musikschule Tempelhof / Schdneberg von Berlin.

Ihre Erfahrungen mit der interkulturellen Arbeit reichen in die spaten 1970er Jahre

zurick. Schon damals hat sie Musiker (auch Trommler) aus Westafrika nach

Deutschland eingeladen und kulturelle Begegnungen organisiert. In ihren Kursen

an der Muskschule verwendet sie verschiedene Trommeln,

darunter

Rahmentrommeln und Djembes. In ihren Schnupperkursen fur Kinder werden alle

Instrumente, auch die Fl6te, mitunter als Rhythmusinstrument eingesetzt.

M

Ich glaube eben, Musik machen, und ganz speziell dieses Trommeln, was in unserer Kultur
nicht unbedingt als ein wichtiges Instrument, bis vor 20 Jahren, wahrgenommen worden
ist, kann dazu beitragen, dass Menschen einfach miteinander eine Basis finden,
miteinander zu kommunizieren, dass sie besser miteinander auskommen konnen.

Und der sozial p&dagogische Zweck, der jetzt nicht nur auf Kinder beschrankt ist, ist der,
das in dem Augenblick, wo Menschen sich mit diesen Instrumenten einander mitteilen
kénnen, man ja etwas mitbekommt. Und dieses Mitbekommen, miteinander Musik zu
horen, miteinander zu dieser Musik tanzen, eventuell wenn man gemeinsame Feste feiert,
mit dem was dazugehdrt, ndmlich das Essen aus der Region zubereiten und gemeinsam
essen und feiern und Uber Musik reden und Musik spielen, das Gehérte auch noch lernen,
das finde ich, ist ein ganz wichtiger Boden um miteinander in unseren Stadten besser
umzugehen.

Um Kommunikation zwischen den Kulturen zu schaffen.

Ja

Aher dazii nehArt Adace man allee ziicammen nimmt dia nanze Kiiltiir nicht niir dia
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Musk?

Nicht nur das Trommeln.

Fir mich ist auch sehr wichtig, als wir dann fanden, dass dieses Phdnomen des Karnevals
in den lateinamerikanischen Léndern ja etwas wirklich Wichtiges ist, um Menschen in
einer ganz bestimmten Zeit konzentriert miteinander etwas vorbereiten zu lassen, wo sie
gemeinsam feiern, wo sie gemeinsam Rhythmen lernen, trommeln lernen, Choreographien
lernen, auf den Instrumenten, mit den Instrumenten, dann Choreographien zum Tanzen
lernen, und dazu noch Kostiime machen und ein gemeinsames Thema haben, wo sie sich
solidarisch darauf einigen, aso in enem demokratischen Prozess, das ist
sozialpadagogische Arbeit in meinem Sinne. Und es kann eben auch kinstlerische Arbeit
sein.

Wenn du so eine Begegnhung organisierst, wo auch zusammen gekocht wird und
getanzt und gefeiert, wasfir eine Rolle hat dann die Musik?

Das ist das verbindende Mittel. Das ist das, wo sie alle was lernen. Man kann Rhythmen
miteinander proben, zwischendurch. Man kann sich korrigieren, das finde ich ganz wichtig
und zwar so korrigieren, dass man das mit dem Anderen auf eine Art und Weise macht,
dass man den Anderen nicht fertig macht. [...] Wenn gemeinsam gespielt wird, sollten wir
maoglichst auf ganz bestimmte Schldge zur gleichen Zeit kommen. Und solche Sachen,
finde ich, kann man sehr gut miteinander Gben. Und das ist dann das Zentrum, um was sich
allesrankt.

Da begegnen sich die Leute wirklich.

Ja, da begegnen sie sich wirklich und ohne dass sie noch Worte brauchen. Dareicht dieses
gemeinsame Erlebnis des auf einem Instrument Spielens in einer Gemeinschaft. Und ich
glaube auch, dass wenn ein Mensch aleine etwas trommelt, frei trommelt, dass das eine
grof3e Hilfe fur einen Menschen ist, um sich selbst zu einer Klarheit zu verhelfen, um sich
wohl zu fuhlen.

Es strukturiert?

Es strukturiert und es 16st. Also, wenn man sauer ist und dann trommelt, hat das was. Ich
meine jetzt nicht nur das Aggressionen Abtrommeln. Wenn die Kinder hier her kommen in
unseren Raum, dann wird natiirlich erst mal hingerannt aber nach einer gewissen Zeit,
wenn man die erst mal gewéahren lasst und den Nerv hat, dann wird irgendwann der
Lautstérkepegel sich senken, und dann kann man auch miteinander gemeinsam was
machen. Dann sind auch strukturierte Spiele méglich und aufeinander héren moglich.

Wie kommt es, dass durch dieses Trommeln eine Atmosphére entsteht, wo sie, ich
wirde dasjetzt so verstehen, mehr kooperieren kénnen?

Sie sind friedlicher geworden. Ich gehe davon aus, dass die Tatsache — das ist bei anderen
Instrumenten eigentlich auch, wenn du mit Jazzgruppen arbeitest, ist es &hnlich, wenn du
Klezmer machst, ist es auch sehr dhnlich. In meinen Klassikgruppen, also als ich frither im
Orchester war, da hat man sich auch anschlieend wohlgefiihlt — Ich glaube, es hat schon
was Ahnliches, egal was fiir eine Sorte Musik man macht. Bei den Trommeln ist es eben,
dass man wirklich sehr viel von seiner Kraft ablassen kann.

Esist ein kérperliches ...

Ja, und es ist, je nach dem wie man anfangt, ist es eine einfachere Struktur als wenn du
zum Beispiel im Orchester sitzt. Da musst du ja sehr aufpassen und musst deine Stimme
kénnen und sehr viel zuhdren. Je nach dem, wie das beim Trommeln ist, ist das eine
Struktur, die leicht nachzuvollziehen ist, einfacher nachzuvollziehen ist.

Findest du, da ist ein Unterschied zwischen den Instrumenten, von denen du erz&hlt
hast (Rahmentrommeln, Djembe, grof3e Mexikanische Standtrommel), was fur eine
Rolle die spielen?

Das kommt immer darauf an, wo wir uns jetzt gerade befinden. Innerhalb der
miidikaliarhen Fritherziehiinn I 1 da finde ich < wichtin Adasc < Indriimente dnd die
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nicht so schnell kaputt gehen. Ich finde esimmer wichtig, dass man darauf achtet, dass die
Klénge angenehm warm sind. Es gibt zum Beispidd enige Trommeln,
Plastikrahmentrommeln, die haben so helle, knallige Tone. Die machen die Kinder
wuschig und nervés, anstatt ihnen eine Bestandigkeit zu geben, eine Erdigkeit zu geben.

]

Wenn man z.B. mit Jugendlichen Musik macht, da soll das ja ruhig lange Phasen haben.
Wahrend man mit kleinen Kindern méglichst kurze Phasen macht und dann wieder
wechselt. Und dann hat fir mich das Trommeln eine sehr schon strukturierende und auch
wieder eine beruhigende Wirkung. Und auch mal wieder richtig draufschlagen, also Kraft
loslassen, wirklich loslassen, um dann sich gemeinsam auf etwas einigen zu kénnen. Und
bei Jugendlichen, mit denen man z.B. afrikanische Rhythmen und auch afrikanische Lieder
macht, wo ja dann manchmal auch zwei oder drei verschieden Rhythmen, die einander
erganzen, gespielt werden, und auch verschiedene Klénge tbereinander gesetzt werden,
das sind ja auch langere Prozesse, wo man wirklich sich eingroovt und drin bleibt, und
wenn es dann schon wird, ein eigenes Musikmachen weiterluft, ein eigenes Trommeln
welterl&uft.

Und dasist eher nicht so wasfir kleine Kinder?
Nein.

Ich habeesjetzt so verstanden: Die L eute kommen auch zusammen durch die Musik.
Sie macht Gemeinschaft

Bildet Gemeinschaft. Ja
Und ist es so, dass Trommeln das auf eine andere Art tun als ander e I nstrumente?

Spontan. Ich kann auf jeden Fall sagen, dass es spontaner ist und dass sich viele junge
Leute, die z.B. kein anderes Instrument lernen wollten oder da ausgestiegen sind, die
haben durch das Trommeln eine Form gefunden, miteinander Musik zu machen, wo sie
sehr froh sind, glicklich sind, wo es ihnen Spald macht. Zum Beispiel die Leute, die immer
mit nach Brasilien gefahren sind [...] dasind einige, die haben ihre Querflte, ihr Cello und
S0 eine Zeit lang als eine absolute Plage und Last empfunden und das Trommeln a's eine
Erholung. Das hat Spald gemacht, da sind sie gerne mitgekommen, sind auch regelméafiig
zu den Proben gekommen, ohne dass man sie da standig auffordern musste.

[...] Und es ist aber auch vieles bei den Trommelsachen, die man in der Gemeinschaft
macht. Wenn man zum Beispiel an Samba Batucada denkt. Das was die Surdos machen,
kannst du aleine eigentlich nicht Gben. Das ist eigentlich Quatsch. [...] Auch im Orchester
missen Dinge gemeinsam gemacht werden, aber du musst sehr viel mehr selbst gelibt
haben. Und du hast immer das Papier vor den Augen. Meistens hast du die Noten vor der
Nase, weil es so viel ist — also ich habe das nie auswendig gekonnt. Beim Trommeln ist
das Phidnomen, dass du das ohne Noten machst.

Das Trommeln ist eine ganz unmittelbare Form der AuBerung. Also die Tonerzeugung —
also man kann ja verschiedene Techniken machen — aber im Prinzip ist es eine sehr
unmittelbare. Bei allen anderen Instrumenten musst du irgend eine andere Sache richtig
erlernen. Atemgebungen oder die Fingerhaltung und und und. Oder beim Klavier. Mensch,
was ist da fiir eine Mechanik davor gebaut, bevor du den ersten Ton horst. Und dieses
Unmittelbare, denke ich, ist eben auch etwas, was wir sonst so wenig haben. Und ich
glaube, das ist auch das, was den Zauber vom Trommeln ausmacht, das miteinander
Trommeln, also das Machen [...] das Erlebnis und dabei zu sein. Weil du dazu eben nicht
so schrecklich viel Voriibungen brauchst wie bei allen anderen Instrumenten, ist es eben
ein ganz wunderbares Geschenk.

Fiir mich ist es einfach — also Trommeln kann Lebensqualitét wirklich steigern und macht
SpaB.
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2.

Leitfaden

Zur Vorbereitung auf die Interviews habe ich einen Leitfaden verfasst. Wahrend

der Interviews lag er als Gedéachtnisstiitze vor mir. Ich habe also nicht ale Fragen

gestellt und sie aulRerdem frei formuliert. Gegebenenfalls habe ich auch das

Gesprach auf den Sinn der Fragen hin fokussiert.

Setting:

Wer bist du? (Unter Umstdnden Namen, Ausbildung und Alter
nachfragen).
Mit wem hast du in deiner Funktion als Padagoge getrommelt? (Kinder,
Jugendliche, Erwachsene, Slichtige, Stral3enkinder, ...)
Welches Alter hatte deine Klientel ?
In welches padagogische Feld wirdest du deine Arbeit einordnen? War
das Musikunterricht, offene Jugendarbeit, Erwachsenenbildung, eine
multikulturelle Begegnung ...?
Der Rahmen der Arbeit

Uber welchen Zeitraum hat sich die Gruppe getroffen?

Wie lang waren die Unterrichtseinheiten?

Wo hat das Projekt statt gefunden?

Wie viele Teilnehmer gab es?

Davon mannlich und weiblich?

Wie kam es zu der Gruppe?

Gab es einen inhaltlichen Arbeitsauftrag?

Zielsetzung:

Welche Instrumente hast du genau verwendet?

Warum hast du gerade Trommeln ausgewahlt?

Kannst du bitte ein typisches Treffen deiner Gruppe in Stichpunkten
beschreiben?

Was wolltest du mit der Hilfe von Trommeln erreichen?

Welche Rolle sollten dabei die Trommeln tbernehmen?

Was machen die Trommeln mit den Teilnehmern einer Gruppe, was
bewirken sie bei den Teilnehmern?
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Erzéhle mir bitte ganz kurz von einem positiven Erlebnis mit deiner
Gruppe!

Beschreibe bitte kurz auch ein negatives Erlebnis!

Reflektion / Bewertung:

Bist du deinen Zielen mit Hilfe der Trommeln ndher gekommen?

Was hast du mit dem Einsatz der Trommeln erreicht?

Wie wirdest du die Wirkung der Trommeln beschreiben?

Welche deiner Ziele hast du nicht erreicht?

Gab es Schwierigkeiten oder Probleme, die du mit den Trommeln in
Verbindung bringen wirdest?

Schlussbetrachtung:

Was wirdest du anders machen, wenn du erneut mit Trommeln arbeiten
wirdest?

Hétten sich andere Instrumente besser oder genauso gut geeignet, um
deine Ziele zu erreichen?

Hat sich deine Einstellung zum Einsatz von Trommeln nach dieser
Erfahrung veréndert?

Damit sind wir am Ende dieses Interviews. Vielen Dank fur das Gespréch. Es war

sehr spannend und interessant, mit dir zu sprechen.
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