
London, im Fe b r u a r des Jahres 2006: Ich
steige an der Underg ro u n d - Station ãBethnal
G reenÒ aus und befinde mich im Ke r n g e b i e t
des Londoner East Ends, in dem sich tra d i t i o-
nell die Einwanderer aus den Weiten des
C o m m o n wealth ansiedeln und erwart u n g s-
voll einem neuen Leben entgegenblicken. Ein
buntes Treiben umgibt mich, Menschen ve r-
schiedenster Hautfarbe kre u zen meinen We g .
Schlie§lich finde ich die Morpeth Schule,

passiere den Sicherheitscheck bei der Schul-
w a rtsloge, staune Ÿber die durc h g Š n g i g
z we i s p rachigen Beschriftungen in Englisch
und Bengali und hšre schon von Weitem die
m a c h t vollen KlŠnge, die mich aus dem vo l u-
minšsen Turnsaal erreichen. Dort brodelt es:
Sigrun und Nell, zwei junge Kolleginnen vo n
der Londoner Guildhall School of Music and
D rama, stehen vor etwa 80 jungen Menschen
und Ð ja, was machen sie eigentlich? Vo n
einer Orc h e s t e r p robe im klassischen Sinne
kann keine Rede sein Ð vor keinem der jun-
gen Musiker steht ein Notenpult.
Mein Blick schweift in die Runde, fŠllt auf vie-
le St reicher und BlŠser, wobei junge SchŸle-
rinnen und SchŸler aus der Nachbarschaft
der Schule eintrŠchtig mit St u d i e renden der
Guildhall School musizieren. Eine gewaltige
Rhythmus-Sektion erregt meine Aufmerk-
samkeit, ein baumlanger und extrem cooler

farbiger Junge tra k t i e rt ein Ke y b o a rd, dre i
bengalische Burschen spielen E-Bass, ein in-
tellektueller Typ mit Nickelbrille steuert am
Laptop sounds and beats bei, ein MŠdchen
mit Kopftuch mŸht sich am Fagott. Und die
Musik, die erklingt, ist eine Mischung aus
Rock-, Pop- und Jazz-Elementen, nutzt la-
teinamerikanische Rhythmuspatterns oder
ãkrummeÒ Ta k t a rten aus dem osteuro p Š i-
schen Raum, klingt manchmal wie Minimal
Music nach Art eines Michael Nyman oder
mixt Klassik-Elemente mit Ava n t g a rd e - K l Š n-
gen.
Dieses wilde und wŸste Orchester hat schon
eine ganze Woche gearbeitet, in kleinen
Gruppen wie im Plenum und immer auf der
Basis von musikalischen Ideen, die haupt-
sŠchlich von den Teilnehmern selbst kom-
men. Sigrun und Nell geben zusŠtzliche Im-
pulse, haben auch bestimmte harmonische
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Musikalische Qualität
ohne Unt e r ri c ht ?
Zu ein i gen Merkma le n
des i n form el l en  und
autodi dak t i schen 
mu si kal i schen Lernens
Peter Ršbke

G e rade im Bereich der Pop- un d
R o c k mu s i k , aber auch des Jazz gibt
es viele Musike r I nn e n , die als
mu s i k a lische Persönli c h ke it e n
an e r k annt und in ihren techni s c h e n
F ä hi gke iten un b e s t r itten sind –
ohne je eine Musikschu le oder ein
Ko n s e r v at o r ium von innen gesehen
zu haben. F ür so manche klassisch
ausgebildeten Musike r I nnen ein e
P r ov ok at ion! Peter Röb ke hat in ein e r
Londoner Schu le Erstaun liches zu
hören bekomm e n .



AblŠufe vo r b e reitet, sind aber vor allem da-
fŸr ausgebildet, den jungen Musikerinnen
und Musikern bei der improv i s a t o r i s c h e n
Ausarbeitung ihrer Ideen beizustehen und
schlie§lich die selbst erfundene Musik in ei-
nem gro§en sechzigminŸtigen Spannungs-
bogen aufgehen zu lassen.
Die Musikwoche in der Morpeth School ist
Teil des C o n n e c t- Projekts, das Guildhall mit
inzwischen weit Ÿber 800 Te i l n e h m e r I n n e n
im Londoner SŸden und Osten betreibt: Ju-
gendliche finden sich mit ihren Instrumenten
und ihren oft ethnisch geprŠgten musikali-
schen Vorstellungen in Schulen oder Com-
munity Centers ein und sto§en dort auf Ab-
s o l ventInnen eines Guildhall-We i t e r b i l d u n g s-
l e h rgangs, die mit allen musikalischen Wa s-
sern gewaschen sind und gelernt haben, die
Teilnehmer von gro§en Gruppen in schšpferi-
sche Arbeitspro zesse zu verstricken, an de-

ren Ende vorzeigbare musikalische Ergebnis-
se stehen. Diese c re a t i ve group work n i m m t
auf alle gegebenen Vo raussetzungen RŸck-
sicht: Auch wer ohne Instrument kommt und
mit Stimme oder Body Pe rcussion mitma-
chen will , ist willkommen. Vor allem aber:
Ausgangspunkt allen BemŸhens ist das, was
die jungen MusikerInnen selbst wollen, ihre
u reigenen musikalischen BedŸrfnisse und
Vorstellungen. Dass die Menschen, die musi-
z i e ren, die ãEigentŸmerÒ dieser Musik sind,
ist das Credo dieser Arbeit.
Aus dem Bestreben heraus, etwas Eigenes
musikalisch ausdrŸcken und mitteilen zu
wollen, entsteht auch die Motivation, sich
der Technik des Instruments zu bemŠchtigen.
Viele der an C o n n e c tBeteiligten haben die
Spieltechnik nicht Schritt fŸr Schritt unter
Anleitung eines Le h rers in schulischer Umge-
bung gelernt, sondern ganz im Gegenteil: Die
C o n n e c t- B e t reiber sto§en eher auf i n f o r m a l
l e a r n i n gin non-formal contexts, das hei§t
auf Autodidakten, die es in urwŸchsigen,
teils chaotischen Le r n p ro zessen und ohne
dauernde Anleitung durch eine Le h r k raft auf
dem Instrument schon recht weit gebra c h t
haben. Und wenn der Schlagzeuger, der sich
das Spiel auf dem Drum-Set selbst beige-
b racht hat, an Gre n zen stš§t, dann bieten
ihm die Guildhall-Coaches so genannte c l i-

n i c s, also aufbauende Workshops an. Diese
Le r n p ro zesse we rden im Buch H ow Po p u l a r
Musicians Le a r nvon Lucy Green gespiegelt
und re f l e k t i e rt. Green hat 15 Ti e f e n i n t e rv i e w s
mit hera u s ragenden PopmusikerInnen ge-
f Ÿ h rt, die als musikalische Pe r s š n l i c h k e i t e n
anerkannt und auch in ihren technischen FŠ-
higkeiten unbestritt en sind, die aber nie oder
kaum eine Musikschule oder ein Ko n s e rva t o-
rium von innen gesehen haben.

[ Aus dem Bestreben herau s ,
etwas Eigenes mu s i k a li s c h
au s dr ü c ken und mit t e i le n
zu wolle n , e nt s t e ht au c h
die Motiv at io n , sich der
Te c hnik des Instrum e nt s
zu bemächt i g e n.]

S o f o rt drŠngt sich dem klassisch ausgebilde-
ten Musiker die Frage auf: Wie geht das denn
Ÿberhaupt? Mehr noch: Die Brillanz manches
Musikers, der sich au§erhalb des tra d i t i o n e l-
len Ausbildungskontexts selbst gebildet hat,
ist eine wirkliche Provokation fŸr den ãKlassi-
kerÒ, wenn er etwa die AusfŸhrungen Greens
zum †ben re a l i s i e rt: ãMusicians [É] c a nd e-
velop to a level where they gain personal and
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Im Jamliner¨, dem Musikmobil
der Jugendmusikschule Hamburg,

haben SchŸlerInnen aus
Hamburger Schulen die

Mšglichkeit zum eigenstŠndigen
Musizieren



musical fulfillment without necessarily enga-
ging in re g u l a r, short, daily practice [É] Fo r
some learners, spells of long, uninterrupted
or intense practice with intervals of days,
weeks or even months between them, might
be the best way to proceed.Ò1

Bevor man nun dem Irrtum aufsitzt, dass der
Kšnigsweg zur instrumentalen Meisterschaft
der Verzicht auf systematisches †ben sei,
muss das Bild des sich selbst instruierenden
Musikers allerdings um viele Facetten bere i-
chert werden.

Welche Merkmale kenn-
zeichnen das informelle und
autodidaktische Lernen vor
allem in der populŠren Musik?

„Meine Musik“ –
sich musikalisch ausdrücken wollen
Der Ausgangspunkt und die Tr i e b k raft dieses
selbst bestimmten Lernens ist der bre n n e n d e
Wunsch, sich in einer bestimmten musikali-
schen Weise ausdrŸcken zu wollen. Immer
also ist die Musik, die gespielt wird, individu-
ell bedeutsam, ein Raum, in dem man ganz
Persšnliches erleben und gestalten kann.

„Imitate – Assimilate – Innovate“
In welcher musikalischen Weise man sich
ausdrŸcken will, ist in den seltensten FŠllen

ohne Vo raussetzung oder Vorbild: †blicher-
weise beginnt der angehende Pop- oder Jazz-
musiker damit, Ton fŸr Ton die Musik eines
persšnlichen Idols zu imitieren. Jede Nuance
eines Jimi-Hendrix-Solos soll getroffen we r-
den oder die Phrasierung von John Coltra n e
w i rd im Detail nachgeahmt. Das scheint der
Ÿbliche Weg in Rock, Pop und Jazz zu sein:
ãImitate Ð assimilate Ð innovate.Ò Kopie und
Imitation sind die ersten Schritte zur spŠte-
ren AuthentizitŠt.2

In lebendige Musikkulturen eingebunden
sein – Notation ist zweitrangig
Der Novize ist von der Musik, die er liebt und
nachspielen will , umgeben, sie umspŸlt ihn
fšrmlich im Wi rtshaus oder im Club, sie ist
auch um ihn herum, wenn er sich zuhause mit
seiner Plattensammlung oder seinen MP 3 -
Dateien befasst. Diese Musik lebt, sie wird
mehr ãgesprochenÒ als ãgeschriebenÒ Ð sie
schriftlich einzufangen ist zweitrangig. Wenn
Ÿberhaupt Noten ve r wendet we rden, dann
allenfalls als GedŠchtnisstŸtze oder Skizze.

Aus dem Hören heraus spielen
Dadurch aber ist die Bedeutung des eigenen
O h res evident: Platten we rden detailgetre u
abgehšrt, Vorbilder und KollegInnen im Kon-
ze rt belauscht. So kommt die Musik in den
Kopf und das prŠzise und prŠgnante innere
H š ren steuert †ben und Musizieren. Nie

kŠme dieser Musiker oder diese Musikerin
auf die Idee, von den ãFingern in die Ohre n
hineinÒ zu Ÿben, also das zu tun, was
ãKlassikernÒ hŠufig passiert, wenn sie Noten
zunŠchst nur als Griffschrift betrachten, dann
i h re Finger auf Tasten und Klappen platziere n
und anschlie§end gar nicht immer zu ei-
nem wirklichen inneren Bild der Musik ge-
langen.

Musikalische Praxis vor Musiktheorie
Selbst wenn nun Pop-MusikerInnen hšchste
Kompetenz in melodischer, rhythmischer
oder harmonischer Hinsicht haben: Oft ist
dieses Wissen ein ãstummesÒ (tacit know-
ledge). Der Popular Musician kennt, versteht
oder pra k t i z i e rt in der Regel mehr, als er ãbe-
nennenÒ kann; die Theoretisierung musikali-
scher PhŠnomene ist ihm eher fremd Ð
manchmal kennt er kaum die Grundbegriffe
der Musikkunde. Paul McCartney etwa be-
richtet: ãMein Vater [ein Beleuchter im Thea-
ter] war ein Ÿberaus musikalischer Mensch.
Er brachte mir und meinem Bruder Harmo-
n i e l e h re bei; nicht das Ko n zept, nichts Aufge-
schriebenes, sondern er sagte: âDas hier ist
die zweite Stimme zu dieser MelodieÔ, so
lernte ich frŸh, wie man mehrstimmig singtÉÒ
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Paul McCartney hat
die Harmonielehre bei
seinem Vater gelernt,
der ihm beibrachte,
eine zweite Stimme
zu einer Melodie
zu singen 


