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,Denn als ich mich entschloss, Musiker zu werden, war das ziemlich bitter, weil ich
eigentlich immer kreativ war [...]. Wenn ich Musik mache, die ich eben lieber habe als die
[bildende] Kunst, kann ich nicht schépferisch sein. Dann habe ich eben doch zur Musik
gegriffen, aber irgendwann ging das nicht mehr. Ich begegnete dann auch einzelnen
Musikern, die &hnlich gestimmt waren wie ich, und in einer Tagung kam es sogar zur
Sprache. Jemand sagte: ,Jetzt sitzen wir alle zusammen und kdénnen doch nicht
zusammen spielen, weil wir keine Noten haben. Das ist doch schlimm!“ (Lilli Friedemann
1987, S. 1)

1.  Einleitung

In dieser Arbeit mochte ich mich dem Begriff der musikalischen Improvisation auf
theoretischer Ebene annahern und Unterrichtsmaterialien zu diesem Thema erkunden.

Die Ubergreifende Forschungsfrage lautet: Wie wird Improvisation gelehrt?

Das Thema Improvisation ist im aktuellen Handbuch Musikpadagogik (Dartsch et al.
2018) zwischen den didaktischen Handlungsfeldern ,Musikhéren und ,Komposition®
eingebettet, und tatsachlich gibt es zwischen den dreien Beziehungen bzw.
Spannungsfelder, um die es spater gehen wird.

Um die Forschungsfrage einzugrenzen, habe ich mich auf die Untersuchung didaktischer
Lehrbucher zum Thema Improvisation konzentriert. Andere wichtige Perspektiven wurden
ausgeklammert. Beispielsweise ware es auch mdglich gewesen, die Lehrerrolle bei der
Vermittlung von musikalischer Improvisation zu untersuchen. Oder es hatte in einer
Felduntersuchung die Praxis in verschiedenen improvisationspadagogischen Kontexten
beleuchtet werden koénnen. Unterschiedliche institutionelle und aulerinstitutionelle
Rahmungen und deren Auswirkungen auf den Lernprozess waren ebenfalls spannende
Untersuchungsgegenstande gewesen.

Doch auch die Analyse didaktischer Literatur wirkte vielversprechend. Bei der Recherche
konnte ich sehr unterschiedliche Veréffentlichungen wie ,Live Arrangement® von Jirgen
Terhag/Jorn Kalle Winter und ,Ensemble & Improvisation von Wolfgang Ridiger, sowie
die fast schon historische Arbeit Lilli Friedemanns, ,Trommeln — Tanzen — To6nen“,
kennenlernen.

Ein Ziel dieser Masterarbeit ist es, eine Handhabe zur Einordnung und Auswahl
improvisationsdidaktischer Literatur bereitzustellen. Sie richtet sich vor allem an Lehrende

und Lernende von musikalischer Improvisation.



Aufbau der Arbeit

Nach der Formulierung persdnlicher Vorannahmen und dem erkenntnisleitenden
Interesse (Kapitel 2) werde ich einige aktuelle theoretische Veréffentlichungen zum
Thema Improvisation vorstellen und ein kurzes Schlaglicht auf die musikalische
Improvisation im 20. Jahrhundert werfen (Kapitel 3).

Als erster Schritt der eigentlichen Untersuchung wird der Begriff Improvisation theoretisch
in seinen verschiedenen Aspekten durchleuchtet (Kapitel 4). Anhand der daraus
resultierenden Ergebnisse habe ich die Forschungsfrage in einen Fragenkatalog
aufgefachert und auf diese Weise ein Werkzeug zur nachfolgenden Analyse der
didaktischen Literatur erhalten (Kapitel 5). Mithilfe dieses Fragenkataloges werden dann
die Verdffentlichungen von Friedemann, Rudiger und Terhag/Winter beschrieben und
interpretierend analysiert (Kapitel 6).

Die Interpretation kann dabei nicht frei von subjektiven Einschatzungen und
Formulierungen sein, weshalb der Forschungsprozess auch persénlich gefarbt sein wird.
Dinge, die mir wichtig erscheinen, kénnten flr jemand anderes ganz unwichtig sein und
umgekehrt. Daher ist die hier vorgestellte Moéglichkeit nur eine aus vielen, um zu
Ergebnissen zu kommen.

Es geht auch keinesfalls um eine Bewertung der untersuchten Lehrblcher. Die
Forschungsergebnisse (Kapitel 7 und 8) sollen vielmehr ein Beitrag zum Diskurs sein und

auch zu Widerspruch einladen.

Diese Arbeit bildet den Abschluss meines Studiums ,Master of Art Musikpadagogik®, das
ich in den Jahren 2016-2019 an der Hochschule fir Musik und Tanz in KoéIn absolvieren
durfte. Mein Dank gilt Prof. Dr. Heinz Geuen und Prof. Dr. Natalia Ardila-Mantilla, sowie

der Studiengangsleiterin Prof. Dr. Anne Niessen.

2. Personliche Vorannahmen und erkenntnisleitendes
Interesse

Die Untersuchung des Begriffes Improvisation und die kontroverse Debatte dartber, ob
diese Uberhaupt gelehrt werden kénnte, und wenn ja, wie, hat mich schon seit langer Zeit
interessiert. Einerseits gibt es im institutionellen Rahmen viele praxisorientierte Initiativen,
die sich mit dem Phanomen auseinandersetzen. Andererseits kann die theoretische
Reflexion in kunstlerisch orientierten Angeboten vielleicht noch etwas weitergefihrt

werden.



Aus eigener Erfahrung sowohl als Studierender als auch Lehrender bin ich Uberzeugt
davon, dass Improvisation lehrbar ist. Allerdings kenne ich auch das Spannungsfeld
zwischen Freiheit und Vorgaben, in dem sich sowohl die Lehrenden als auch die
Schilerinnen und Schiler befinden. Als Lehrer finde ich es nicht einfach, herauszufinden,
wie viel Freiheit flUr einen Schiler angemessen ist, und ab wann diese eher zu
Verunsicherung fuhrt. Das scheint sich dann auch noch von Person zu Person zu
unterscheiden. Und auch die Schilerinnen und Schiiler selber kdnnen sich berlegen, ob
sie - beispielsweise in Ensembles - eher auf der sicheren Seite bleiben und vorgegebene
Parts ubernehmen wollen, oder sich trauen, eine improvisierte Begleitung oder sogar eine
exponierte solistische Rolle mit gréReren Improvisationsanteilen bernehmen mdchten.
Wie entwickelt man das Fingerspitzengeflihl, um niemandem in seiner kinstlerischen
Personlichkeit zu nahe zu treten oder zu einem Musizieren zu drangen, von dem die
Person nicht selber liberzeugt ist? ,Einigen graut es davor, ohne die Hilfe von Noten allein
gelassen zu werden, andere improvisieren munter wie ein Fisch im Wasser, haben aber
Probleme mit dem Notenlesen® (Terhag 2004, S. 224). Aber ist es Uberhaupt sinnvoll, zu
versuchen, Schilerinnen und Schiler dazu zu drangen, improvisatorisch tatig zu werden?
Gibt es didaktische Ansatze, die dazu eine Hilfestellung bieten?

Einige Male konnte ich Uberraschungen erleben: ein Schiler, der im
Instrumentalunterricht Gberhaupt nicht aus sich herauskommt, entpuppt sich als jemand,
der zu Hause stundenlang zu Aufnahmen spielt. Er bt vielleicht niemals notierte Musik
fir den Unterricht, und wird von mir zunachst als eher schwach eingestuft. Wenn dann
vielleicht zufallig seine ,zweite musikalische Identitat“ erscheint, kann es Uberraschend
sein, Uber welche ungeahnten improvisatorischen Kompetenzen (hier das freie Spiel zu
den Lieblingsaufnahmen) der Schuler auf seinem Instrument verfligt, wenn nur der
aulere Rahmen stimmt. Als Lehrer habe ich mich dann geérgert, nicht schon friher einen
anderen Weg gegangen zu sein, und stattdessen wochen- oder monatelang ein eigenes
Konzept verfolgt zu haben — das den Schiller vielleicht dann irgendwann auch einmal zum
Improvisieren befahigt hatte.

Mit Studierenden, Schiilerinnen und Schiilern konnte ich des Ofteren diskutieren, welchen
Stellenwert Improvisation gegenitiber Komposition hat, ob letztere nicht ernsthafter ware
und nur das Spielen von komponierten Sticken einen eigentlichen Wert besalRe. In
solchen Momenten scheint es mir sinnvoll, eine gute Argumentationsgrundlage zu haben,
die mir hilft, von etwas zu Uberzeugen, das ich zwar unzweifelhaft aus eigener Praxis
kenne, aber theoretisch noch nicht ganz durchleuchtet habe.

Soweit zu meinem personlichen Forschungsinteresse; Grinde genug, Literatur zum
Thema Improvisation und entsprechende didaktische Ansatze vergleichend

gegenuberzustellen.



3. Forschungsstand

3.1. Aktuelle musikpadagogische Veroffentlichungen zum Thema
Improvisation

Eine der aktuellsten theoretischen Verdffentlichungen zum Thema Improvisation im
deutschsprachigen Raum findet sich wahrscheinlich im Handbuch Musikpadagogik
(Kréamer in: Dartsch et al. 2018, S. 319-326). In dem Beitrag werden Bestimmungen des
Begriffes zusammengefasst, das musikpadagogische Potenzial von Improvisation
erlautert, ein Uberblick ber den Stellenwert von Improvisation in der Geschichte der
Musikpadagogik gegeben, sowie methodische Grundformen und Ansatze zum Thema

vorgestellt.

Der Tagungsband ,Improvisation erforschen — improvisierend forschen® (Gagel und
Schwabe 2016) vereint Beitrage von insgesamt 14 Autorlnnen. Gagel pladiert dafir,
Improvisation zu erforschen, um sie ,substanziell zu hinterfragen und zu begrinden®
(ebd., S. 10). Er verweist auf eine zunehmende Anzahl von Forschungsprojekten,
wunscht sich allerdings auch eine wachsende und mdoglichst interdisziplinare Forschung.
Die Beitrage in dem Band widmen sich u.a.

- den Aspekten von Improvisation,

- einer Forschungsarbeit, die mittels Auswertung videografischer Daten und
Interviews im Stil der Grounded Theory Methodology das Lernen von
Improvisation erforscht,

- der Untersuchung neurologischer Vorgange bei flr die Improvisation typischen,
»schnellen” Entscheidungsprozessen,

- der Reflektion eigener Spielpraxen,

- der unterschiedlichen Rolle des Korpers bei interpretatorischen und
improvisatorischen Spielbewegungen und

- der Performativitat als Aspekt von Improvisation

Ein weiteres Buch ist im Anschluss an das Symposion ,ImproVisatlON® erscheinen
(Steffen-Wittek und Dartsch 2014). Die Beitrage beschéftigen sich mit
Improvisationspraktiken auf der Bihne bzw. im performativen Rahmen und im
aulerschulischen Musikunterricht, wobei besondere Schwerpunkte auf Verbindungen von
Improvisation zur elementaren Musikpadagogik und zur Tanz- und Bewegungspadagogik

gelegt werden. Ein Kapitel von Marianne Wittek thematisiert performative
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Improvisationspraxis seit 1960, zeichnet die kiinstlerischen Verbindungen zwischen Neuer
Musik und Free Jazz nach, und gibt Einblicke in die wichtigsten Szenen auf dem Globus:
Free Jazz in New York, Creative Music in Chicago und auch die europaischen Zentren
improvisierter Musik. Besondere Erwahnung finden hier der Stadtgarten und das Loft in
Koln. (ebd., S. 326-349).

Der Eintrag zum Stichwort Improvisation in ,Die Musik in Geschichte und Gegenwart®
(2008, S. 538-610) wird in dieser Arbeit gleich zu Beginn auszugsweise referiert, um eine
erste theoretische Grundlage zu schaffen. Der grof3te Teil des enzyklopadischen Eintrags
widmet sich historischen Erscheinungsformen von Improvisation in der europaischen

Kunstmusik. Ich werde spater vorwiegend auf den terminologischen Teil eingehen.

Die Dissertation von Corinna Eikmeier (Eikmeier 2016) beschaftigt sich mit der
Feldenkrais-Methode und bringt diese in Zusammenhang mit improvisatorisch
erworbenen Bewegungsmustern. ,Nebenbei® werden sehr ausfihrlich Aspekte von

Improvisation erlautert.

Gagel (2015) betont in seinem Buch den sozialen Charakter von Improvisation. Er stellt
die Interaktionen beim Improvisieren als das ,schopferische Moment, [...] das Art und
Qualitat des Schaffensprozesses® bestimmt, in den Mittelpunkt. Musikalische
Strukturbildung wird als ,Konsequenz von Kommunikationen® beschrieben. Die
musikalische Qualitat, die dabei entstehen kann, leitet sich dann aus der Qualitat des
Interaktionsprozesses, der gleichermaflen von Fuhlen und Handeln geleitet ist, ab (ebd.,
S. 40).

Die existierende Forschungsliteratur wurde an dieser Stelle nur ausschnitthaft genannt.
Dennoch sollte sie dazu geeignet sein, einen fundierten Hintergrund fir die Untersuchung
darzustellen, zumal im Verlauf der Arbeit weitere Quellen herangezogen werden.

Eine Besprechung und Gegentberstellung von Gruppenimprovisationskonzepten wie
denjenigen von Friedemann, Ridiger und Terhag/Winter konnte ich in der Literatur nicht

finden. Daher handelt es sich aller Wahrscheinlichkeit nach um ein Forschungsdesiderat.

3.2. Blick auf die musikalische Improvisation ab dem 20. Jahrhundert

Im Vergleich zu historischen Improvisationsformen haben sich die Bedingungen fur

Improvisation im 20. Jahrhundert unter dem Einfluss von zwei Aspekten geandert. Zum

7



einen flhrte die Auflésung der Dur-Moll-Tonalitat in der Neuen Musik auch zu erweiterten
Mdglichkeiten fir Improvisation. Zweitens anderte sich die Musizierpraxis unter dem
Einfluss der technischen Entwicklung und der Entwicklung der Medien (Die Musik in
Geschichte und Gegenwart 2008, S. 584-586). Durch die Méglichkeit der technischen
Aufzeichnung ergab sich die Schwierigkeit, beim Horen einer Audioaufnahme zwischen
Komposition und Improvisation zu unterscheiden. Das nachtragliche Transkribieren von
Improvisationen erhéhte jedoch auch deren Wirksamkeit (ebd., S. 587). Ein Beispiel dafir
sind Stlicke Charlie Parker's, die zunachst improvisiert, anschlieRend transkribiert, und
dadurch zu schriftlich fixierten Kompositionen wurden.

In der europaischen Kunstmusik drifteten Komposition und Improvisation im 20.
Jahrhundert zunehmend auseinander und die Improvisation wurde ,in vielen Bereichen in
Frage gestellt (ebd., S. 588).

Bereits in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts zeigten sich daher
improvisationspadagogische Ansatze, die ,gegen die Herabstufung der Improvisation im
Verhaltnis zur Komposition opponierten“ (ebd.). Allerdings wurde dabei meist nicht auf
frihere Formen der Improvisation rekurriert, sondern die Improvisation unter dem
Produktionsbegriff genutzt, um ,die musikalischen Grundelemente zu verdeutlichen, [...]
und ,zu musizieren, d. h., um selbsttatig in die Formen- und Geflhlswelt der Musik
einzudringen* (D. Stoverock in: ebd., S. 589).

Seit Mitte des 20. Jahrhunderts versuchten Komponisten wie John Cage, den
Widerspruch zwischen Komposition, Interpretation und Improvisation zu Uberwinden.
Dazu anderten sie ihre ,Kompositionstechniken [...] so, dass sie unbestimmte, [...] nicht
im Voraus fixierte klangliche Resultate ergeben konnten (ebd., S. 590). Durch neue
Formen graphischer und verbaler Notation ergaben sich flr die Musiker Freiheiten, die
improvisatorisch genutzt werden konnten. Diese musikalischen Entwicklungen
begunstigten auch in der Musikpadagogik eine zunehmende Hinwendung zu Konzepten,
die das improvisatorische Erfinden von Musik in den Vordergrund stellten (ebd., S. 593).
In den 1960er-80er Jahren erschienen musikpadagogische Werke von zeitgendssischen
Komponistinnen (z. B. Lilli Friedemann, von der noch die Rede sein wird), die das
improvisierende Musizieren stark in den Vordergrund stellten.

Improvisation in verschiedenen Auspragungen war in der europaischen Kunstmusik tber
lange Jahrhunderte hinweg ein selbstverstandlicher Bestandteil des Musizierens. Es
wlrde den Rahmen dieser Arbeit Uberschreiten, die musikalischen Entwicklungen in den
gesellschaftlich-politischen Kontext des 20. Jahrhunderts zu stellen oder, die Ausbildung
des musikpadagogisch-kanonischen Repertoires nachzeichnend, zu fragen, welche

Auswirkungen diese Zeitlaufte auf den Status der musikalischen Improvisation hatten.



4. Definitorische Annaherung und didaktische Grundfragen

In diesem Kapitel werde ich Definitionen und Beschreibungen des Begriffes Improvisation
aus vorhandener Literatur referieren und gegenuberstellen, um herauszufinden, auf
welche Art und Weise sich uber didaktische Ansatze Zugang zur Improvisation verschafft
werden kann. Der Eintrag ,Improvisation® in ,Die Musik in Geschichte und Gegenwart"
wird in  Abschnitt 4.1. ausschnittweise wiedergegeben und versucht, erste
Schlussfolgerungen flir die spatere Untersuchung didaktischer Literatur zu ziehen. In 4.2.
werde ich Aspekte der musikalischen Improvisation aus der Sicht verschiedener

Autorlnnen diskutieren.

4.1. Der Begriff der Improvisation in der Allgemeinen Enzyklopadie ,,Die
Musik in Geschichte und Gegenwart*

Der Eintrag zum Stichwort Improvisation in ,Die Musik in Geschichte und Gegenwart® ist
in Abschnitte zur Terminologie und zur Historie der Improvisation unterteilt. Es wird darin
darauf hingewiesen, dass es hier insbesondere um Improvisation in der europaischen
Kunstmusik geht.

Improvisation ist ,unvermutetes, unvorbereitetes [...], unvorhergesehenes Handeln“ (ebd.,
S. 538). Die Ergebnisse dieses Handelns erscheinen sowohl fir die Handelnden als auch
die von der Handlung betroffenen Personen unvorhergesehen. Bezogen auf Musik ist
damit Ublicherweise das Fehlen einer schriftlichen Vorlage gemeint. Daher ist der Begriff
»im engeren Sinne“ nicht auf aullereuropaische Musik wie z. B. Jazz, Neue Musik,
Elektroakustische Musik und Popularmusik zu beziehen. Diese Aussage ist m. E.
verwirrend, aber doch schllssig, da es in den genannten Genres meistens schriftliche
Vorlagen gibt. Allerdings wirkt es etwas fragwirdig, hier pauschal von
»2aulereuropaischer‘ Musik zu sprechen.

Improvisation wird von Komposition weiterhin dadurch unterschieden, dass in schriftlichen
Aufzeichnungen mindestens ein ,primarer Parameter® (ebd., S. 539), also entweder
Tonhdhe oder —dauer nicht festgelegt ist. Sekundare Parameter wie Dynamikangaben
etc. gehoéren zur Interpretation. Schriftlich fixierter Notentext und Improvisation schlie3en
sich allerdings nicht aus: Es kann sich bei dem Notentext auch um ein Hérprotokoll einer
Improvisation handeln. Demnach kann nicht immer eindeutig festgestellt werden, ob es

sich bei einer schriftlichen Aufzeichnung um eine Komposition oder eine Improvisation



handelt. Darliber hinaus ist es auch maéglich, innerhalb fixierter Notation durch schriftliche
Anweisungen zur Improvisation aufzufordern.

Eine weitere Form von Improvisation liegt vor, wenn es zu unerwarteten oder
unerwartbaren Ereignissen kommt, obwohl ein Notentext vorhanden ist. Dieser kann
mangelhaft oder uneindeutig sein, wodurch es zu Verschiebungen in der Abgrenzung
zwischen Interpretation und Improvisation kommen kann.

Voraussetzung von Improvisation ist die Gleichzeitigkeit der ,Vorgange der Erfindung und
Ausfihrung“ (ebd., S. 540). In jeder musikalischen Live-Performance kann es zu
unerwarteten und unerwartbaren Ereignissen kommen. Diese sind ebenfalls
Improvisationen, wenn sie trotz vorliegender schriftlicher Komposition nicht voraussehbar
sind. Auch das erste Erklingen einer Komposition ist eine Improvisation. Dieses andert
sich allerdings schon dann, wenn eine technische Aufzeichnung mehrfach gehért werden
kann. Dann sind Improvisation und Komposition nicht immer unterscheidbar. Das
Analysieren von aufgezeichneter improvisierter Musik ist fragwirdig, da die Live-
Kommunikation nicht rekonstruiert werden kann. Es ist auch anhand einer
Audioaufnahme nicht analysierbar, in welchem Umfang improvisiert oder interpretiert
wurde.

Vorhersehbarkeit und Unvorhersehbarkeit kénnen sich wahrend der Improvisation
verbinden. Dazu gibt es zwei Moglichkeiten: Improvisation ist vorhersehbar, wenn sie sich
aus dem vorher Gehdrten und vorhandenen Hoérgewohnheiten (des Horers oder
Ausfuihrenden) erschlieBen lasst. Auch die Kenntnis von Improvisationsvorgaben kann

das Ergebnis vorhersehbar(er) machen.

In der Definition von Improvisation in ,Die Musik in Geschichte und Gegenwart® werden
drei Spannungsverhaltnisse sichtbar:

- Improvisation scheint einerseits unvorhersehbar, unvorhergesehen und unplanbar
und damit vielleicht einer vorausplanenden Lehre schwer zuganglich zu sein.
Andererseits kann es eben doch schriftliche Vorgaben geben, die beispielsweise
nur einen musikalischen Parameter oder Anweisungen in Textform vorgeben. Wie
konnten diese Vorgaben ausgestaltet sein, wie kénnen sie ,gelbt‘ und die
Improvisation somit in einen didaktischen Kontext eingebunden werden?

- Durch bei Spielern oder Hoérern existierende Horerfahrungen kann die
Improvisation durch das vorher Gespielte bzw. Gehérte vorbestimmt oder
vorhersehbar werden. Hier lohnt es sich m. E. zu untersuchen, welche
Hoérerfahrungen das sein kénnen und wie die Beteiligten damit umgehen.
Beispielsweise kénnen pradeterminierte solistische Fortsetzungen gespielt oder

auch den Horerwartungen widersprechende Wendungen gewahlt werden. Wie
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kann die Didaktik mit dem Phanomen des Hoérens und der Interaktion mit dem
Gehorten umgehen?

- Ein weiteres Spannungsverhaltnis ergibt sich bei Betrachtung der angeblichen
Gleichzeitigkeit von Erfindung und Ausfiihrung in der Improvisation. Bei einer
tatsachlichen ,Null-Latenz® hat das Bewusstsein bzw. die Ratio auf den ersten
Blick keinerlei Méglichkeiten, in den Improvisationsvorgang zu intervenieren. Die
Improvisation ist damit vollstdndig motorischen Reflexen und Emotionen
ausgeliefert. Es kann jedoch auch sein, dass der Improvisierende hier einen
Steuerungsspielraum hat, und reflektieren kann, in welchem Male er sich
emotional gesteuerten Impulsen hingibt oder doch bewusste
Improvisationsentscheidungen ftrifft. Wie kann dieses bewusste Steuern trainiert
und sogar so weit getrieben werden, dass emotionale und rationale
Entscheidungen fir den AuRenstehenden nicht mehr auseinanderzuhalten sind
und sogar fur die Spielenden zu einer Einheit werden?

Der Prozess des Improvisierens wird auch anhand eines handlungstheoretischen Modells

beschrieben:

Kontext- Dispositiotnen/
bedingungen Orientierung ~ Wissensbasis Intentionen

- Kontext ~ Referenzwissen - itherdauernde
- Publikum - thematisches Wissen  Haltungen

- Mustker - theoretschesund - Motive

- Instrument  technisches Wissen -~ Stimmungen
- eigenes Spiel I

im

Kognitive Koordination

— - Aufmerksamkeits-
flukcuation

- Strukturverinde-
rung {Autopoiese)

Handlungsplanung

- motorische
Koordination

l

{Tangkew musizieren
Handlung: improvisieren
(Operation:  Einzelpassage phrasieren)

Tab. 2 Handlungstheoretisches Modell der Improvisation

(aus: ebd., S. 597)

Laut diesem Modell kann eine ,zentrale kognitive Koordinationseinheit des Gehirns* (ebd.)
Informationen aus vorhandenem Wissen, der Orientierung in der Performance-Situation,

Uberdauernden Haltungen und situativen Emotionen flissig verarbeiten, da sie
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»2austauschbar kodiert® (ebd.) sind. Zusatzlich beglnstigend wirkt die subjektive und

selektive Ausrichtung der Aufmerksamkeit des Spielenden.

Fir die Fragestellung nach der Lehrbarkeit von Improvisation scheint der Zugriff auf die
~Wissensbasis“ (siehe obiges Modell) entscheidend. Auch die ,Orientierung“, also der
Umgang mit dem Kontext, Publikum, Musikern, dem Instrument und eigenen Spiel kann

ein fir musikpadagogische Bemuhungen fruchtbares Feld darstellen.

4.2. Aspekte von Improvisation in der Diskussion

In der deutschsprachigen Literatur existieren divergierende Definitionen von Improvisation
und keine allgemein anerkannte ,Theorie der Improvisation*: ,Eine Krise der
improvisierten Musik, wie ich sie sehe, ist, dass wir im Prinzip einen Nachholbedarf haben
in der Theorie. Wir haben eigentlich kein theoretisches Feld oder nur ein sehr
mangelhaftes* (Gagel und Schwabe 2016, S. 14).

Zur weiteren Annaherung an den Begriff sollen daher (zusatzlich zur Zusammenfassung
des enzyklopadischen Artikels im vorigen Kapitel) Aspekte von Improvisation aus der
Sicht mehrerer Autorlnnen beschrieben werden, um den Begriff in seinen

unterschiedlichen Dimensionen zu erfassen.

Das Unvorhergesehene und Unerwartete

Improvisation bezieht sich als allgemeiner Begriff zunachst auf alle Lebensbereiche.
Beispielsweise kann man ohne Rezept aus vorhandenen Zutaten eine Speise flir einen
unerwarteten Gast ,improvisieren®. Auch ,alltagliche Situationen, wie das Warten im
Supermarkt an der Kasse oder ein Gesprach am Kichentisch® (Eikmeier 2016, S. 72)
finden zu grofRen Anteilen improvisatorisch statt. Unvorhergesehen und unerwartet
kénnen improvisatorische Handlungen allerdings nur dann sein, wenn es einen Rahmen
gibt, in dem andere Handlungen erwartet worden waren. Dieser Rahmen kann aus
Erfahrungen und Wissen des Spielers bestehen und durch kulturelle Hintergriinde gepragt
werden (ebd., S. 73).

Unvorhergesehenes Geplantes

Unerwartetes Erwartbares
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Improvisationsvorgaben

Vorgaben sollen die Spieler dazu bringen, ausgetretene Pfade zu verlassen und
festgefahrene Spielgewohnheiten zu durchbrechen. Die Herausforderung bei der
Gestaltung von Vorgaben ist es, dem ,Spieler die Zuflucht zu seinen persénlichen
Klischees* zu versperren, ,ohne ihn andererseits durch einen genauen Notentext kreativ
zu entlasten” (Wilson und Polaschegg 2014, S. 35).

Ein Beispiel fir eine Improvisationsvorgabe ist die Einschrankung. Dabei kann das
verwendbare Tonmaterial reduziert werden. In diesem Fall kann der Spieler die
Artikulierung, Dynamik, Phrasierung, Rhythmisierung etc. in den Vordergrund stellen
(Eikmeier 2016, S. 87).

Eine ganz andere Vorgabe ist eine verbale Spielanweisung, z. B. ,play like Coltrane!”, die
den Spieler vor eine Herausforderung, bzw. ein (hoffentlich) zu I6sendes ,Problem® stellt
(vgl. ebd., S. 88).

Auch auliermusikalische Inspirationen kénnen eine Form von Vorgaben sein.
Beispielsweise kdnnen visuelle Reize in einer ,musikalischen Adaption neuen Sehens®
(Wilson und Polaschegg 2014, S. 31) den Improvisierenden auf ungewdhnliche
musikalische Ideen bringen. Das Vertonen von Bildern oder auch die musikalische Live-
Begleitung eines Fuflballspiels — das ja im Gegensatz zu einem Spielfiim auch erst
mprovisiert® wird - sind nur zwei Beispiele einer beliebig erweiterbaren Zahl von
Méglichkeiten.

Lilli Friedemann bezeichnet Vorgaben als einen gleichbleibenden ,Untergrund®, Gber dem
man phantasieren kann. Beispielsweise kann man dariber abwechslungsreiche Melodien
spielen oder mit einem Mitspieler in einen musikalischen Dialog treten: ,Aus diesen
Mdglichkeiten kann man sehr sehr viele Spiele entwickeln“ (Friedemann 1987, S. 2).
Vorgaben oder Improvisationsspiele konnen auch festgelegte Rollen aufbrechen.
Beispielsweise kdnnen eher begleitende Musiker dazu gebracht werden, die Flihrung zu
Ubernehmen und umgekehrt. Es kann auch zum Nachahmen oder zum bewussten
Gegenspielen aufgefordert werden. Dann sind die Musiker nicht frei, sondern an das
vorher Gespielte gebunden (vgl. ebd.).

Freie Improvisation ohne Vorgaben ist ein Extrempol, der kaum zu erreichen ist, da schon
das Instrument an sich, der kulturelle Hintergrund des Musizierenden und seine
personliche Verfasstheit, sowie der aulere Rahmen Vorgaben darstellen. Eikmeier spricht
zusatzlich von einem ,Spannungsfeld zwischen der kinstlerischen Freiheit des
Improvisators und den musikalischen Gesetzmafigkeiten* (Eikmeier 2016, S. 113). Schon

eine einzige gespielte Note erzeugt eine energetische Spannung, die den
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Improvisierenden vor eine Herausforderung bezlglich seiner zukiinftigen musikalischen
Entscheidungen stellt (ebd., S. 119).

Improvisation mit enger Vorgabe freie Improvisation

Zeitnédhe von Einfall und Ausfiihrung

Eikmeier beschreibt zwei Improvisationshaltungen, die darauf hinweisen, dass Erfindung
und Umsetzung in unterschiedlicher =zeitlicher Distanz stattfinden koénnen: Der
Improvisierende kann mit dem Klang verschmelzen und durch die Entwicklung der
~opieltechnik aus einer Spielfreude heraus® (ebd., S. S. 83) diese Spielfreude zum
pragenden Faktor vor eine kompositorische Haltung stellen. Dann wird Spieltechnik haufig
zum integralen Bestandteil der Improvisation, wie es bei unorthodox bedienten
Instrumenten der Fall sein kann. Ahnlich duRert sich Friedemann: ,Also fir mich ist der
Bewegungsimpuls das eigentliche, schopferische Element gewesen. Also: was will meine
Hand?“ (Friedemann 1987).

Eine andere Improvisationshaltung ist etwas distanzierter und versucht, einen
kompositorischen Uberblick Uber das Stiick zu behalten, auch wenn der Spieler selber
gerade nicht spielt. ,Er sieht sich als Erstes in der Rolle des Komponisten und erst als
Zweites in der Rolle des Spielers” (Eikmeier 2016, S. 83).

Wahrend der mit dem Klang verschmelzende Improvisator in Echtzeit erfindet und
ausfuhrt, kann der ,komponierende Improvisator® bewusst auf Distanz gehen,
Spielpausen einlegen und Zeitfenster zwischen Einfall und Ausflihrung entstehen lassen.
Die weiter unten ausfuhrlich beschriebene Interaktion zwischen den Musikern fuhrt zu
einer Verschmelzung von Vergangenheit und Zukunft in Prozessen des ,Aufeinander-
Eingehens®. Friedemann beschreibt dies als ,Leben im Augenblick® (Lillie Friedemann in:
Thomforde 2005, S. 62).

Durch ihre Verganglichkeit und Unwiederbringlichkeit ist Improvisation ,die Feier des
Jetzt* (Wilson und Polaschegg 2014, S. 34) und durch die ,Gewissheit des
Unwiederbringlichen® verschmelzen Musizierende und Publikum zu einer ,Gemeinde, die
das Ritual Improvisation zelebriert” (ebd.). Hier ist von einer besonderen Verbindung die
Rede, die erst durch die Einmaligkeit des gemeinsamen Erlebnisses erzeugt wird und eng
mit der Einheit von kreativem Moment und Spiel zusammenhangt. Denn durch diese
Einheit ist es schlechterdings nicht moglich, die kreative Aufmerksamkeit in die
Vergangenheit oder Zukunft zu richten - es kommt zu einer intensivierten Wahrnehmung

der Gegenwart.
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Einfall u. Ausfliihrung fallen zusammen Zeitraum zw. Einfall u. Ausflihrung

Spontanes Spiel Distanzierte Spielhaltung

Intensive Wahrnehmung der Gegenwart Kompositorischer Uberblick

Lernen von Spieltechnik durch Improvisation

Biesenbender (2005) flgt einen instrumentalpadagogischen Aspekt hinzu: ,Befreit
spielende, d. h. improvisatorisch bewegliche, flieRende Bewegungen, die immer neue und
spontane Antworten auf immer neue innere und aulere Bedingungen finden® (ebd., S.
14). Er berichtet von seinen musikalischen Kontakten mit improvisierenden Musikern im
Anschluss an sein klassisches Studium und die Entdeckung, dass seine ,ordentlich
eingelibten Bewegungsablaufe ,die ungehinderte Umsetzung [seiner] Empfindungen®
(ebd., S. 16) einschrankten. Je mehr Bewegungen er ohne die Kontrolle durch
einstudierte Muster zulassen konnte, desto mehr konnte er sich in seinem Spiel durch die
Musik leiten lassen. Daraus lasst sich folgern, dass das Erlernen von Spieltechnik
.mprovisierend“, das heilt, im Zusammenspiel mit der Klangvorstellung und einer
dadurch geleiteten Spielbewegung méglich ist. Diese These steht im Widerspruch zu

einem von der Musik isolierten Eintiben vorgeschriebener Bewegungsablaufe (vgl. ebd.).

Improvisatorisches Lernen von Spieltechnik isoliertes Einliben von Technik

Intuitives oder kontrolliertes Musizieren

Beim Improvisieren, insbesondere im Ensemble, kann man - abgesehen von den
Improvisationsvorgaben - nur zu einem gewissen Anteil Kontrolle Gber den Verlauf
behalten. Improvisierende ,brauchen Neugier und Offenheit* (Eikmeier 2016, S. 84), um
sich freiwillig der Situation auszusetzen. Hinderlich fir die kreative Entfaltung sind
»oicherheitsbedurfnis oder festgefahrene Erwartungshaltungen, [die] unmittelbare
Entscheidungen® (ebd.) verhindern.

Wenn der Spieler zu genau weil3, was er macht, kann die Kreativitat darunter leiden. Das
Improvisieren kann mit dem Tanz auf einem Seil verglichen werden, der spannend ist,
weil er mit einem Risiko verbunden ist (vgl. Friedemann 1987, S. 7). Eine Mdglichkeit,
Kontrolle abzugeben, ist es, der Intuition mehr Raum zu geben. Laut Eikmeier werden
Improvisationsentscheidungen ,aus dem Bauch getroffen®, wenn die ,Komplexitat zu hoch
ist“ (Eikmeier 2016, S. 107). Intuitive Handlungen kdnnen zu ,enormer Klarheit* (ebd., S.
110) fGhren.

Intuitives Musizieren Kontrollierter Spielverlauf
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Emotionen

Der ,Ausdruck frei improvisierter Musik wird regelmaRig als Protokoll momentaner
emotionaler Befindlichkeit interpretiert, als akustisch artikulierter Affekt* (Wilson und
Polaschegg 2014, S. 25). Es handelt sich dabei in Wirklichkeit jedoch nicht um eine
.emotionale Tagesform® sondern eher um eine ,Jahrzehnte gewachsene Haltung zum
Klang“ (ebd.).

Hier kann man einwenden, dass beispielsweise Kinder noch auf der Suche nach ihrer
eigenen Klangvorstellung sind, und die aktuelle emotionale Situation doch unreflektierter
in das Spiel einflielt, als es bei gereiften Musizierenden der Fall ist. Und selbst
erfahrende Improvisierende koénnen sicher nicht ganz ihre persdnliche Lebenssituation
von der Musiziertatigkeit trennen. Vielleicht ist es sogar wiinschenswert, wenn das Spiel
durch aktuelle Emotionen mitgeformt wird, und kann dadurch eine groRere Tiefe

bekommen.

Gewachsene Emotionalitat Spiel nach Tagesform

Interaktion mit den Musikern; Hérerwartungen und Anschlusshandlungen

Statt im Ensemble zu spielen, ist es auch méglich, solistisch zu improvisieren und es gibt
Beispiele von Kinstlerlnnen, die einen Teil ihrer Karriere darauf aufgebaut haben (Evelyn
Glennie, Albert Mangelsdorff, Keith Jarrett etc.).

Andere Musikerlinnen wie Derek Bailey bevorzugen das Spiel im Ensemble:

,Das Solospiel ist eine Art Improvisation zweiter Klasse. Das wirklich Magische an
Improvisation passiert zwischen den Spielern. [...] Es ist wie ein Gesprach, aber man kann
auch gleichzeitig sprechen und so eine Aussage machen, von der man als einzelner nicht

wusste, dass man sie machen kann.“ (ebd., S. 108)

Die improvisatorische Interaktion der Musizierenden beim Zusammenspiel im Ensemble
kann als ein permanentes ,Wechselspiel zwischen Ausgangs- und Anschlussaktionen®
beschrieben werden, flr das es ,verschiedene Strategien und Fragestellungen® (Eikmeier
2016, S. 110) gibt:

»,Mdchte ich verandern, was ich gerade spiele?

Soll ich das Gleiche weiterspielen?

Soll ich etwas Neues spielen?

Soll ich aufhéren, zu spielen?
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Soll ich einsteigen?
Soll ich mich einfigen?
Soll ich die Fihrung ubernehmen?

Soll ich einen neuen Impuls geben?*

(ebd., S. 91).
Jack deJohnette und Charlie Perry beschreiben vier Moglichkeiten der Interaktion mit

anderen Musikerlnnen:

Das gleichzeitige Spiel: von diesem kann man sprechen, wenn ein Solist eine
Phrase und ein Begleitmusiker diese Phrase zum gleichen Zeitpunkt spielen.

Das Echo: in diesem Fall spielt der Solist eine Phrase und der Begleitmusiker
wiederholt diese Phrase zu einem anderen Zeitpunkt.

Die Antwort: wenn der Solist eine bestimmte Phrase und der Begleitmusiker zu
einem anderen Zeitpunkt eine Variation dieser Phrase spielt, spricht man von einer
Antwort.

Das vom Mitspieler unabhangige Spiel: auch in diesem Fall spielt der Solist eine
Phrase. Der Begleitmusiker spielt nun allerdings scheinbar unabhangig von dieser
Phrase seine eigene Melodie, Rhythmik und Harmonisation. (Johnette und Perry
1989, S. 10-11).

Etwas losgeloster von konkreten musikalischen Begriffen stellt Wilson unter der

Uberschrift ,Selbstverwirklichung — oder Selbstaufgabe im Kollektiv‘ verschiedene Pole

gegenuber:

.otreben nach stilistischer Geschlossenheit, nach unverwechselbarem
Gruppenklang [...] — oder Suche nach Briichen, Absurditaten, [...] Polystilistik.
Weben an einem gemeinsamen Klangteppich [...] — oder Streben nach Pragnanz
der individuellen Gestalten [...].

Der Klang als Kontinuum, als standig neu gefarbtes [...] Band — oder als
Universum scharf abgegrenzter Mikrogestalten: Klangverbund oder Pointillismus.
Suche nach dem Organischen, dem Fluss — oder Inszenieren von Briichen, harten
Schnitten [...]* (Wilson und Polaschegg 2014, S. 28).

Friedemann betont das bewusste Uben des Zusammenspiels mit anderen Musikern: ,Wir

aber arbeiten schwer daran, dass durch die Ubung im Aufeinander-Horen und Gestalten

nachher etwas herauskommt, das interessieren kann“ (Friedemann 1987, S. 8). Es geht

darum, mit Sensibilitdt aufeinander zu reagieren, und versuchen, ,zu spuren, was sich da

entwickelt und dem dann nachzugehen* (ebd.).

Aufgrund der Vielfalt an Interaktionsmdglichkeiten ist es hier nicht mdglich, von einem

Kontinuum mit zwei Polen, wie bei anderen Aspekten von Improvisation, zu sprechen.
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Spater soll untersucht werden, welche Rolle das Thema Interaktion in der didaktischen

Literatur spielt.

Ethik in der Improvisationsszene

Wenn das Spiel der Improvisatoren so verschrankt ist, wie soeben beschrieben, betrifft
das auch den personlichen Umgang und die moralische Integritat der Beteiligten. Gerade
aufgrund der Freiheiten, die das improvisatorische Musizieren ermdglicht, sind Disziplin,
Verantwortung und eine gemeinsame Vertrauensbasis sowohl fir das Spiel als auch fur
die Mitmusizierenden von Bedeutung. ,Einfachheit, Integritat, Selbstlosigkeit, Toleranz,
Bereit-Sein, Identifikation mit der Natur, Akzeptieren des Todes" zitiert Wilson Cornelius
Cardew (Wilson und Polaschegg 2014, S. 28).

Es gibt Auffassungen von improvisierter Musik, ein ,publikes und publizistisches Zerrbild*
(ebd., S. 29), die den ethischen und moralischen, impliziten wie expliziten Regeln der
Szene widersprechen. Das sensible Geflecht improvisierter Musik verlangt jedoch nach
einem vertrauensvollen und integren zwischenmenschlichen Umgang. ,Freiheit, die jeder
hat, ist nicht eingeschrankt durch ein Verbot von vornherein, sondern nur eingeschrankt
durch ein wachsendes Feingefihl fir die Partner” (Friedemann 1987, S. 5).

In Bezug auf die padagogische Arbeit mit Kindern betont Gagel (2013) die
Entscheidungsfreiheit Uber das eigene Spiel. Diese wird nur durch die anderen
Gruppenmitglieder eingeschrankt, die eine ldee annehmen oder ablehnen kénnen. Gagel
sieht hier ein Modell fiir soziale Gruppenprozesse, das utopischen Charakter haben kann,
jedoch auch dem Risiko des Scheiterns unterliegt, wenn sich beispielsweise ,jemand in
den Vordergrund spielt [oder] alle nur fir sich oder sogar gegeneinander” (ebd., S. 156)
spielen. Die Kenntnis dieses Risikos kann Lehrende davon abhalten, das Mittel der
Gruppenimprovisation im  Unterricht zu nutzen. Voraussetzungen fur die
Gruppenimprovisation sind ,Prasenz, Konzentration und Aufmerksamkeit fiir sinnliche
Ereignisse”, die ein Lehrender erst einmal in einer Schilergruppe erreichen muss (ebd.,
S. 157). Im Erfolgsfall kann bei den Schilerinnen und Schilern eine reflektiertere
Selbstwahrnehmung, ein intensiveres ,Selbst-Bewusstsein“ (iber die eigene Rolle in der

Gruppe erreicht werden (ebd., S. 160).

Interaktion mit den dulBeren Rahmenbedingungen der Performance

Das improvisatorische Musizieren findet in einem Umfeld statt, das einen Einfluss auf die

Spieler hat.
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Dies kénnen der Ort und Zeitpunkt, die Art der Situation (Konzert, Probe, Unterricht), die
An- oder Abwesenheit eines Publikums und externe Gerauschquellen (Eikmeier 2016, S.
80) sein.

Wilson hebt hervor, dass improvisierte Musik sich den Raum aneignen und zunutze
machen kann, wie es komponierter Musik nur in ,Nuancen der Interpretation“ moglich ist.
Aus diesem Grund erschlie®en Improvisierende sich auch immer wieder neue Raume:
.riefgaragen, das Innere von Staumauern, leergepumpte Wasserspeicher,
Treppenhduser, Gasometer, das Volkerschlachtdenkmal von Leipzig“ (Wilson und

Polaschegg 2014, S. 36) sind Beispiele fur entdeckte und erspielte Klang-Raume.

Stilistik und kulturelle Rahmenbedingungen

Improvisation findet sich in verschiedenen musikalischen Stilistiken in jeweils
unterschiedlicher Auspragung.
Eckhardt (1995, S. 211-213) benennt vier Hauptstromungen: Improvisation in

- historischer Musik bzw. europaischer Kunstmusik

- Volksmusik

- Jazz und jazzverwandter Musik

- Neuer Musik
Zusatzlich lassen sich als Beispiele flir Musik mit expliziten Improvisationsanteilen die
klassische indische Musik und auch die brasilianische Musik anfuhren. Diese Liste liee
sich fortflhren.
Es spielt auch eine wichtige Rolle, ob Improvisation in der Performance stattfindet oder
ein Mittel ist, um Kompositionen und Orchesterpartituren zu er-improvisieren.
In der spater folgenden Untersuchung von Unterrichtsmaterialien soll untersucht werden,
welche stilistisch-asthetischen Ergebnisse bei bestimmten Improvisationsanweisungen zu

erwarten sind.

Komposition und Improvisation

Die gangige Gegenlberstellung von Komposition und Improvisation kénnte zumindest
teilweise daher riihren, dass die beiden Konzepte in verschiedenen Genres eine jeweils
unterschiedliche Gewichtung haben.

Der Begriff ,Instant Composition® als Synonym fir Improvisation verrat die Nahe der
beiden Handlungsformen. Dennoch fragt sich, wo denn genau die Unterschiede der
Verfahren liegen. Laut Wilson ist die Bezeichnung ,Instant Composing“ ein Hinweis auf
den Wunsch der Improvisierenden, mit den Komponistinnen auf eine Stufe gestellt und

nicht mehr als zweitklassig angesehen zu werden. Aufgrund der Moglichkeiten von
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Improvisation ist dies jedoch nicht notwendig: ,Momente des Unkomponierbaren, wie sie
sich zumal in kollektiver Improvisation ereignen, Momente, in denen Improvisation alle
Méoglichkeiten des notatorisch Konstruierbaren transzendiert, sind aber nicht ,instant
composition®, sondern instantane Magie“ (Wilson und Polaschegg 2014, S. 26).

Die Unterscheidung von Komposition und Improvisation Uber das Vorliegen oder Nicht-
Vorliegen einer schriftichen Vorlage greift laut Wilson zu kurz. Vielmehr ist es das
Zustandekommen eines Werkes durch kollektive Gestaltungsprozesse, welches die
Improvisation von der Komposition signifikant unterscheidet (ebd.).

Das Handbuch Musikpsychologie (Lehmann 2018) bezeichnet Komponieren und
Improvisieren als Teil der ,kreativen Tatigkeiten® in der Musik. Diese Tatigkeiten werden in
.Prozessablaufen” beschrieben, die die entscheidenden Schritte der jeweiligen Verfahren

offenlegen. Es handelt sich dabei um das

Imaginieren

Generieren

Ausfiuhren und

Bewerten

von Musik. Auf der Ebene des Ausfihrens entscheidet sich dabei, welcher Weg
eingeschlagen wird: der des ,Spielens® (Improvisation) oder der des ,Schreibens®
(Komposition). (ebd., S. 353). Ahnlich wie bei Wilson wird fiir die Improvisation die
Interaktion zwischen den Musikern als entscheidend identifiziert. Kompositionen zeichnen
sich  demgegeniber durch  eher individuelle  und ,0ft  verschlungene
Problemlésungsprozesse” (ebd., S. 341) aus.

Improvisation und Komposition mussen kein Widerspruch sein. Komponisten der
europaischen Kunstmusik wie Ludwig van Beethoven, Franz Liszt, Joseph Haydn etc.
schatzten die ,Vorziige des freien Spielens als Inspirationsquelle fir die Komposition®
(ebd., S. 343). Und Lilli Friedemann berichtet:

L#Also bei Hindemith, da gab es eine Spielart, die nannte sich ,Rauberorchester: das
bestand zum Teil daraus, dass wir das spielten und ausprobierten, was wir komponiert
hatten, und andererseits haben wir da tatsachlich versucht, ein bisschen zu improvisieren®
(Lilli Friedemann 1987, S. 2).

Eine anthropologische Sicht auf die beiden Phanomene hat Wolfgang Suppan (Krieger
2007, S. 203-212) dargestellt. Zum einen betont er die Unterschiede in den
Sinneswahrnehmungen: Das Komponieren und Interpretieren verlangt nach visueller
Wahrnehmung beim Schreiben oder Blattspielen. Diese Betonung des Sehens hat einen
Einfluss auf das Hoéren und verstarkt eine intellektuellere Wahrnehmung, beispielsweise

beim Mitlesen einer Partitur. Beim Improvisieren tritt das Héren in den Vordergrund, die
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Wahrnehmung kann sich Klangen, die Uber das Notierbare hinausgehen, widmen, und
Emotionen mehr Raum geben (vgl. ebd., S. 204).

Die anthropologische Frage nach dem, was der Mensch ist und was er kann, beantwortet
Suppan in Bezug auf Musik mit dem musikalischen ,Sich-Ausdriicken und Sich-Mitteilen®,
das uber die Sinne ,Horen, Sehen, Schmecken, Riechen, dem taktilen Verhalten“ (ebd.,
S. 206) geschieht. Sowohl bei Komposition als auch bei Improvisation geht es dann um
die kunstlerische Fahigkeit, asthetische Wahrnehmung in den ,Dienst der Kommunikation
[...] und Nachrichtentubermittiung® (ebd., S. 211) zu stellen. Beide Mdglichkeiten sind im
Menschen durch ,angeborene Verhaltensprogramme und Auslésemechanismen®
angelegt, die im ,vererbten genetischen Code® (ebd.) weitergegeben werden.

Wie nahe die beiden Pole Interpretation und Improvisation sich kommen kénnen, lasst

sich auch an folgendem Zitat ablesen:

»50 we would just try to play what was written down there, and then we would add onto that
according to where our ears would take us because we didn't know anything about any
kind of harmony. All | knew was to read the notes that were written there. Then, if you
wanted to play something else, you just played whatever sounded good.

(Art Farmer in: Krieger 2007, S. 90)

Allerdings kann es aus instrumentalpadagogischer Sicht sinnvoll sein, das Interpretieren
und Improvisieren voneinander abzugrenzen und die jeweiligen Herausforderungen zu
benennen. Busch fordert, im Instrumentalunterricht ,kontinuierlich Improvisationsanlasse
zu schaffen®, um einen ,spontanen, unbefangenen Umgang mit dem Instrument (Busch
et al. 2016, S. 235) zu ermdglichen. Bei weniger improvisationserfahrenen Lernenden ist
es sinnvoll, gezielt zum Spiel mit zunachst eher engen Improvisationsvorgaben
aufzufordern (ebd.).

Das Interpretieren fordert Schillerinnen und Schilern dagegen ab, Uiber eine Komposition
zu reflektieren und diese mit hochster kinstlerischer Sensibilitat wiederzugeben. Fir den
Instrumentalunterricht bedeutet dies, dass ,bereits kleinste musikalische Einheiten
bedeutungstragend sind“ (ebd., S. 236) und entsprechende Aufmerksamkeit auf eine

angemessene Umsetzung am Instrument gerichtet werden muss.

Eigenschaften von Improvisation Eigenschaften von Komposition
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4.3. Lerntypen nach Terhag

In diesem und dem folgenden Abschnitt nehme ich auch methodische/didaktische
Aspekte von Improvisation in den Blick, um die improvisationspadagogischen Lehrblcher
spater daraufhin untersuchen zu kénnen.

Terhag (2004) unterscheidet zwischen vier verschiedenen Lerntypen, die beim
Improvisieren besonders deutlich sichtbar werden. Er legt nahe, auf deren individuelle
Bedurfnisse einzugehen:

- Die Gehemmten sind oft diejenigen mit einer abendlandischen Musikausbildung.
Sie verflgen Uber gute Blattlesekenntnisse, kdbnnen sich aber schwer zum Spiel
ohne Noten Gberwinden und haben Bedenken, falsche Tdne zu spielen.

- Die Ungelibten sind diejenigen mit musikalischer Vorerfahrung weder im Blattspiel
noch im Spiel ohne Noten.

- Die Unbedarften sind beispielsweise Autodidakten, die z. B. Uber eine
.Probenkeller-Sozialisation“ verfigen und in bestimmten Kontexten, z. B. in der
Bluesform oder mit Pentatonik umstandslos improvisieren kénnen. Allerdings fehlt
ihnen oft die Flexibilitdt, in unterschiedlichen musikalischen Kontexten zu
bestehen.

- Zu den Souveranen zahlen diejenigen, die sowohl abendlandisch-schriftlich als
auch ohne Noten versiert musizieren konnen, und somit einerseits Zugang zur
Erweiterung der musikalischen Kenntnisse und ihres Vokabulars Uber das
Notenlesen haben, andererseits keine Schwierigkeiten haben, die Noten
beiseitezulegen und ,einfach zu spielen®

(ebd., S. 228).

Nach meiner Erfahrung kann es aber auch sein, auf Schilerinnen und Schiler zu treffen,
die nicht diesen Lerntypen entsprechen. Beispielsweise gibt es abendlandisch-schriftlich
sozialisierte Schiler, die Improvisation als Ausbruch und Befreiung nutzen, um der
Routine zu entkommen. Oder ,Probenkeller-Sozialisierte®, die sich wiinschen, endlich mal
yordentlich® Technik und Blattspiel zu lernen, um ihre Ausdrucksmdéglichkeiten
systematisch zu erweitern.

Daruber hinaus ist es zweifelhaft, ob bei Kindern und Jugendlichen tatsachlich schon eine
solche Festlegung Sinn macht, da diese sich schnell wieder &ndern kann bzw. die Gefahr

besteht, Lernende durch Zuschreibung in konstruierte Schubladen zu stecken.

4.4. Methodische Ansatze zur Vermittlung von Improvisation

Improvisation kann zum einen selber als Methode eingesetzt werden: dabei werden
.entweder musikalische, bewegungsmalliige oder allgemeinpadagogische Ziele verfolgt"
(Steffen-Wittek und Dartsch 2014, S. 10). Musikalische Ziele kénnten sein, zu einer
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individuellen Klangsprache zu kommen, die Instrumentaltechnik zu verfeinern, Formgeflnhl
zu entwickeln, das musikalische Ausdrucksvermdégen zu erweitern. Bei den
bewegungsmafigen Zielen kommt der Korper ins Spiel, die sinnliche Erfahrung und die
Ausbildung motorischer Fertigkeiten. Bei allgemeinpadagogischen Zielen wie Starkung
der Kommunikationsfahigkeiten oder ,Unbefangenheit und Spielfreude“ (ebd.) ist
allerdings nicht immer nachweisbar, ob diese mit der Methode der Improvisation zu
erreichen sind. Bei gelungener Improvisation kann diese die Spielenden darin bestarken,
das Unvorhergesehene und Unerwartete in der Musik anzuerkennen.

Geeignete Methoden, um das eigene improvisierende Musizieren gezielt zu verbessern
und zu einem objektiveren Urteil Uber die Qualitat der eigenen Improvisation zu kommen,
sind das Abhdren von Aufnahmen eigener Improvisationen und das Flhren eines
Improvisationstagebuchs mit Notizen Uber Erfahrungen, die man beim Spiel sammeln
konnte (Kramer in: Dartsch et al. 2018, S. 324). Allerdings sollte m. E. in Gruppen vorher
eine Einigung Uber das Erstellen von Audioaufnahmen erzielt werden und diese
keinesfalls ungefragt veréffentlicht werden. Es kann fir Unerfahrene zudem recht
ernichternd und auch frustrierend sein, das eigene Spiel plétzlich aus Lautsprechern zu
horen.

Die in Kapitel 4.2. beschriebenen Improvisationsvorgaben kénnen gleichzeitig auch
Methoden zum Uben von Improvisation sein. Dann sind es Explorationsaufgaben zum
Erforschen von Klangméglichkeiten auf Musikinstrumenten oder Alltagsgegenstanden,
Improvisationsspiele zur Ubung musikalischer Kommunikation und Interaktion in der
Gruppe oder Gestaltungsaufgaben mit aullermusikalischen Impulsen wie visuellen
Vorgaben, anleitenden Gesten oder Vertonung einer Grundstimmung (ebd., S. 324-325).
Bei der Untersuchung der didaktischen Verdéffentlichungen von Lilli Friedemann, Wolfgang
Ridiger und Jurgen Terhag/Jérn Kalle Winter im zweiten Teil wird die Frage nach der

Methodik erneut aufgegriffen werden.

4.5. Zusammenfassung der definitorischen Anndherung

Die in den vorigen Abschnitten beschriebenen Aspekte von Improvisation sind vielfaltig
und stellen oft Spannungsfelder dar. Dafiir méchte ich hier noch einige Beispiele geben.

Wenn Improvisation zur Voraussetzung hat, unvorhergesehen und unerwartbar zu sein,
kann dies im Konflikt mit der Improvisationsvorgabe stehen. Diese kann unterschiedliche
Grade an Offenheit zulassen. Wieviel Unvorhergesehenes und Unerwartbares lasst die
Vorgabe zu? Koénnen Vorgaben auch gleichzeitig einschrankend und offen sein,

beispielsweise in Bezug auf verschiedene musikalische Parameter?
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Ahnlich verhalt es sich mit der Spielhaltung bzw. der Zeitnahe von Einfall und Ausfiihrung
und den jeweiligen Handlungsmdglichkeiten, die zwischen spontanem Spiel und einer
distanzierteren, reflektierenden Musizierhaltung changieren. In welche Richtung fuhren
bestimmte Vorgaben oder Lehrkonzepte? Wie wird intuitives Spiel beglnstigt, wie wird die
Improvisation eher geleitet oder kontrolliert?

Ein weiterer facettenreicher Aspekt ist die Interaktion mit den Musikerkolleglnnen. Deren
Vielfalt steht im Zusammenhang mit der Spielhaltung, der eigenen Personlichkeit, der
musikalischen Sozialisation und wieder den Improvisationsvorgaben. Daher kann es
dabei zu Reibungen und sogar Spannungen mit den anderen Spielern kommen. Wie wird
damit in der Didaktik umgegangen, wie wird es thematisiert?

Dies fuhrt wiederum zu ethischen und sozialen Fragen, die auf eine Improvisationshaltung
hinweisen, welche auch Disziplin oder sogar Selbstaufgabe einfordert. Wie passt das aber
zu der Idee der musikalischen Freiheit beim Improvisieren (,ihr kdnnt spielen, was ihr wollt
— aber bitte diszipliniert*)?

Musikalische Improvisation befindet sich nicht im leeren Raum, sondern verhalt sich zu
existierenden Genres und Stilistiken. Wie lasst sich eine Improvisation stilistisch
einordnen? Entsteht Gberhaupt etwas Neues, Unvorhergesehenes oder werden Klischees
reproduziert? Aber kann ,Klischee* Giberhaupt eine Bewertungsgrundlage sein?

Und schlie3lich der sprichwortliche Gegensatz von Komposition und Improvisation: einmal
mehr handelt es sich um ein Kontinuum, dessen Extrempole kaum zu erreichen sind.
Kann es zwischen diesen Polen einen Treffpunkt geben, an dem die beiden Weisen des
Musikschaffens sich vereinen und nicht mehr zu unterscheiden sind, bzw. eine Synthese

eingehen?

Die zentrale Variable fur die weitere Untersuchung ist die Improvisationsvorgabe. Sie
entscheidet Uber die Auspragung/Gestaltung/Realisation der anderen Aspekte von
Improvisation. Hinzu kommen Vorgaben, auf die es nur eingeschrankte
Einflussmoglichkeiten gibt wie Zielgruppe, musikalische Sozialisation der Teilnehmenden,

kulturelles Umfeld, rdumliche und zeitliche Rahmenbedingungen.

5. Differenzierung der Forschungsfrage

Die in den vorigen Kapiteln kennengelernten Aspekte von Improvisation fasse ich in zwei
Kategorien nach Vorgaben und Voraussetzungen und Gestaltung und Realisation

zusammen. Daraus folgt ein erster Uberblick:
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Aspekte von Improvisation

Vorgaben und Voraussetzungen

Improvisationsvorgaben:

- Offene Notationsform

- Visuelle Vorgabe

- Verbale Vorgabe

- Offenheit eines  musikalischen

Parameters

- Stilistische Vorgabe

- Keine Vorgabe
Zielgruppe
Rahmenbedingungen Zeit und Ort
Musikalische Sozialisation
Lerntypen
Kulturelles Umfeld
Methodik

Ethische Implikationen

Gestaltung und Realisation

Unvorhergesehenheit und Unerwartbarkeit
oder Planbarkeit und Kontrolle

Zeitnahe oder -distanz von Einfall und
Ausfiihrung

Interaktion mit den Musikern

Instrumentaltechnik entwickelt sich aus
Improvisation oder konventionellem Uben

Musikalische Stilistik / Asthetik

Intuition oder Kontrolle; Emotionen oder
Rationalitat

Improvisation oder eher Komposition?

Aus diesen Aspekten emergieren eine Reihe von Fragestellungen, die ich nun zu einem

Katalog zusammenfassen werde. Dieser wird die Richtschnur bei der spateren Analyse

der didaktischen Lehrblcher sein.

5.1. Fragen zu Vorgaben und Voraussetzungen von Improvisation

Welche Improvisationsvorgabe wird gemacht?

- Wie werden die Spieler dazu gebracht, Neues zu erkunden und sich von Spiel-

und Horgewohnheiten zu I6sen?

- Werden verbale, notierte, visuelle oder imaginative Vorgaben gemacht?

- Kann die Vorgabe festgelegte Rollen aufbrechen und z. B. dazu anregen, eine

musikalische Fuhrungsrolle zu Gbernehmen?

- Wird zum Nachahmen oder zum Gegenspielen aufgefordert?

- Welchen Freiraum kann die Vorgabe eréffnen?

- Welcher Grad von Offenheit bzw. Unvorgesehenheit wird ermdglicht?
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An welche Zielgruppe und welchen &uBeren/institutionellen Rahmen richtet sich das
Spiel?

- Wie wird mit unterschiedlicher musikalischer Sozialisation und dem kulturellen
Umfeld umgegangen?

- Wird auf verschiedene Lerntypen eingegangen?

- Wie werden die duReren Rahmenbedingungen berlcksichtigt oder thematisiert?

- Um welchen institutionellen Rahmen handelt es sich?

- Sollen neue Raume ,erobert werden?

Welche methodischen Ansétze lassen sich identifizieren?

Wird Improvisation als Methode eingesetzt?

- Wie sollen die Improvisationsvorgaben von den Schilern ,gelbt* werden?

- Handelt es sich um eine Explorationsaufgabe, ein Improvisationsspiel oder eine
Gestaltungsaufgabe?

- Geht es um die Verfeinerung von Instrumentaltechnik, um die Erweiterung des
musikalischen Ausdrucksvermdgens oder um aul3ermusikalische Ziele?

- Welchen Stellenwert kdnnen dabei Stérimpulse bekommen und wie anfallig ist die
Vorgabe bzw. Methode fir mangelnde Aufmerksamkeit bzw. Disziplin? Verliert sie
dadurch an Attraktivitat fir die Lehrenden?

- Welche Ziele werden verfolgt, wenn Improvisation selber als Methode angewendet

wird?

Verbergen sich philosophische Implikationen oder ethische Vorstellungen in den
Konzepten? (Diese Fragen werden zusammenfassend zu den jeweiligen Autorinnen
erortert)

- Spiegelt sich eine bestimmte Ethik in den Methoden wider?

- Welche philosophischen Vorstellungen kénnten dahinterstecken?

- Werden diese explizit zum Ausdruck gebracht oder lassen sie sich zwischen den
Zeilen entdecken?

- Welche Hinweise weisen auf einen reflektieten Umgang mit Heterogenitat,

Selbstbestimmung und Freiheit?
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5.2.

Fragen zu Gestaltung und Realisation von Improvisation

Wie wird das Unvorhergesehene und Unerwartete sichtbar?

Wie zeitnah finden Einfall und Ausflihrung statt?

Welche Raume nehmen das Unvorhergesehene bzw. das Festgelegte ein?

Kann das Improvisationskonzept gleichzeitig Dinge festlegen und Spielrdume
er6ffnen? Auf welchen musikalischen Ebenen kann dies geschehen?

Wie wird ein unmittelbareres, in der Spielfreude aufgehendes Musizieren
beglnstigt?

Oder wie wird — wumgekehrt - eine bewusstere, distanziertere und

~kompositorischere® Spielhaltung angeregt?

Wie ereignet sich musikalische Interaktion?

Welche Interaktionsmdglichkeiten gibt es und wie werden diese durch die
Vorgaben limitiert bzw. freigesetzt?

Welche Handlungsmoglichkeiten werden im Rahmen des Gruppenprozesses
angeregt und welche Fragen stellen sich dabei den Spielern?

Wie kdnnen sich dabei musikalische Rollen entwickeln, wie wird das (Selbst-)
Bewusstsein bzw. die Selbstwahrnehmung des Einzelnen in der Gruppe
geférdert?

Wie werden die Schiiler zu einem Aufeinander-eingehen in der Gegenwart, einem
standigen musikalischen Geben und Nehmen und einer kreativen Prasenz
animiert?

Welche Konsequenzen kénnen das unerwartete Agieren von den Spielern fir die
Mitspieler und Lehrenden haben?

Welche Rolle spielen die vorhandenen Hoérerfahrungen der Schiler und wie wird

mit ihnen umgegangen?

Werden auch instrumentalpddagogische Aspekte berticksichtigt?

Welche Hinweise werden gegeben, um zu einer eigenen, sich improvisatorisch
entwickelnden Spieltechnik zu kommen? Oder bleibt es eher bei der
herkdommlichen Bedienung der Instrumente mit getrennt vom Improvisieren zu

erlernender Technik?
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Um welche musikalische Stilistik bzw. Asthetik handelt es sich?

- Ist Gberhaupt eine bestimmte Stilistik vorgegeben oder sind die Ergebnisse offen?
- Koénnen die Resultate dadurch fir Schilerinnen und Schiler eine motivierende
Wirkung haben?

Weitere Lerninhalte und -ziele

- Wie werden musikalische Neugier und Offenheit geweckt?
- Welche Verlockungen gibt es fur Lernende, musikalische Risiken einzugehen?
- Welche Raume gibt es, um Emotionen Ausdruck zu verleihen?

- Welche dartber hinausgehenden musikalischen Kompetenzen werden vermittelt?

Komposition und Improvisation

- Welches Verhaltnis haben Komposition/Interpretation und Improvisation in den
Konzepten zueinander? Dominiert eine bestimmte Seite?

- Wie werden die jeweiligen Starken der beiden Pole bertcksichtigt?

- Werden Interpretation und Improvisation als Widerspriche dargestellt oder gibt es
eine Synthese?

- Welchen Raum nehmen das Hoéren und das Sehen jeweils ein und werden

dadurch Emotionen und Intellekt der Spieler beeinflusst?

Aufgrund der Vielfalt von Aspekten ist dieser Fragenkatalog recht ausfiihrlich geworden.
Bei der nun anschlieffenden Untersuchung méchte ich anhand der Fragen die jeweiligen
spezifischen Eigenheiten und Schwerpunkte der didaktischen Ansatze herausarbeiten. Ich
rechne mit einer gewissen Komplexitat, aus der ich erst in einem weiteren Schritt
versuchen werde, zentrale Punkte zu destillieren (siehe Kapitel 7).

Schon hier wird erkennbar, dass musikalische Improvisation und ihre Vermittlung in
aulerst vielfaltiger Weise anzutreffen sein kann. Dies macht es wohl auch so schwer, von
der Improvisation zu sprechen und eine abschlieRende, allgemeingiltige Definition zu

formulieren. Zu Unterschiedliches kann gemeint sein.

Doch jetzt endlich zur didaktischen Literatur.
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6. Beschreibung von didaktischer Literatur zum Improvisieren

Dieses Kapitel widmet sich mithilfe des vorher erstellten Fragenkatalogs der

Untersuchung von drei improvisationsdidaktischen Ansatzen.

-, Trommeln — Tanzen — Ténen*“ von Lilli Friedemann
- ,Ensemble & Improvisation® von Wolfgang Riidiger

- ,Live Arrangement*” von Jiirgen Terhag/J6rn Kalle Winter

6.1. Begriindung fir die Auswahl der didaktischen Veroffentlichungen

Lilli Friedemann gehdrte im deutschsprachigen Raum zu den Pionieren der
Improvisationsdidaktik, zumindest, was das Genre der Neuen bzw. Experimentellen Musik
angeht. Sie war Grinderin des bis heute aktiven ,Ringes fir Gruppenimprovisation®, ein
Zusammenschluss von improvisierenden Musizierenden und Lehrenden, der die
Zeitschrift ,Improfil“ (bis 2014 ,Ringgesprach®) verdéffentlicht, Tagungen veranstaltet, und
Uber einen Onlinekalender auf Veranstaltungen zum Thema Improvisation hinweist.
Friedemann greift ,ldeen der Avantgarde auf und bettet diese mit dem Ziel der
musikalischen Sensibilisierung, Selbstverwirklichung und Kritikfahigkeit in padagogische
Kontexte ein“ (Kramer in: Dartsch et al. 2018, S. 323).

Ihr Ansatz ist auch von Interesse, da er sich an sehr unterschiedliche Zielgruppen wendet
und sowohl zu therapeutischen Zwecken als auch zum professionellen Musizieren
eingesetzt wird. lhr letztes Heft ,Trommeln — Tanzen — Ténen“ sollte eine besonders
grole Bandbreite an Lernenden ansprechen und ist entsprechend vielseitig konzipiert.
Daher werden aus diesem Heft exemplarisch zwei Improvisationsspiele herausgegriffen

und naher beschrieben.

~Ensemble & Improvisation® von Wolfgang Ruldiger wurde zunachst gewahlt, da es sich
um eine aktuelle Veroffentlichung (erschienen 2015) zur Vermittlung von
Improvisationsansatzen handelt. In dem Buch werden 20 Improvisationsmodelle
vorgestellt, von denen die meisten direkt auf bestimmte Komponisten (z. B. John Cage,
Karlheinz Stockhausen, Max E. Keller, Violeta Dinescu) zurtickgehen. Es ist sozusagen
ein didaktisches Zuganglichmachen von Improvisationsvorgaben, wie sie in der
Musikszene tatsachlich existieren. Dies verleiht dem Heft eine besondere Fundierung und
Glaubwirdigkeit, und die Moglichkeit, einen kinstlerischen Einblick in die Welt der
improvisierten Musik zu bekommen.

Da auch Friedemann ihre Wurzeln in der Neuen Musik hatte, ist ,Ensemble &
Improvisation“ mit ,Gestaltungskonzepten, die sich an der jeweils aktuellen Neuen Musik
orientieren” (Dartsch et al. 2018, S. 323), eine Art Weiterfuhrung ihrer Arbeit. Dabei ist
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Rudiger in den begleitenden didaktischen Reflektionen jedoch ausfiihrlicher und man

kann eine Evolution der Improvisationspadagogik nachvollziehen.

sLive Arrangement” von Jurgen Terhag und Jorn Kalle Winter habe ich als Gegenpart zu
den beiden anderen Buchern ausgewahlt. Stilistisch ist es aufgrund der Pattern-
Orientierung und Instrumentenwahl eher popularmusikalischer Provenienz. Hinzu kommt,
dass Improvisation hier gar nicht explizit als vorrangiges Ziel genannt wird, sich jedoch im
Live-Arrangement auf unterschiedliche Weisen ereignen kann. Vielleicht ist dieser Ansatz
auch am leichtesten ,verdaulich®, wenn mit abendlandisch-popmusik-sozialisierten

Schiulerlnnen gearbeitet wird.

Allen drei Lehrbichern ist gemeinsam, dass man ihnen die Leidenschaft anmerkt, mit der
sie geschrieben wurden. Auch die personliche Handschrift der Autorlnnen scheint
hindurch und gibt den Bilchern eine individuelle Note. Da ich Jirgen Terhag auch
wahrend des Studiums kennenlernen durfte, konnte ich formlich sehen, wie er das Wort
an mich richtet.

Daher ist die folgende Analyse und Schematisierung auch immer mit Selbstzweifeln
verbunden: wie kann man den Autorinnen gerecht werden? Der Religionsphilosoph Martin
Buber kritisiert: ,In dieser Zeit herrscht ein analytisches, reduktives und ableitendes
Blicken zwischen Mensch und Mensch vor. [...] Eine radikale Entgeheimnissung wird
heute zwischen Mensch und Mensch angestrebt. Die Personenhaftigkeit, das unablassig
nahe Mysterium, einst der Beweggrund der stillsten Begeisterungen, wird eingeebnet*
(Buber 1979, S. 285)

Dieser Gedanke soll prasent bleiben, und nicht vergessen werden, dass es sich bei
wissenschaftlicher Schematisierung um Stiuckwerk handelt, das lediglich eine

Annaherungen an die Essenz der Untersuchungsgegenstande erlaubt.

Der Aufbau der folgenden Abschnitte ist immer identisch: Zunachst gebe ich einen
Uberblick Uber das jeweilige Buch, dann werden bestimmte Ausschnitte genauer
beschrieben und diese durch Analyse und Interpretation anhand der Fragestellungen aus
dem vorigen Kapitel kommentiert.

Jede Analyse wird tabellarisch zusammengefasst.

6.2. ,,Trommeln — Tanzen — Tonen“ von Lilli Friedemann

1983 erschienen, war ,Trommeln — Tanzen — Ténen® die letzte offizielle Veroffentlichung
Lilli Friedemanns. (Ein weiteres geplantes Buch, ,Erinnerungen®, ist nur als Fragment

erhalten.) Das 65-seitige Heft erschien in der ,Roten Reihe" der Universal Edition. Schon
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im Untertitel wird ein Hinweis auf die offene Zielgruppe gegeben: ,33 Spiele fur Grofe und
Kleine“ (die von Friedemann verwendete Sprache kdnnte aus heutiger Perspektive einen
etwas angestaubten Eindruck machen).
Nach Vorwort, Einfihrung und Hinweisen zum Instrumentarium folgen die drei Kapitel:

1. Trommeln (10 Spiele fur Perkussionsinstrumente),

2. Tanzen (9 Tanzspiele) und

3. Tonen (14 Spiele fur alle Instrumente).
Die Reihenfolge der Spiele richtet sich ,etwa nach dem Grad des Anspruchs und der
Schwierigkeit” (Friedemann 1983, S. 5).
In der Einfihrung gibt Friedemann Hinweise auf die Verwendung des Heftes. Es geht
dabei um mogliche Zielgruppen, erwinschte Kompetenzen der Gruppenleitung, und die
Reihenfolge, in der die Spielanweisungen genutzt werden sollten.
Geeignetes Instrumentarium wird auf einer weiteren Seite aufgelistet. Fellinstrumente,
Stabspiele, Metall- und Holzinstrumente (man kann hier wohl von den sogenannten Orff-
Instrumenten sprechen), und ,Klangzeug, [das] von Gruppenmitgliedern gerne entdeckt®
(ebd., S. 6) werden kann, sollen eingesetzt werden. Zu jeder Instrumentengruppe werden
detaillierte Tipps gegeben, die moglichst vielfaltige, aber auch ausgewogene
Klangmischungen ergeben kdnnen. Beispielsweise sollen individuelle Handtrommeln den
.serienhaft hergestellten“ vorgezogen werden, oder bei den Stabspielen die Auswahl der
Schlagel und der Lage (Bass, Alt, Tenor) bedacht werden. Die Gruppenmitglieder sollen
auch ihre eigenen Instrumente mitbringen kénnen, ohne beflirchten zu missen, dass ihre
Spieltechnik kritisiert wird.
Auf einer weiteren halben Seite skizziert Friedemann die fiktive Dramaturgie einer
Unterrichtsstunde: Wenn ein Kind die Pauke spielen darf, kbnnen die anderen dazu
tanzen. Um das trommelnde Kind dazu zu bewegen, die Schlagel weiterzugeben, kann
die Gruppe applaudieren und somit einen Ubergang zum n&chsten Kind signalisieren.
Nach dem Tanzen kénnen die Kinder sich auf dem Teppich oder einer Decke ausruhen
und ,L.“ (mit diesem Buchstaben ,Leitung“ gemeint — als Leser habe ich aber immer ,Lilli
gedacht) beginnen, ein Schlaflied zu spielen, bei dem auch andere Kinder freiwillig
mitspielen dirfen. Friedemann bleibt auch hier bei der freien Improvisation: ,An ein
Zusammenspiel mit abgestimmten Ténen muss man dabei nicht denken. Leise und sanfte
Tdne vertragen sich ohnehin miteinander” (ebd., S. 7).
Den Rest des Buches nehmen die je ca. zwei Seiten langen Spielbeschreibungen ein.
Alle Spiele werden mit kurzen Hinweisen zur Zielgruppe, zum verwendbaren Material und
zum Raum eingeleitet. Ausfihrlich werden danach der Ablauf des Spiels bzw. die
Spielregel dargestellt. Ein kurzer didaktischer Kommentar Uber Lernziele und

padagogische Hilfestellungen schliel3t die Spiele ab.
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6.2.1. ,lkebana“

Es ist in dieser Arbeit nicht méglich, alle 33 Spiele aus ,Trommeln — Tanzen — Ténen“ zu
besprechen. Daher untersuche ich zunachst nur ,lkebana“ (ebd., S. 62-63). Diese
Auswahl wird getroffen, da es sich um ein Spiel handelt, das bis heute zitiert wird (vgl.
Schwabe 2011, S. 12) und daher immer noch als aktuell gelten kann. In dem Band

handelt es sich um das vorletzte Spiel.

Zusammenfassung der Spielbeschreibung:

Als Zielgruppe werden ,kleine oder grof3e Gruppen aus Jugendlichen oder Erwachsenen
mit Freude am [...] musikalischen Gestalten“ genannt.

Es sollen gestimmte Instrumente, Rhythmusinstrumente und Gegenstdnde mit
sfantasieanregendem Klang“ (ebd., S. 62-63) verwendet werden, also praktisch alle in der
Einleitung des Heftes aufgezahlten Instrumente.

Die rdumliche Voraussetzung ist genligend Platz fur einen Sitzkreis mit den Spielern und
eingesetzten Instrumenten.

Die Spielbeschreibung: Zunachst wird ein Bild aus der japanischen Kunst des
Blumensteckens imaginiert: ,|Ikebana“ bedeutet, in einer Schale drei Blumen oder Zweige
so zusammenzustellen, dass sie sich in ihren Eigenschaften gegenseitig ergadnzen und
ihre Wirkung steigern. Dies betrifft sowohl die Formen als auch die Farben der Blumen
und Zweige.

Dieses Bild soll nun mit musikalischen Mitteln dargestellt werden. Dazu hat jeder Spieler
zwei bis drei Instrumente zur Verfligung. Ein Spieler beginnt und spielt die erste ,Blume*®
auf einem seiner Instrumente. Mit ,Blume® ist eine ,pragnante musikalische Idee“ (ebd.)
gemeint. Uber diese Idee soll der Spieler eine Zeit lang improvisieren (was hier mit
.improvisieren“ gemeint ist, wird nicht erlautert), ohne ihren Charakter zu verandern.
Etwas spater soll dann der zweite Spieler einsteigen und eine Idee beitragen, die sich von
der ersten in Klangfarbe, Rhythmik und Lage eindeutig von der ersten unterscheidet.
Nach einer Phase des Aufeinander-Einspielens kommt der dritte Spieler mit einer
wiederum komplementaren musikalischen Idee. Die drei sollen dann eine Weile
weiterspielen, ohne ihre jeweiligen Ideen aufzugeben. Eine Angleichung soll lediglich in
den Lautstarkeverhaltnissen erfolgen.

Nachdem die drei zu einem Ende gekommen sind, beginnt ein nachster erster Spieler aus
der Gesamtgruppe und zwei weitere steigen sukzessive ein, bis ein weiteres ,lkebana“
erklingt.

Wenn alle Gruppenmitglieder gespielt haben, schlagt Friedemann vor, die Ergebnisse zu

besprechen. Es wird allerdings dazu geraten, dabei auf die ,Verfassung“ der Gruppe zu
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achten. Auch sollen zunachst die Spieler selber zu Wort kommen, bevor die Hoérer
kommentieren.
Das Zusammenspiel ist bei ,Ikebana“ nicht als Angleichung oder Kopieren des Mitspielers

gemeint, sondern als gleichzeitige Eigenstandigkeit und Verbundenheit.

Didaktische Hinweise von Friedemann: Interessierte Gruppen kénnen mit diesem Spiel an
einem ,Einstieg in den Umgang mit Dreistimmigkeit auf experimenteller Basis, der einer
Kompositionslehre sehr nahe kommt* (ebd., S. 63) arbeiten. Aber auch wenn die Gruppe
gar nicht so weit gehen mdchte, soll das Spiel zur Anregung der Phantasie, dem Eintiben

einer Form mit Pausen und der Konzentration auf die eigene musikalische Idee dienen.

Analyse und Interpretation von ,Ikebana“

Um welche Art von Improvisationsvorgabe handelt es sich?

In lkebana wird mit der Beschreibung der Kunst des Blumensteckens eine imaginative
Improvisationsvorgabe gemacht.

An die Musizierenden wird durch die Aufforderung, etwas Komplementares zu spielen,
appelliert, eigene Gewohnheiten und eingelibte Spielweisen zu verlassen.

Der jeweils erste Spieler beginnt alleine, somit erklingt sein Spiel noch nicht im Kontext
mit demjenigen der anderen Musizierenden. Weder Publikum noch Mitmusiker wissen,
was zu horen sein wird. Der zweite und dritte Spieler sind ebenfalls frei von weiteren
Vorgaben, sie sollen lediglich etwas Kontrastierendes beitragen.

Das Spiel ,lkebana“ ermdglicht somit, in jeder Runde voneinander abweichende
Ergebnisse zu produzieren und besitzt damit einen sehr grollen Grad an Offenheit. Wenig
erfahrene Teilnehmende konnten durch diese Offenheit verunsichert werden.
Insbesondere auf dem ersten Spieler lastet ein gewisser Druck, da er sich zunachst als
Solist in exponierter Lage befindet. Aber auch die zweiten und dritten Spieler stehen unter
einer Erwartungshaltung, da sie im Geiste etwas Komplementares vorausdenken bzw. —
hdren missen.

Diese Improvisationsvorgabe erfordert von den Teilnehmenden konzentriertes Zuhdren
und die instrumentale Fantasie und Kompetenz, entsprechende Ideen zu generieren. Eine
weitere Voraussetzung ist die Sicherheit, eigene ldeen auch entgegen vorhandener
Horgewohnheiten ,durchzuziehen®. In der Spielbeschreibung heif3t es: ,Weniger
Erfahrene werden anfangs oft unbewusst in das Imitieren eines Partners hineingeraten®.
Ob dies anschlieRend im Gesprach thematisiert werden soll, hangt laut Friedemann von

.interesse und Verfassung“ der Gruppe ab.
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An welche Zielgruppe(n) und du3eren/institutionellen Rahmen richtet sich das Spiel?

Angesprochen werden ,kleine oder grofRe fortgeschrittene Gruppen von Jugendlichen und
— oder — Erwachsenen, mit Freude an anspruchsvollerem musikalischen Gestalten®, wie
es im Spiel heilt. Es wird nicht weiter erklart, was mit , fortgeschritten® und
»anspruchsvoller* gemeint ist. Auch genauere Altersangaben fehlen. Allerdings kann man
davon ausgehen, dass die Spieler insofern fortgeschritten sein sollen, als dass sie vorher
leichtere Improvisationsspiele aus dem Heft durchgegangen sind. Es gibt dartber hinaus
keine Aussagen Uber den Stand der Spieler in instrumentaltechnischer oder
interpretatorischer Hinsicht.
Die Anzahl der Teilnehmenden ist variabel, da in jedem Fall Dreiergruppen gebildet
werden.
Auf Lerntypen bzw. die musikalische Sozialisation der Teilnehmenden und die kulturellen
Rahmenbedingungen wird nicht explizit eingegangen.
Zum institutionellen Rahmen heif3t es in der Einleitung von ,Trommeln - Tanzen — Ténen®
summarisch, die Spiele kénnten in

- Kinder- und Jugendheimen,

- Sozialpadagogik,

- Kirchen,

- offentlicher Jugendarbeit,

- Seniorengruppen

- Altersheterogenen Familien

- Heime mit psychisch Erkrankten
eingesetzt werden. Es wird betont, dass die Spiele auch in die Schule gehéren, da sie ein
.Kreatives Handeln unter sinnvollen Ordnungen“ ermdglichen.
Zusammenfassend kann man sagen, dass fir ,Ikebana“ nur allgemeine Angaben zur
Zielgruppe gemacht werden. Es wird nicht auf die mdglichen Ho6r- und
Musiziererfahrungen bzw. die individuelle musikalische Sozialisation oder
unterschiedliche kulturelle Hintergriinde der Schilerinnen und Schiler eingegangen, und
praktisch keine Hinweise darauf gegeben, wie man diese im Unterricht nutzen kénnte.
Aber: die innovative Form ,Spiel* kann einen sinnstiftenden und Heterogenitat
Uberbrickenden Charakter haben. Zudem wird durch die offene Form ein didaktischer

Spielraum fir die Gruppenleitung erdéffnet, um trotzdem zielgruppengerecht zu arbeiten.
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Welche methodischen Ansétze lassen sich identifizieren?

Wird Improvisation als Methode eingesetzt?

Das Uben geschieht ,live“, im Moment des Spielens. Es gibt keine vorbereitenden
Ubungen. Es handelt sich um eine Gestaltungsaufgabe (Vertonung eines imaginierten
Bildes) und ein Improvisationsspiel (Interaktion mit den anderen Musikern). Im Anschluss
an die Spielrunden sollen die gemeinsamen Erfahrungen im Gesprach reflektiert werden,
um herauszufinden, was verbessert werden kann.

Um eine Verfeinerung der Spieltechnik geht es dabei nicht primar.

Aufgrund der grofden musikalischen Freiheit ist die Situation m. E. anfallig flr Stérungen.
Lehrende werden sich wahrscheinlich genau tGberlegen, ob dieses Modell fiir eine Gruppe
angemessen und in der Realitdt umsetzbar ist. Gefahren sind eine Uberforderung der
Spieler und ein Abgleiten in die Beliebigkeit. Dies kann dann wiederum zum Nachlassen
der Aufmerksamkeit flhren. Je nach persénlicher Auffassung vom gemeinsamen
Musizieren kann es auch problematisch sein, den Teilnehmerlnnen den Sinn des Spielens
von Gegensatzen zu vermitteln. Jedoch: wenn es gelingt, ,bietet dieses Spiel einen
Ansatzpunkt fir das Verstandnis von Mehrstimmigkeit innerhalb der experimentellen
Musik“ (Schwabe 2011, S. 12).

Wenn Improvisation hier als Methode eingesetzt wird, sollen durch die Fokussierung auf
das Spielerische auch aulermusikalische Ziele wie ,Gemeinschaft, L6sung, Schwung,

Fantasiebetatigung und Ichstarkung® (Friedemann 1983, S. 4) erreicht werden.

Wie wird das Unvorhergesehene und Unerwartete sichtbar?

Wie zeitnah finden Einfall und Ausfiihrung statt?

Dem Unvorhergesehenen und Unerwarteten wird viel Raum gegeben, da die Spieler fast
ganzlich frei agieren koénnen. Gleichzeitig sind Form und Ablauf festgelegt, wodurch
Disziplin und ein Sinn fur musikalische Struktur eingefordert werden.

.lkebana“ beglnstigt eine bewusstere, distanziertere und ,kompositorischere*
Spielhaltung, da die Spieler nicht gleichzeitig beginnen sollen, sondern sich zunachst
aufmerksam zuhoéren. Sie haben Zeit, sich eine komplementare Idee zu Uberlegen und
diese innerlich zu reflektieren, bevor sie tatsachlich mitspielen.

Die Vorgabe, auf die Mitmusiker zu héren und eine eigene erganzende Idee zu finden,

regt zu einer Prasenz im Augenblick und wachem Zuhéren an.
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Wie ereignet sich musikalische Interaktion?

Die Spieler setzen bei Ikebana nacheinander ein. Dadurch spielt der erste zunachst eine
Zeitlang als Solist. In diesem Moment gibt es nur die Interaktion zwischen einem Spieler
und dem Publikum. Da gleich ein weiterer Spieler eine komplementare Idee spielen soll,
ist dieser beim Zuhdren besonders gefordert. Mit welchem Klang, welcher Melodie und
Rhythmik, welcher musikalischen Idee soll er einsteigen? Er hat eine gewisse Zeit, zu
Uberlegen und muss dann sein Glick versuchen. Erst dann wird sich herausstellen, ob
seine vorher im Geiste durchgegangene Idee sinnvoll im Rahmen der Spielvorgabe
funktioniert. Ahnliches gilt fiir den dritten Spieler, der seine zwei Mitspieler in einer noch
nie vorher gehérten Zusammenstellung musikalischer Ideen hért, und darauf eine Antwort
finden muss.

Durch die festgelegte Reihenfolge und das Wissen um die Rolle, die man jeweils als
erster, zweiter und dritter spielt, kann eine Spannung entstehen, die im glinstigen Fall zu
besonders gelingenden musikalischen Ergebnissen flihren kann. Allerdings ist das Risiko
der Uberforderung oder einer zu groken Anspannung gegeben. Vielleicht kann man sogar
von Leistungsdruck sprechen? Je nach Vorkenntnissen, musikalischer Variabilitat und
Reaktionsvermdgen kann das Zusammenspiel gelingen oder scheitern.

Bei sehr heterogenen Gruppen mit unterschiedlichen musikalischen Praferenzen kdnnte
es z. B. passieren, dass die Ideen zu sehr voneinander abweichen oder von den Spielern
auf eingeubte Klischees zurlckgegriffen wird, die héchstens einen Unterhaltungswert

haben.

Werden auch instrumentalpddagogische Aspekte berticksichtigt?

Im Kapitel zum Instrumentarium am Beginn des Heftes gibt es Bedienungshinweise, die
aber sehr allgemein gehalten sind und etwas uberholt wirken: ,das zweihdndige
Trommeln ist [...] fur die Entwicklung der Intelligenz [...] wichtig“ (ebd., S.6). - Allerdings
handelt es sich auch um keine Instrumentalschule.

Weitere Anmerkungen zur Instrumentaltechnik werden nicht gemacht. Lediglich die
Aufforderung, auch eigene Instrumente mitzubringen und angstfrei einzusetzen,
suggeriert, dass vorher eingelibte Spieltechniken der Improvisation nicht im Weg stehen

sollen.
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Um welche musikalische Stilistik bzw. Asthetik handelt es sich?

Lillie Friedemann hat selber musikalische Wurzeln in der Experimentellen bzw. Neuen
Musik. Und auch ihre Spielregeln zur Improvisation sollen einen Zugang zu dieser Musik
eroffnen, indem sie deren ,Entstehungsprozesse von innen heraus erlebbar machen®
(Schwabe 2011, S. 13).

In ,Trommeln — Tanzen — Tonen® finden sich keine Hinweise auf eine bestimmte
musikalische Stilistik bzw. Asthetik. Auch bei der Spielvorgabe ,lkebana“ sind die
Ergebnisse offen.

Die Offenheit wird durch die musikalische Sozialisation und Vorkenntnisse der
Teilnehmerlnnen, sowie die aulleren Umstande (eingesetztes Instrumentarium, kulturelle
Rahmenbedingungen) eingeschrankt. Der Umgang mit diesen nicht zu umgehenden
Vorgaben wird letztlich der Gruppenleitung Uberlassen.

Auch kann es zu einer asthetischen Beliebigkeit kommen, wenn die bei Ikebana
improvisierten Ideen sich in ihrer Gegensatzlichkeit nicht auch erganzen. Dies wird
sichtbar, wenn man ein fiktives ,Ikebana“ in der Phantasie durchgeht:

- Erster Spieler: improvisiert am Piano eine atonale Melodie ohne festgelegtes

Metrum;

- Zweiter Spieler: improvisiert rhythmische Variationen mit Dreiklangsbrechungen

auf dem Saxophon;

- Dritter Spieler: improvisiert Klangteppiche mit verschiedenen Percussion-Sounds.
Dieses Beispiel zeigt, dass es Uneinigkeit dariber geben kann, ob ein Ergebnis
asthetisch gelungen ist oder nicht. Im Rahmen einer konventionellen Popasthetik wird
man wahrscheinlich von einem Scheitern sprechen. Wenn es sich um Neue Musik

handelt, kann das Resultat wiederum als Uberzeugend wahrgenommen werden.

Weitere Lerninhalte und —ziele

Aus der Einfihrung von ,Trommeln . Tanzen — Ténen®: ,Jedes Einhalten einer Ordnung
ist natlrlich schon ein Lernvorgang, und jedes Reagieren auf Rhythmen, Klange, Tone,
die man vom Partner hort, ist schon musikalische ,Ubung““ (Friedemann 1983, S. 4). Es
wird betont, dass kein Leistungsdruck durch Bewertungen entstehen und es bei echtem
Spiel bleiben soll. Hier gibt es ein Spannungsfeld, dessen einer Pol das Einhalten einer
Ordnung und das Reagieren auf die Mitspieler ist. Der Gegenpol sind die Abwesenheit

von Bewertungen und Leistungsdruck, sowie musikalische Freiheit.
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Komposition und Improvisation

Durch die imaginative Spielvorgabe und groRe musikalische Offenheit liegt der
Schwerpunkt eindeutig auf den improvisatorischen Anteilen. Allerdings wird als ein
weiterflUhrendes Ziel des Spieles die Hinflhrung 2zu einer experimentellen
Kompositionslehre genannt, ohne dass genauer beschrieben wird, wie dieser Weg
weitergefuhrt werden kénnte.

Das Horen spielt eine dominante Rolle, da die Spieler darauf angewiesen sind, um
komplementare Ideen zu finden. Es gibt keinen schriftlichen Notentext, der das Auge
beschaftigen wirde, und die Improvisationsvorlage selbst entsteht durch Imagination im

Geiste der Spieler.

Zusammenfassung ,lkebana*“

Die musikalische Verantwortung liegt beim Improvisationsspiel ,Ikebana“ zum allergréfiten
Teil bei den Musizierenden. Ein Dirigent oder steuernde Eingriffe von auf’en sind nicht
vorgesehen, und die drei Spieler eines ,lkebanas* sind ganz aufeinander angewiesen und
gleichberechtigt. Mich erinnert es an ein Sinnbild flr eine demokratische Gemeinschaft
mit mdglichst flacher Hierarchie und grofier individueller Freiheit — aber auch
Verantwortung. Das kiinstlerische Ziel des Spieles, die Verwirklichung eines ,klingenden
Blumengesteckes®, ist dabei sinnstiftend.

In methodischer Hinsicht wird die Anforderung, heterogenen bzw. unterschiedlich
sozialisierten Lerngruppen gerecht zu werden, nicht unbedingt erfiillt. Durch den hohen
Anspruch des Spiels gibt es die Gefahr des Scheiterns oder nachlassender

Aufmerksamkeit.

Ikebana
Vorgaben und
Voraussetzungen
Improvisationsvorgaben Imaginative Vorgabe
gro3e musikalische Offenheit festgelegte Form
Zielgruppe / dulBere Fortgeschrittene im Improvisieren
Rahmenbedingungen auf musik. Sozialisation wird nicht eingegangen;
kein festgelegter institutioneller Rahmen
Methodische Ansétze Reflektion der Ergebnisse im Gespréch;
Gestaltungsaufgabe und Improvisationsspiel
Improvisation als Methode AuBBermusikalische Ziele wie ,Gemeinschaft, Lésung, Schwung,
Fantasiebetétigung und Ichstédrkung”
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Gestaltung und Realisation

Das Unvorhergesehene und Das Unvorhergesehene kann sich ereignen

Unerwartete

Zeitnéhe von Einfall und distanziertere und kompositorische Spielhaltung wird begdinstigt
Ausfihrung

Interaktion mit den Musikern Sehr ausgeprégt, konzentriertes Zuhéren ist erforderlich; sowohl!

intuitives als auch kontrolliertes Agieren ist méglich

Instrumentalp&dagogische Keine Angaben

Aspekte

Musikalische Stilistik und Abhéngig von der musikalischen Sozialisation der
Asthetik Gruppenmitglieder; schwer voraussehbar

Weitere Lerninhalte und -ziele musikalische Kreativitét, Einhalten einer Form

Komposition und Improvisation Schwerpunkt auf Improvisation; mégliche Hinfiihrung zu einer

experimentellen Kompositionslehre

Anmerkungen

Gefahr von Uberforderung oder stilistischer Beliebigkeit; wenig
Handhabe fiir musikalisch heterogene Gruppen; dadurch

anféllig fiir Stérungen

6.2.2. ,,Die regnende Wolke*

Da ich ,lkebana“ ziemlich anspruchsvoll und als eher fiir erfahrenere Spieler geeignet
empfinde, mochte ich noch ,Die regnende Wolke“ von Lilli Friedemann beschreiben.
Dieses Spiel richtet sich an eine andere Zielgruppe und hat einen kollektiveren Charakter

als das vorige Spiel. Zudem wird diesmal eine bestimmte Klangvorstellung vorgegeben.

Zusammenfassung der Spielbeschreibung

Die Zielgruppe kann sich aus mindestens neun Teilnehmenden jeden Alters ab zehn
Jahren zusammensetzen. Das Spiel eignet sich in vereinfachter Form auch flir Menschen
mit Behinderung.

Die Instrumente sollen aus Fell- und Schlaginstrumenten bestehen, die mit den Fingern
gespielt werden koénnen. Auch selber gebaute Instrumente oder Pappkartons sind
moglich.

Flr das Spiel wird ein Raum mit groRer Lange oder Diagonale bendétigt.

Die Spielbeschreibung: Alle Teilnehmer sitzen auf zwei sich versetzt gegentberstehenden

parallelen Stuhlreihen.
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Die Spieler sollen sich nun eine Wolke vorstellen, die an einem Ende der Reihe zu
tropfeln beginnt. Dieses Tropfeln oder Regnen wird von den Spielern auf ihren
Instrumenten hoérbar gemacht. Die Wolke zieht langsam Uber die Kdépfe der Spieler
hinweg. Dort, wo sie sich gerade befindet, fangt es an, zu regnen. Wenn ein Spieler
merkt, dass die Wolke sich ihm nahert, mischt er sich unmerklich in das Spiel ein,
wahrend diejenigen hinter der Wolke langsam aufhdren, zu spielen. In einer Gruppe mit
Menschen mit Behinderung kann die Wolke auch von einem Spieler verkdérpert werden,
der langsam neben der Gruppe hergeht. Dieser kann auch anzeigen, wie stark es gerade
regnet. Erwachsene oder Fortgeschrittene kdnnen selber durch ihr Spiel anzeigen, ob der
Regen gerade starker wird oder nachlasst. Die Veranderungen sollen langsam und
gleichmafig vor sich gehen, wie es auch in der Natur der Fall sein wirde. Die Spieler
sollen nicht ,eigenwillig® plétzliche Anderungen in der Regenstérke vornehmen.

Das Spiel kann durch Richtungsanderung der Wolke, sowie Platz- und/oder

Instrumententausch variiert werden.

Didaktische Hinweise von Friedemann: Durch das Spiel soll ,eine ruhige konzentrierte
Atmosphare® (ebd., S.14) geschaffen werden. Ein Ziel ist das Horen auf die Mitspieler und
die sich gleichmaRig verandernden Klange. Die Spielleitung soll nur mdglichst knappe
Anweisungen (z. B.: ,Wir stellen sitzend dar, wie eine Uber uns ziehende kleine Wolke

klingen wirde*) geben, und die Ausgestaltung den Spielern Uiberlassen.

Analyse und Interpretation von ,Die regnende Wolke*

Welche Improvisationsvorgabe wird gegeben?

Auch diesmal handelt es sich um eine imaginative Improvisationsvorgabe, die jedoch mit
einer ganz bestimmten Klangvorstellung (Regen) verbunden ist. Der Grad der Freiheit ist
niedrig, da die Spieler sich immer in einem Kollektiv befinden, das einer bestimmten
Klangidee verpflichtet ist und aus diesem nicht ausbrechen sollen. Lediglich langsame
Steigerungen oder Reduzierungen des Regens kdnnen sie durch die wechselnde

Dynamik ihres Spiels anzeigen.

An welche Zielgruppe und dul3eren/institutionellen Rahmen richtet sich das Spiel?

Ahnlich wie in ,Ikebana“ werden auch in ,Die regnende Wolke* keine genaueren Angaben
zur Zielgruppe gemacht. Das Mindestalter (10 Jahre) und die maximale Gruppengrolie
werden genannt. Der Hinweis auf die Moglichkeit, das Spiel auch mit Menschen mit

Behinderung zu spielen, weist auf Flexibilitat in der tatsdchlichen Spielgestaltung hin.
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Welche methodischen Ansétze lassen sich identifizieren?

Wird Improvisation als Methode eingesetzt?

Ube- und Variationsmoglichkeiten sind die  Anderung der  Sitzordnung,
Instrumententausch oder eine Richtungsanderung der Wolke.

Da das Ziel ist, Regengerdusche =zu erzeugen, handelt es sich um eine
Gestaltungsaufgabe.

Als durch die Improvisation zu erreichendes Ziel kann das Zusammengehdrigkeitsgeflhl
und klangliche Verschmelzen mit den anderen Spielern benannt werden.

Ob das Spiel auch fir heterogene Gruppen mit sehr verschiedenen Interessen geeignet,
oder ob es einem Wunsch der Spieler nach gréRerer musikalischer Individualitat gerecht
werden kann, ist aufgrund der klar vorgegebenen Klangvorstellung und dem Aufgehen im
kollektiven Klang eher fraglich. Je nach Gruppe kénnte sich die gewlinschte beruhigende
Wirkung des Spiels mit der Zeit abnutzen und Stérungen durch Unterforderung

aufkommen.

Wie wird das Unvorhergesehene und Unerwartete sichtbar?

Wie zeitnah finden Einfall und Ausfiihrung statt?

Mit unvorhersehbaren oder unerwartbaren Ereignissen ist eher nicht zu rechnen.
Das Spiel unterliegt einem gewissen vorhersehbaren Rhythmus, der von der Gruppe
vorgegeben wird und in dem die Wolke vorbeizieht. Dadurch wird auch vorhersehbar,

wann ein Spieler ,dran“ ist, sich am Regen zu beteiligen.

Wie ereignet sich musikalische Interaktion?

Interaktion geschieht, indem gehdrt werden soll, wo die Wolke sich befindet und ab wann
der richtige Zeitpunkt zum Einstieg bzw. Aufhéren gegeben ist. Die Aufmerksamkeit
richtet sich darauf, ab wann der richtige Zeitpunkt zum Einsteigen und wieder Aufhéren
ist. Diese Ubergange sollen durch mdglichst gleichmaRiges crescendo und decrescendo
gestaltet werden

Da immer mehrere gleichzeitig spielen, wird die Verantwortung flr das Funktionieren des
Spiels auch immer von mehreren Spielern Gbernommen, wodurch eine Entlastung der
einzelnen Teilnehmerinnen gegeben ist. Dies kann ein Zusammengehorigkeitsgefihl,
vielleicht sogar Geborgenheit in der Gruppe vermitteln. Andererseits sind die
Anforderungen so gering, dass auch ein Abgleiten in die Traumerei mdglich ist, und

gerade keine improvisatorisch-kreative Prasenz aufkommt.
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Werden auch instrumentalpddagogische Aspekte berticksichtigt?

Die Spieltechnik kann sich an dem erwiinschten Klangergebnis orientieren. Als Hinweis
wird gegeben, dass die Instrumente mit den Fingern getrommelt werden sollen und bei
unterschiedlicher Klangfarbe eine ahnliche Lautstarke entwickeln sollen. Dies entlastet
von dem Einsatz einer komplexeren Spieltechnik. Das Bewegen der Finger kann sich

ganz nach dem Zeitpunkt des Vorbeiziehens der Wolke richten.

Um welche musikalische Stilistik bzw. Asthetik handelt es sich?

Man kénnte bei diesem Spiel von einer Klangmalerei sprechen. Das angestrebte Ergebnis
ist relativ festgelegt und es sind keine weiteren Variationen vorgesehen. Bei zu haufiger

Wiederholung kann das Spiel etwas eintdnig werden.

Weitere Lerninhalte und —ziele
Durch das Spiel in der Gruppe und das Ziel eines homogenen Klanges wird den Spielern
einerseits Sicherheit gegeben. Andererseits gibt es wenige Anreize, musikalische Risiken

einzugehen. Emotionen kdnnen nur sehr eingeschrankt Ausdruck verliehen werden.

Komposition und Improvisation

Friedemann schlagt vor, das Spiel auch mit geschlossenen Augen zu spielen. Doch auch
mit gedffneten Augen wird es Uberwiegend durch das Horen gesteuert. Dadurch kann es
sehr weit von der Interpretation einer schriftichen bzw. komponierten Vorlage entfernt
sein. Da sich sowohl Unvorhergesehenes und Unerwartetes als auch musikalische
Interaktion nur in geringem Masse ereignen kdnnen, fehlen allerdings auch wichtige

Charakteristika von Improvisation.

Zusammenfassung ,Die regnende Wolke*

Bei diesem einfachen Spiel geht es weniger um mdglichst kreative improvisatorische
Entfaltung als vielmehr um eine Vertiefung des Gruppengeflihls und ein Verschmelzen im
gemeinsamen Klang. Alle Teilnehmenden tragen gleichermalien Verantwortung fir ein
Gelingen, und dies kann individuelle Differenzen Uberbriicken. Gleichzeitig kann man
kritisieren, dass alle Gruppenmitglieder die gleiche Aufgabe haben und sich entsprechend

anpassen mussen. Einige Aspekte von Improvisation wie unvorhergesehene Aktionen,

42



spontanes Spiel nach einem Einfall, abwechslungsreiche Interaktion mit den anderen

Musikern, treten in den Hintergrund.

113

,,Die regnende Wolke

Vorgaben und

Voraussetzungen

Improvisationsvorgaben

Imaginative Vorgabe
geringe Offenheit
vorgegebener Klang und festgelegte Form

Zielgruppe / dulBere
Rahmenbedingungen

Anfénger und Kinder
auch fiir Menschen mit Behinderung geeignet niederschwelliger

Zugang; kein festgelegter institutioneller Rahmen

Methodische Ansétze

Improvisation als Methode

Uben durch einfache Variationen im Ablauf

Gestaltungsaufgabe

Erzeugung eines Zusammengehdrigkeitsgefiihls, Entlastung von

Einzelverantwortung

Gestaltung und Realisation

Das Unvorhergesehene und
Unerwartete
Zeitnédhe von Einfall und

Ausfiihrung

wenig Raum fiir Unerwartbares

distanzierte und kompositorische Spielhaltung wird begiinstigt

Interaktion mit den Musikern

Nicht sehr vielféltig;, kann zu Geborgenheit in der Gruppe, aber

auch zu Trdumerei flihren

Instrumentalp&dagogische

Aspekte

Wenige Angaben (,mit den Fingern trommeln*)

Musikalische Stilistik und
Asthetik

Klangmalerei mit vorgegebenem Ergebnis

Weitere Lerninhalte und -ziele

Héren eines Gesamtklangs, Gestaltung einer bestimmten
Stimmung; wenig Méglichkeiten zu emotionalem Spiel, Verbleib

im Kollektivklang

Komposition und Improvisation

Man kann auch von einer einfachen imaginativen Komposition
sprechen, da einige Aspekte von Improvisation nicht verwirklicht

werden

Anmerkungen

Wenige Méglichkeiten fiir musikalisch heterogene Gruppen und

individuellen Ausdruck
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(Der Vergleich von ,lkebana“, ,Die regnende Wolke“ und den weiteren vorgestellten

Unterrichtsmaterialien erfolgt im Anschluss an die Einzelanalysen.)

6.2.3. Philosophische Implikationen im Ansatz Friedemanns

In Texten und Interviews von Friedemann habe ich immer wieder philosophisch gefarbte
Anmerkungen gefunden, die zum Verstandnis dazu beitragen kdnnen, vor welchem
gedanklichen Hintergrund ihre Lehrbiicher entstanden sind.

Friedemann kritisiert die Herrschaft des ,Sollens® Uber unser Leben und die Gewohnheit,
dem zu entsprechen, was von uns gefordert wird. Eine Quelle der Kreativitat besteht
demnach darin, das zu tun, was unbedingt heraus muss und sich nicht nur dafir zu
entscheiden und das zu tun, was man gewohnt ist. Auch in Bezug auf Musik muss es
demnach erlaubt sein, das Kreative herauszulassen, auch wenn es vielleicht nicht dem
Gewohnten entspricht.

Das soll aber nicht mit ungeregelter Freiheit zu verwechseln sein, sondern im Fall von
Gruppenimprovisation, bei der man auf die Mitspieler reagiert, mit einer Konzentration
darauf, was man in einem bestimmten Augenblick fir richtig halt. Es ist kein Gehorsam
gegenuber einer héheren Instanz, sondern die eigenstandige Wahl eines Weges, den
man flr richtig halt (vgl. Friedemann in: Thomforde 2005, S. 62).

Friedemann deutet auch einen Zusammenhang ihrer Arbeit mit den politischen
Verhaltnissen Ende der 1960er Jahre an: ,Das war eine Zeit, wo politisch wahnsinnig viel
geschah® (ebd., S. 63). Mit ihrer Hinwendung zur improvisierten Musik wurde sie selber
»,mit einem Schlag“ politisch: ,Ich interessierte mich wahnsinnig dafiir und zugleich hatte
ich eine Improvisationsgruppe® (ebd.).

Ob man den Ansatz Friedemanns als Methode bezeichnen kann, ist fraglich. Sie selber
sieht die Gruppenimprovisation als zu frei dafir an. Aus heutiger Sicht wirde ich jedoch
sagen, dass man, alleine aufgrund der vielfaltigen institutionellen Lehrangebote fir freie

Improvisation, mittlerweile doch von einer etablierten Methode sprechen kann.

Noch einmal zu ,lkebana“: Hier wird in der imaginativen Improvisationsvorgabe Bezug auf
die japanische Kunst des Blumensteckens genommen. Diese gehort zu den traditionellen
Kilnsten, die ein Schiler beginnen kann, um sich dem Zen-Buddhismus anzunahern (vgl.
Herrigel 2011).

Ich kann kaum nachweisen, inwiefern Friedemann einen personlichen Bezug zur Zen-

Mystik hatte, zumal diese durch einen expliziten Hinweis geradezu konterkariert wirde.
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Dennoch ist Friedemanns Wahl fir dieses Improvisationsspiel sicher kein Zufall und

deutet darauf, dass Friedemann einen Sinn fur Spiritualitat hatte.

Beide Improvisationsspiele — ,Die regnende Wolke* und ,lkebana“ wirken m. E.
ideologisch etwas aufgeladen. Die Regenwolke kann auch als Bild einer grauen und
einheitlichen Ansammlung gleicher Regentropfen gedeutet werden, in der individuelle
Unterschiede dem Kollektiv geopfert werden. Im Spiel selber ordnen sich alle
Teilnehmenden ebenfalls einer kollektiven Klangvorstellung unter. Allzu individuelle oder
besonders kreative Beitrage kénnen sich hier nicht entfalten.

Und obwohl es in ,lkebana“ eine sehr grof3e musikalische Offenheit gibt, ist auch Disziplin
durch die strenge formale Vorgabe erforderlich. Das Dreierensemble agiert zwar
musikalisch selbstbestimmt und muss die volle Verantwortung fiir ihr Handeln
Ubernehmen. Dabei bleibt jedoch eine Ubergeordnete Vorschrift, die ideologisch anmuten
kann — namlich gegensatzliche musikalische Ideen zu spielen — leitend und limitiert die
Spielverlaufe auf das gemeinsame Ziel einer bestimmten Darstellung des ,lkebana®“.

Auch wenn diese Interpretation vielleicht etwas zugespitzt wirkt, scheint mir der Gedanke
vom musikalischen Kollektiv bei beiden Improvisationsvorgaben Friedemanns sehr

prasent.

6.3. , Ensemble & Improvisation“ von Wolfgang Riidiger

Nach dem eher historischen Ansatz von Lilli Friedemann gehe ich nun auf eine aktuelle
Veroéffentlichung zur Vermittlung von Improvisation ein.

.,Ensemble & Improvisation“ erschien 2015 und beinhaltet 20 ,Musiziervorschlage fir
Laien und Profis von Jung bis Alt‘, wie es in einer gewissen Analogie zu Friedemann im
Untertitel heilt. Es gibt 21 Kapitel, von denen das erste die Einleitung ist. Bei den
anschliefenden 20 ,Modellen® ist auf den ersten Blick keine bestimmte Gliederung
erkennbar, daher liegt es nahe, mit dem ersten zu beginnen.

Doch zunachst zur Einleitung. Der Ansatz des Bandes ist es, ,mit allem, was in der Welt
ist* (Rudiger 2015, S. 9), zu spielen und musikalisch zu improvisieren. Dies betrifft den
Korper, die Stimme, Musikinstrumente, Uberhaupt alle Gegenstidnde auf tonaler,
rhythmischer, klanglicher und gestischer Ebene. Unter den 20 Improvisationsvorgaben
befinden sich stilgebundene mit tonalem Zentrum und offenere, die der Neuen Musik
zugerechnet werden koénnen. Ridiger fordert dazu auf, auch Alltagsgerausche, Stimm-

und Atemklange bewusst als immerwahrende Improvisation wahrzunehmen, denn: ,wer
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weild schon, was der andere sagen und tun wird?“ (ebd.). Dementsprechend gibt es
Improvisationskonzepte, die sich aus der Klangnatur des Menschen entwickeln lassen.
Ein ganz anderes Improvisationskonzept lasst sich laut Riudiger entwickeln, wenn man
von einer vorhandenen Komposition ausgeht, und deren spezifische Eigenschaften in
eine Improvisationsvorgabe verwandelt. Wenn man sich genau anschaut, ,mit welchem
Material sie arbeitet, welche Formgehalte sie verwirklicht* (ebd., S. 9), kann man davon
etliche Ideen fir Improvisationen ableiten. Auch die ohnehin zum Improvisieren
geeigneten Kompositionen von Stockhausen, Cage etc. lassen sich neu denken und
variieren.

Davon wird abgeleitet, dass Komposition und Improvisation keine Gegensatze sind.
Zudem kann weder beim Spiel einer Partitur alles festgelegt, noch eine Improvisation
ganz frei von Vorgaben sein.

Es wird vorgeschlagen, auch die im Band vorliegenden Improvisationsmodelle weiter zu
verandern und um eigene Ideen zu bereichern.

Die 20 Improvisationsmodelle ,spannen sich [...] zwischen den Polen 0 und 100:
nichts/wenig vorgegeben und manches/vieles vorgegeben® (ebd., S. 11). Improvisationen,
bei denen nur die ,persoénlichen Sprachen zur Geltung kommen, stehen stilgebundenen
und tonalen Formen entgegen.

Als Mdglichkeiten zur Umsetzung eines offenen Improvisationsbegriffes werden der
Einbezug neuer Klangmaterialien, das Spielen mit nicht erlernten Instrumenten, das
Umgehen von musikalischen Klischees oder die Begrenzung des Materials genannt. Dies
bedeutet aber auch, dass jeder Mensch in der Lage ist, zu improvisieren, wenn er Uber
Neugierde und ,Widerstandsgeist gegen das allzu Normierte* (ebd.) verflgt.

Improvisation ist laut Rudiger eine Haltung oder inneren Einstellung, zu der es einiger
Tugenden bedarf:

Das Hoéren auf sich selbst und die Mitspieler, das ,Wahrnehmen der Klange unserer
Welt*, Achtsamkeit gegeniber den Mitmusikern, geistige Beweglichkeit und
Wandlungsfahigkeit, Sensibilitat, Offnung, Selbstrelativierung, das Zuriicktreten und
zuhdéren, um ,Durchhdrbarkeit und Dichte, Stille und Fiille, Reduktion und Rasanz” (ebd.,
S. 12) hervorzubringen. Dies alles sind Voraussetzungen fir eine kiinstlerische Intensitat,
in der man sich selbst, des Raumes und der Anderen bewusst werden kann. Ziel ist eine
~Produktivitat unter Gleichen, die stets andere sind*“ (ebd.).

Die Improvisationsvorgaben in dem Band richten sich an Musiker, Laien und Nicht-
Instrumentalisten, sowie Menschen unterschiedlicher Herkunft, Alter, Sozialisation.

Auch Lehrende und ihre Schiler an allgemeinbildenden Schulen und Musikschulen, sowie
Studierende und Orchestermusiker sollen angesprochen werden.

In Anlehnung an Goethes Freisinn fordert Rudiger die Lesenden auf:
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~Wohlan denn, in den Sattel! — raus aus den Hutten vorgeschriebener Musik, auf in die
Weiten neuer Klanglandschaften, ins Offene, Ferne, Ungewisse, geleitet alleine von den
Gestirnen, ins Abenteuer mit Anderen, die uns anregen und verandern — lasst uns
zusammensetzen, die Wirklichkeit erfinden, mit Klangen spielen, an jedem Ort, zu jeder
Zeit!" (ebd., S. 14)

6.3.1. Modell 1: ,,Klange*

Wie schon in ,Trommeln — Tanzen — Ténen“ befinden sich in ,Ensemble und
Improvisation“ zu viele Improvisationsspiele, als dass diese hier alle beschrieben werden
kénnen. Daher beginne ich mit dem ersten Modell ,Klange“. Diese Auswahl treffe ich
auch, da es sich um eine der Improvisationsvorgaben handelt, die versuchen, maoglichst

keine Vorgaben zu machen.

Zusammenfassung der Spielbeschreibung:

Die Zielgruppe soll aus 3 bis 30 Spielern bestehen. Es missen zumindest elementare
Instrumentalfertigkeiten vorhanden sein. Das Spiel ist dann fir alle Stufen
spieltechnischer Fertigkeiten geeignet. Es kann bei Improvisationsworkshops,
Klassenunterricht, Schilervorspielen und professionellen Konzerten gespielt werden.

Die Instrumentierung kann sich aus klingenden Materialien aller Art sowie
Melodieinstrumenten, Stimme, Koérperklangen, Harmonie- und Rhythmusinstrumenten
zusammensetzen.

Es gibt keine Angaben Uber raumliche Voraussetzungen. Stattdessen werden Hinweise
zum zeitlichen Rahmen gegeben: das Spiel lasst sich ohne vorherige Proben
durchflihren, und kann dann nach Belieben geprobt werden. Es dauert je nach Spielerzahl
ca. 5—10 min.

Die Spielbeschreibung ist minimalistisch: ,Klange“ besteht aus drei Anweisungen, die um

eine vierte erganzt werden kénnen:

»1.) Mache mit deinem Instrument, mit deinem Korper oder mit deiner Stimme einen
Klang, bei dem du dich wohlfihlst.

2.) Imitiere einen Klang, den du horst.

3.) Mache nichts, sondern lausche und achte auf alles, was geschieht.

Ihr kdnnt noch eine Regel erganzen:

4.) Spiele den Klang, bei dem du dich wohlflihist, mehrmals und jedes Mal ein wenig
anders” (ebd., S. 15)
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Didaktische Hinweise von Rudiger: Diese sind sehr ausfihrlich und nehmen nach jedem
Spiel mehrere Seiten ein. Inhalte sind der Hintergrund der Spiele, die Erarbeitung mit
verschiedenen Zielgruppen, mogliche Erweiterungen und Variationen, Tipps fur die
Umsetzung im Rahmen eines Konzertes, sowie ein weiterflhrendes Literaturverzeichnis.
Nachfolgend eine kompakte Zusammenfassung:

Das Spiel ,Klange“ stammt urspringlich von Pauline Oliveros, einer Komponistin und
Improvisationsmusikerin. Laut Rudiger ist es der beste und spannendste Einstieg in die
Gruppenimprovisation, gleich welchen Levels, wenn man vor diesem Spiel mit dem
Improvisieren ganz ohne Vorgaben beginnt. Statt einer Vorgabe soll jede/r etwas von
seiner Person einbringen, das sich auf die Mitspieler auswirkt.

Gesprache soll man mit Fragen nach dem, was gemacht und gehért wurde, einleiten.
Anschlielend soll man danach fragen, was sich anders machen lasst. An dieser Stelle
kénnte man dann erst das Spiel ,Klange® mit den drei Regeln (siehe oben) einflhren.

Bei der Arbeit mit Kindern kdnnen diese Improvisationsanweisungen laut Ridiger trotz
ihrer Einfachheit schwierig und komplex werden. Der erste Punkt, ,Spiele, was du
mochtest!”, lasst sich noch einfach umsetzen und fihrt bei Kindern zwischen 7 und 11
Jahren oft zu einem nicht versiegenden Spielfluss, einem ,rauschenden Gesamtklang
voller Spielfreude” (ebd., S. 16).

Auch die zweite Regel, nicht zu spielen, ist noch realisierbar. Das aktive Zuhdren jedoch
bedarf einiger Ubung.

Bei der Aufforderung, Klange zu imitieren, sollen Kinder darauf hingewiesen werden, dass
sie diese nicht exakt nachmachen mussen, sondern sich eher an der Dauer, Dynamik,
dem Rhythmus und Ausdruckscharakter orientieren konnen. Das Ziel ist es, in den
nachsten Durchgangen zu einem ,Weniger ist mehr® zu kommen und in den
Nachgesprachen zu asthetischen Fragestellungen hinzufihren.

Es wird vorgeschlagen, das Improvisationsspiel zu variieren, indem das Material begrenzt
wird: Nur einen Klang zu spielen, oder diesen mit langeren Pausen zu unterbrechen und
nur leicht zu verandern, kann eine solche sein. Oder Pausen zu machen und zu
shorchen®. Im Gesprach soll diskutiert werden: ,Was kann man an einem Klang alles
verandern? [...] wie viele Klange sollte jede/r in der vereinbarten Dauer maximal spielen,
damit das Klangbild durchsichtig bleibt [...]?* (ebd., S. 17).

Das Entscheidende an dem Konzept ist laut Riudiger - neben dem Spiel ohne Vorgaben -
das Einander zuhoéren. Durch das Gesprach und die Reflektion ergeben sich
Qualitatskriterien, die sich auf das Pausieren, die Stille, das aufeinander Eingehen und
imitieren, aber auch das ,gegen den Strich spielen” etc. beziehen kénnen.

Diese Qualitaten sind, so der Autor, fir jeden Musiker, also auch den nicht

improvisierenden, essentiell.
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Erganzend wird noch eine weitere Ubung formuliert, die auf den ,improvisatorischen
Umgang mit Klangen jenseits aller vertrauten Muster, auf innere Veranderungen und neue
Bewusstseinszustande zielt. Improvisation als Forschungsreise zu den Klangen, zu sich

selbst, zu anderen:

Spiele deinen eigenen Ton.
Lasse ihn klingen.

Spiele ihn immer wieder.

Tauche in ihn ein.

Singe ihn, Sage ihn. Seufze ihn.
Hoére seine Wandlungen.
Ersplre, wie du dich veranderst.*
(ebd.)

Es wird vorgeschlagen, das vorgestellte Improvisationskonzept ,Klange* an jedem Ort, in
professionellen Konzerten, im Unterricht, bei Schilervorspielen, mit Kindern oder

Erwachsenen jeden musikalischen Levels einzusetzen.

Analyse und Interpretation von ,Kldnge*

Welche Improvisationsvorgabe wird gegeben?

Es handelt sich bei ,Klange“ um eine verbale Improvisationsvorgabe mit drei bzw. vier
Handlungsmaoglichkeiten:

- einen Klang zu erzeugen, bei dem man sich ,wohlfuhlt*,

- einen gehorten Klang zu imitieren, oder

- nichts zu machen und den anderen zuzuhdren.

- Eine weitere Mdglichkeit ist, den eigenen Klang mehrmals mit Variationen zu

spielen.

Das Imitieren von Mitspielern kann die Teilnehmenden dazu bringen, neue Spiel- und
Ausdrucksweisen zu erkunden und ausgetretene Wege zu verlassen.
Der Grad der Offenheit empfinde ich als sehr grol3, es handelt sich um eine Vorgabe, die

moglichst keine Einschrankungen machen mochte.

An welche Zielgruppe und &ul3eren/institutionellen Rahmen richtet das Spiel sich?

Zur Zielgruppe wird angegeben, das Spiel fir Anfanger, Fortgeschrittene und Profis ab 7
Jahren einzusetzen. Voraussetzungen sind lediglich geringe Kenntnisse am Instrument.

Auch Stimme und selbst gebaute Instrumente kdnnen verwendet werden. Heterogene
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musikalische Sozialisationen der Schulerinnen und Schuler werden insofern
bericksichtigt, als der Autor prognostiziert, dass Anfanger ohne
Improvisationserfahrungen zunéachst in Klischees und ihnen bekannte Motive und Muster
verfallen. Es wird vorgeschlagen, dies in den Nachgesprachen zu thematisieren und
daraus abzuleiten, mehr aufeinander zu hoéren oder auch Pausen beim Spielen zu
machen.

Der auRere bzw. institutionelle Rahmen wird offen gehalten, da die Realisierung bei
Workshops, in Schule, Musikschule und professionellen Konzertsituationen mdglich ist.
Die Auffuhrungsmdglichkeit ,an jedem Ort® kann dazu einladen, neue performative

R&ume zu erschliellen.

Welche methodischen Ansétze lassen sich identifizieren?

Wird Improvisation als Methode eingesetzt?

In Gesprachen zwischen den Improvisationsrunden soll herausgefunden werden, wie weit
es tatsachlich gelungen ist, eine zuhérende Aufmerksamkeit zu schaffen. Auch weitere
Ubungen, wie das Héren auf die Stille und die Klange der Umgebung werden
vorgeschlagen.

Aspekte von einer Explorationsaufgabe und einem Improvisationsspiel sind vorhanden:
Die Spieler koénnen erforschen, bei welchem Klang sie sich wohlfuhlen. Bei der
Anweisung, einen gehdrten Klang zu imitieren, wird es ein Improvisationsspiel, da hier
musikalische Kommunikation bzw. Interaktion hinzukommen.

Die erste Handlungsoption, ,Spiele einen Klang, bei dem du dich wohlfihlst, kann bei
Kindern zu einem nicht versiegenden Spielrausch fihren (so prognostiziert auch Rudiger).
Ob die Musik dann als stérend empfunden wird, hangt von der Perspektive ab.

Mehrmals nennt Rudiger als wichtigstes Ziel von ,Klange® das Einander zuhoren. Durch
die Handlungsoptionen, nichts zu tun und zuzuhdren oder einen Mitspieler zu imitieren,

wird dies auch explizit gefordert.

Wie wird das Unvorhergesehene und Unerwartete sichtbar?

Wie zeitnah finden Einfall und Ausflihrung statt?

Die offene Improvisationsvorgabe beglnstigt unvorhergesehene und unerwartete
Aktionen.

Von den maoglichen Spielhaltungen — unmittelbar, aus Freude am Instrumentalklang oder
distanziert, mit kompositorischer Verantwortung — wird durch dieses Improvisationsmodell

keine Seite beglnstigt. Die drei Handlungsmdglichkeiten bieten sowohl Raum fur aktives,
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spontanes Spiel und das Aufkommen eines Spielflusses, als auch fiir ein abwartendes,

zuhdrendes, reflektierendes Agieren.

Wie ereignet sich musikalische Interaktion?

Aufgrund der drei Handlungsmoglichkeiten haben die Spieler die Freiheit, entweder nicht
mit den Mitspielern zu interagieren oder durch Imitation direkt auf Gehortes zu reagieren.
Die erste Handlungsoption, namlich das zu spielen, bei dem man sich wohlfihlt, kann zu
einer intensiveren Selbsterfahrung flhren. Dadurch, dass das eigene Gefuhl zum
leitenden Maf3stab fiir den musikalischen Ausdruck wird, kann das Selbstbewusstsein des
Spielers unterstitzt werden. Auch kdnnen vorhandene Hoérerfahrungen in das eigene
Spiel einflielRen.

Die Interaktionsmdglichkeiten bleiben jedoch trotz der grof3en Offenheit eingeschrankt.
Beispielsweise sollen die Spieler in keinen weiterfiihrenden musikalischen Dialog treten.
Sie kdnnen bei ihrer Entscheidung bleiben, etwas Eigenes zu spielen, zu imitieren, oder
auszusetzen, ohne dass sie das Spiel der Mitmusiker weiter verarbeiten missten. Daher
ist keine Entwicklung zu einem langeren Stiick zu erwarten.

Die einfache Vorgabe hat m. E. aber auch einen entlastenden Charakter, indem sich jeder

das aussuchen kann, was er spielen mdochte - Interaktion ist kein ,Muss®.

Werden auch instrumentalpddagogische Aspekte berticksichtigt?

Das Thema Instrumentaltechnik wird nicht explizit erwahnt. Lediglich instrumentale
Grundkenntnisse werden als Voraussetzung genannt. Bei Gruppen mit unterschiedlichen
instrumentalen Niveaus kdnnte das zu einem spielbestimmenden Faktor werden. Denn
die Option, Mitspieler zu imitieren, lasst sich nur von Schilern umsetzen, die Uberhaupt
dazu in der Lage sind.

Als Hilfestellung wird dazu geraten, nicht genau zu imitieren, sondern Eigenschaften wie
Dauer, Dynamik, Rhythmus, Ausdruckscharakter des anderen nachzuempfinden.
Dennoch wirde ich hier die Gefahr sehen, dass Spieler sich tber- oder unterfordert flihlen

konnten.

Um welche musikalische Stilistik bzw. Asthetik handelt es sich?

Prinzipiell gibt es hier keine Vorgaben, jedoch besteht aufgrund der gro3en Offenheit die
Gefahr der musikalischen Beliebigkeit. Wie der Autor schon selber schreibt, kdnnte es bei
dieser Improvisationsvorgabe zu einer ,Flucht in musikalische Klischees kommen. Deren

Identifizierung als solche und ihre Bewertung kénnen in Bezug auf heterogene
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Gruppenkonstellationen problematisch sein. Hier tragt die Gruppenleitung eine
Verantwortung, in den Gesprachen Uber das Gespielte eine verschiedenen musikalischen

Spielweisen gegeniber wertschatzende Haltung einzunehmen.

Weitere Lerninhalte und -ziele

Die Improvisationskompetenz, Risiken einzugehen und etwas Neues auszuprobieren,
wird durch die drei Handlungsoptionen erméglicht Darlber hinaus bietet das Spiel aber
auch die Mdglichkeit, zuriickhaltend und abwartend zu agieren. Am Improvisieren
interessierte Spieler kdnnen sich weiterentwickeln, wenn sie die Offenheit der Vorgabe

ausschopfen.

Komposition und Improvisation

Einerseits wird das freie Improvisationsspiel beglnstigt. Unvorhergesehenes kann
geschehen und weitere Aspekte von Improvisation kénnen sich entfalten.

Darlber hinaus gibt es aber auch kompositorische Ansatze im Umgang mit der Vorgabe:
Rudiger schlagt vor, mit Kindern das musikalische Material beispielsweise auf einen
einzigen Klang zu begrenzen. Dann sollen Fragen gestellt werden: ,Was kann man an
einem Klang alles verandern?“ (ebd.); welche Klang- /Spieldauer bei der Ensemblegréiie
ist sinnvoll? Wie bleibt es durchhérbar und wird nicht zum ,Klangbrei“? Wie hat das Stiick
gefallen? Was kann man verandern?

Es wird auch angeregt, das Stlick aufzunehmen, und beim Abhoéren zu Uberlegen, was
verbessert werden konnte.

Damit wird in die asthetische Diskussion eingetreten und Techniken, die auch beim
Komponieren erforderlich sind, eingefiuihrt. Das wiederholte Abhéren wandelt die
Improvisation geradezu in eine Komposition. Aulienstehende kénnen dann beim Hoéren
der Aufnahme nicht mehr sagen, um welche der beiden Formen des Musikschaffens es

sich gehandelt hat.

Zusammenfassung ,Kldnge*

Bei diesem Improvisationsmodell wird mit einem Minimum an Vorgaben gearbeitet. Dies
beschert den Spielenden entsprechend groRe Freiheit. Eine Gefahr ist bei Anfangern,
dass es zunachst zu ,Chaos“ kommt, wenn alle ihren aktuellen Emotionen folgen.
Vielleicht lohnt es trotzdem, sich darauf einzulassen? Nach einer Phase des Freispielens

und individuellen Ausdrucks kdénnen die Teilnehmenden durch reflektierende Gesprache
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zu einem bewussteren, kompositorischen Spiel kommen und ihre Fahigkeiten im

Aufeinander Eingehen und der musikalischen Interaktion verbessern.

Es existiert ein Spannungsfeld zwischen groRer improvisatorischer Freiheit und

musikalischer Stringenz. Als widersprichlich nehme ich trotz dieser Freiheit die geringe

Wahrscheinlichkeit musikalischer Interaktion wahr — obwohl die Mdoglichkeit nicht ganz

ausgeschlossen ist, dass es dazu kommt.

»Kldnge*
Vorgaben und
Voraussetzungen
Improvisationsvorgaben Verbale Vorgabe; gro3e Offenheit; offene Form
Zielgruppe / dul3ere Fiir alle Levels geeignet;
Rahmenbedingungen kein festgelegter institutioneller Rahmen

Methodische Ansétze

Improvisation als Methode

reflektierende Gesprdche in der Gruppe (ber &sthetische
Aspekte;

Explorationsaufgabe und Improvisationsspiel;

Einander zuhéren, Reflektion des eigenen Spiels, Kennenlernen

von Gestaltungs- und Kompositionstechniken

Gestaltung und Realisation

Das Unvorhergesehene und

Unerwartete

Zeitndhe von Einfall und

Ausfihrung

Unvorhergesehenes kann sich ereignen

Raum fiir spontanes Agieren (Spielen nach Gefiihl) aber auch fir
eine abwartende, distanziertere Spielhaltung (Imitieren, Zuhéren)

ist gegeben

Interaktion mit den Musikern

LImitieren“ der Mitspielenden; Langere musikalische Dialoge und

Bégen sind eher unwahrscheinlich

Instrumentalp&dagogische

Aspekte

Fiir verschiedene Niveaus geeignet, keine weiteren

Einschrénkungen

Musikalische Stilistik und
Asthetik

kaum vorhersehbar

Weitere Lerninhalte und -ziele

durch Emotionen bestimmtes Spiel wird explizit gefordert;

kontrolliertes Spiel ist ebenfalls méglich

Komposition und

Improvisation

Die Diskussion des Gespielten und das Erstellen und Abhéren
von Audioaufnahmen kénnen das é&sthetische Urteilsvermégen

schérfen und Kompositionstechniken vermitteln

Anmerkungen

Bei instrumentaltechnisch sehr heterogenen Gruppen kénnte die
Vorgabe des ,Imitierens” misslingen; Gefahr der musikalischen

Beliebigkeit, Klischeebildung und evtl. Stéranfélligkeit

53




6.3.2. Modell 8 ,,Rhythmus-Reisen auf Bass-Gleisen — Divisions on a Ground
elementar*

Die achte Improvisationsanweisung in ,Ensemble & Improvisation“ basiert auf einem
traditionellen Ostinato, der Basslinie des Pachelbel-Kanons. Dieses Modell habe ich
ausgewahlt, da es sich hier erstmals um eine tonal und rhythmisch gebundene

Improvisationsvorgabe handelt.

Zusammenfassung der Spielbeschreibung:

Zielgruppe sind funf bis zwolf Spieler ab ca. acht Jahren. Instrumentalisten sollen
.grundlegende Spielfertigkeiten im Funfton- bis Oktavraum“ (ebd., S. 51) haben;
Notenkenntnisse sind erwilinscht; es kénnen auch Nichtinstrumentalisten mitspielen. Das
Spiel soll bei Improvisationskursen sowie im Klassenunterricht eingesetzt werden.

Die Instrumentierung kann aus Stimme, Korper, allen Musikinstrumenten und
Alltagsgegenstanden bestehen.

Als zeitliche Voraussetzung werden zwei bis drei Proben veranschlagt. Das Stick kann
zwischen 3-8 Minuten dauern.

Spielbeschreibung: Die Grundlage dieses Improvisationsmodells ist die Basslinie des
Kanons in D-Dur von Johann Pachelbel (1653-1707). Diese wird als achttaktiges Ostinato
eingesetzt (Noten dazu siehe Anhang).

Darauf aufbauend werden zwolf Spielanweisungen gegeben, die hier auszugsweise
wiedergegeben sollen:

- Die Ensembleleitung spielt die Bassmelodie und alle singen und spielen nach
Gehor dazu. Das Ostinato wird an die Tafel geschrieben.

- Die Gruppe wird in Instrumentalisten und Nichtinstrumentalisten/Vokalisten geteilt.
Die Instrumentalisten spielen weiter die Melodie, wahrend die andere Gruppe mit
FiRRen (1 & 3) und Handen (Klatschen/Schnipsen auf 2 & 4) dazu spielt.

- Die Nichtinstrumentalisten sprechen nacheinander einen rhythmisierten Text: ,Ich
bin [Name] und komme aus [Herkunft] und spiele gerne [Instrument]‘ (ebd.).
Wahrenddessen spielen die Instrumentalisten weiter die Melodie, steigen aber
aus, wenn sie an der Reihe sind, und sprechen ebenfalls den Text.

- Die Silben des eigenen Namens sollen unterschiedlich rhythmisiert werden, in die
Lange gezogen, verkirzt, zerstickelt, verdoppelt, in verschiedenen Stimmungen
etc. Es ist auch moglich, gleichzeitig mit mehreren Teilnehmern die verschiedenen

Textversionen zu rappen.
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- Die Vokalisten pausieren, wahrend die Instrumentalisten ausprobieren, welche
anderen Tone noch zur Bassmelodie passen. Aus diesen kénnen im weiteren
Verlauf kleine Motive erfunden werden.

- Uber die Grundtdéne werden Dreiklange gebildet und von den Instrumentalisten
aufgebrochen bzw. in Arpeggien gespielt. Daraus konnen sich kleine Soli
entwickeln.

- Spater kdnnen noch Takt- und Tonart, Dynamik und Ausdruckscharakter verandert

werden. Auch das Ausprobieren von eigenen Basslinien ist moglich.

Didaktische Hinweise: Ridiger weist darauf hin, dass die Basslinie des Pachelbel-Kanons
bis heute in einer Vielzahl an Musikstiicken, auch aus dem popularen Bereich, verwendet
wird. Als Beispiel nennt er ,Scatman’s World®, ein Stlick, das man dem Genre der
elektronischen Popmusik zurechnen kann.

Die Unterteilung der Basslinie in kiirzere Notenwerte und das Erfinden kontrapunktischer
Melodielinien nennt man ,Divisions on a Ground®. Fir diese Improvisationspraxis gibt es
historische Vorbilder.

Man kann diese Musizierform mit aktuellen Stilistiken, z. B. mit Rap, Vocussion,
Bodypercussion variieren. Als Vorteil wird der Zugang flr heterogene Gruppen, die aus
unterschiedlich fortgeschrittenen Instrumentalisten und Nichtinstrumentalisten bestehen,
genannt. Daher nennt Rudiger dieses Musiziermodell ,einen integrativen und
progressiven Weg*“ (ebd., S. 53). Durch den Beginn mit dem rhythmisierten Text kénnen
direkt Instrumentalisten und Nichtinstrumentalisten teilnehmen. Fortgeschrittene konnen
sich ohne oberes Limit in der ,Improvisationskomposition® von kontrapunktischen
Melodien uber die Basslinie entfalten.

Das Modell soll auf Improvisationsworkshops und im Klassenunterricht eingesetzt werden.
Es stellt eine Verbindung zwischen historischen und zeitgendssischen

Improvisationspraxen dar.

Analyse und Interpretation von ,Rhythmus-Reisen auf Bass-Gleisen — Divisions on a

Ground elementar*

Welche Improvisationsvorgabe wird gegeben?

Es handelt sich um eine tonal und rhythmisch gebundene Vorgabe. Die Herausforderung,
etwas Neues auszuprobieren oder sich von gewohnten Spielweisen zu lésen, ist in
diesem Improvisationsmodell nicht zwingend angelegt. Es ist mdglich, Eingelibtes zu

spielen, ohne dabei falsch zu liegen. Allerdings kann es durch die emotional stimulierende
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Wirkung des Bass-Ostinatos zu einem Spielfluss (,Flow*) kommen, der neue ldeen
gebiert.

Trotzdem bleibt ein sehr groRer Grad von Offenheit erhalten. Weder rhythmische
Variation noch Tonauswahl der Solistinnen werden vorgegeben. Selbst ein ganz freies
Spiel Uber dem Bass-Ostinato ist mdglich, womit auch Teilnehmende, die im landldufigen

Sinn als unmusikalisch gelten wirden, eine Chance haben.

An welche Zielgruppe und &ul3eren/institutionellen Rahmen richtet das Spiel sich?

Neben den klaren Altersangaben und Einsatzmoglichkeiten wird hier erstmals auf
verschiedene Lerntypen eingegangen. Instrumentalisten mit und ohne Notenkenntnissen
kénnen teilnehmen. Darlber hinaus kénnen diese klassisch-abendlandisch ausgebildet
sein, oder Uber eine ,Probekellersozialisation® (Terhag 2004, S. 229) mit
improvisatorischen Vorkenntnissen verfigen. Auch Nichtinstrumentalisten haben die
Méglichkeit, mitzusingen oder zu rappen.

Der institutionelle Rahmen ist nicht festgelegt, jedoch werden als moégliche Verwendung

Improvisationskurse, Klassenunterricht und Schulervorspiele genannt.

Welche methodischen Ansétze lassen sich identifizieren?

Wird Improvisation als Methode eingesetzt?

Das schrittweise Uben von Improvisation (ber dieses Modell wird in den
Spielanweisungen angeleitet. Es gibt Hinweise zu mdoglichen Arrangements,
Sprechrhythmen, passenden Ténen und Harmonien etc.

Durch die vielen Mdglichkeiten kann es sich sowohl um Explorationsaufgaben (passende
Téne und Rhythmen suchen), Improvisationsspiele (musikalische Konversation bei
abwechselndem/gleichzeitigen Spiel) und Gestaltungsaufgaben (Erfindung von Melodien
und Rap, musikalische Darstellung von Stimmungslagen) handeln.

Fur Lehrende kann das Spiel eine hohe Attraktivitdt haben, da durch das Einbinden aller
musikalischen Levels und auch Geschmacker die Chance gegeben ist, das Interesse am
Mitmachen zu wecken. Dadurch kann Motivation geweckt und die Gefahr von
Stoérimpulsen gemindert werden.

Das ubergreifende Ziel von ,Rhythmus-Reisen auf Bass-Gleisen® ist laut Rudiger ein
.<aufbauendes Zusammenspiel von Instrumentalisten und Nicht-Instrumentalisten®
(Rudiger 2015, S. 53). Es ist Uber den Beginn mit dem rhythmisierten Text bzw. Rap
maglich, direkt alle Teilnehmenden einzubinden. Fortgeschrittene Die Spieler sollen sich

durch solistisches Spiel und Erfindung kontrapunktischer Melodien entfalten kénnen.
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Wie wird das Unvorhergesehene und Unerwartete sichtbar?

Wie zeitnah finden Einfall und Ausfiihrung statt?

Bei diesem Improvisationsspiel wird das Unvorhergesehene in einer ,milden“ Form
inszeniert. Mit dem durchgehend gespielten Bass ist die tonal-rhythmische Grundlage
immer prasent. Dadurch bleibt dieses musikalische Element Uber die Dauer des ganzen
Stlckes vorhersehbar. Das Unvorhergesehene geschieht dann eher auf Ebene der
jeweiligen Vokal- und Instrumentalsolistinnen. Fir die Spieler kann das ein Sicherheit
vermittelnder Faktor sein.

Dieser sichere Bass-Grund kann dazu verleiten, spontan und unmittelbar zu Musizieren.

Die Bassmelodie kann einen mitreiRenden Effekt haben und Blockaden auflosen.

Wie ereignet sich musikalische Interaktion?

Diese findet auf folgenden Ebenen statt: alle Teilnehmenden treten zunachst in
musikalische Interaktion mit dem vom Gruppenleiter gespielten Bass-Ostinato. Der erste
Schritt (Viertel mit FiRen und Handen angeben) ist noch angeleitet und produziert ein
erstes rhythmisches Geflecht. Der darlber gesprochene rhythmisierte Text ist dann frei
gestaltbar und interagiert wiederum mit dem weitergespielten Ful3-Hand-Geflecht. Wenn
die Vokalisten sich Uberschneiden bzw. ihre Beitrdge Ubereinander geschichtet werden,
sind Call & Response-Interaktionen moglich.

Beim Suchen passender kontrapunktischer Melodietdne interagieren die Instrumentalisten
mit dem Ostinato bzw. den entstehenden Harmonien.

Allerdings bietet das Modell auch die Option, nicht mit den anderen Teilnehmenden in
Interaktion zu treten. Es gibt kein Kriterium, das ausschlielt, relativ losgeldst vom
Ensemble zu agieren. Auch hier ist Interaktion also kein ,Muss*.

Die vorhandenen Hoérerfahrungen der Teilnehmenden kénnen eingebracht werden, indem
die Improvisationen diesen Ausdruck verleihen oder das Bass-Ostinato an

unterschiedliche Stile angepasst wird.

Werden auch instrumentalpddagogische Aspekte beriicksichtigt?

Die beiden Ansatze zur Entwicklung der Spieltechnik werden in diesem Modell
gleichermalien ermdglicht. Das heif3t, es ist ein spontanes Spiel mit wenigen eingelibten

technischen Bewegungsablaufen mdéglich, oder auch das weitere Aufbauen vorhandener

Instrumentaltechnik.
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Um welche musikalische Stilistik bzw. Asthetik handelt es sich?

Die Basslinie kann in der Stilistik ihrer Entstehungszeit aufgefasst, oder stattdessen eine
zeitgendssische Interpretation angestrebt werden. Durch Veranderung der Rhythmik I&sst
sich ein breiter stilistischer Rahmen abdecken. Auch die Harmonisierung mit Akkordtonen
ist variabel. Um den Spannungsverlauf interessant zu gestalten, und ein ganzes
Musikstlick daraus zu machen, kdnnen Absprachen getroffen werden, die ebenfalls nicht
festgelegt sind.

Durch die Interpretation der Basslinie in unterschiedlichen Stilistiken (die auch wahrend
einer Darbietung wechseln kann), ist es moglich, das Stlick an verschiedene Zielgruppen
anzupassen. Beispielsweise kann durch die Einfihrung von Punktierungen ein Hip-Hop-
Groove entstehen etc. Damit lassen sich andere musikalische Geschmacker ansprechen,
als bei der ebenfalls mdglichen Interpretation auf historischen Instrumenten, die versucht,
dem Original moéglichst nahe zu kommen.

Allerdings bleibt es immer bei einer metrisch und tonal (Basslinie) gebundenen
Improvisationsvorgabe. Durch die gleichbleibende musikalische Basis besteht vielleicht

auf Dauer die Gefahr von Abnutzung und Gleichférmigkeit.

Weitere Lerninhalte und -ziele

Es bleibt bei den Spielern, ob sie musikalische Risiken eingehen, oder eher zuriickhaltend
und auf Sicherheit agieren. Die immer weiter fihrenden ,Bass-Gleise® konnen jedoch eine
motivierende Wirkung haben und Halt vermitteln, so dass auch unerfahrene

Teilnehmende sich trauen, neue Spielweisen auszuprobieren.

Komposition und Improvisation

Es gibt offensichtlich eine genaue Abgrenzung von komponierten und improvisierten
Anteilen. Die Téne der Basslinie wurden komponiert. Alle dazu sprechenden, singenden
und spielenden Teilnehmer haben dann die Méglichkeit, darliber zu improvisieren. Durch
Improvisation kann aber auch das Komponieren und Festlegen von kontrapunktischen
Melodien erfolgen. Komposition und Improvisation bilden dann keinen Widerspruch,
sondern gehen eine Synthese ein.

Das Spielen nach Gehor ist ebenso moglich wie das Blattspiel bzw. das Notieren von zur
Basslinie passenden Harmonieténen. Letztere kénnen durch Improvisation entdeckt

werden und zu einer Reharmonisation des Pachelbel-Kanons fihren.
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Zusammenfassung ,Rhythmus-Reisen auf Bass-Gleisen — Divisions on a Ground

elementar”

Dieses Modell bietet sich fir heterogene Gruppen mit Instrumentalisten und

Nichtinstrumentalisten an. Es kann auf jedem Level improvisiert werden, und auch ein

individueller Ausdruck mit unerwarteten Wendungen ist moglich. Interaktion kann sich

zwischen Spielenden und Bassfigur sowie unter den Musizierenden ereignen. Dazu im

Widerspruch sehe ich jedoch eine gewisse Gefahr der Abnutzung durch die Wiederholung

des Ostinatos. Ganz freies Spiel ist nicht zu erwarten und die Spielenden Ubernehmen

nicht die ganze Verantwortung fir das Ergebnis, da die durchgehende Bassfigur das

Stick zusammenhalt.

,»,Rhythmus-Reisen auf Bass-Gleisen*

Vorgaben und

Voraussetzungen
Improvisationsvorgaben Metrisch-tonale Vorgabe;
gro3e Offenheit;
festgelegte Form
Zielgruppe / dulere Fiir Instrumentalistinnen und Nichtinstrumentalisten;
Rahmenbedingungen Gruppen mit unterschiedlich sozialisierten Teilnehmenden sollen

integriert werden;

kein festgelegter institutioneller Rahmen

Methodische Ansétze

Improvisation als Methode

schrittweise Annéherung und praktische Ubehinweise
Explorationsaufgabe, Improvisationsspiel und

Gestaltungsaufgabe;

Laufbauendes Zusammenspiel” von Instrumentalisten und

Nichtinstrumentalisten als (ibergreifendes Ziel

Gestaltung und Realisation

Das Unvorhergesehene und

Unerwartete

Zeitndhe von Einfall und

Ausfiihrung

Unvorhergesehenes kann sich auf vokaler und instrumentaler
Ebene tber den ,Bass-Gleisen” entfalten. Diese bleiben
unveréndert;

Spontanes Spiel und Aufgehen im ,Flow* wird beglinstigt; jedoch
ist auch eine analytische, suchende Spielhaltung (z. B. nach

passenden Harmonieténen) méglich

Interaktion mit den Musikern

Interaktion wird durch Call & Response und sich gegenseitig

ergdnzende Harmonieténe erméglicht, ist aber kein ,Muss*”

Instrumentalp&dagogische

Aspekte

Die Instrumentaltechnik kann sich improvisatorisch entwickeln

oder auf vorhandenen Fertigkeiten basieren
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Musikalische Stilistik und Je nach rhythmischer Gestaltung des Bass-Ostinatos und Art und

Asthetik Weise von Rap und Instrumentalimprovisation variabel

Weitere Lerninhalte und -ziele | Bass-Ostinato kann Sicherheit geben und emotional stimulieren;

dies kann dazu verleiten, musikalische Risiken einzugehen

Komposition und Improvisation | Komponierter Anteil (Ostinato) und improvisierter Anteil. Die
Spielenden kénnen kontrapunktische Melodien oder

Reharmonisationen “improvisierend komponieren®

Anmerkungen

Gefahr von Abnutzung und Gleichférmigkeit

6.3.3. Modell 20: ,,Die Entfachung des Feuers — Bindfaden / String“
Dieses Improvisationsmodell stelle ich vor, da es eine Synthese aus Komposition und
Improvisation darstellt. Es ist das abschlieRende Modell aus dem Heft von Wolfgang

Rudiger und wird von mir als sehr anspruchsvoll eingestuft.

Zusammenfassung der Spielbeschreibung:

Das Stilick ,Die Entfachung des Feuers — Bindfaden / String“ ist fir drei bis zwolf Spieler
ab zwolf Jahren geeignet. Notenkenntnisse und fortgeschrittene Spielfertigkeiten werden
vorausgesetzt.

Die Instrumentierung soll aus Stimme, Melodie-, Harmonie- und Rhythmusinstrumenten
bestehen. Zusatzlich soll ein Gong oder ein Tamtam vorhanden sein.

Es sollen bis zu finf Proben angesetzt werden, wobei das Stiick nach Angaben der
Komponistin zwischen drei und 30 Minuten dauern kann.

Mégliche Einsatzgebiete sind Improvisationskurse, Klassenmusizieren und professionelle
Konzerte.

Spielbeschreibung: Die Grundlage dieser Improvisationsvorgabe ist eine Komposition von
Violeta Dinescu mit dem Titel ,Bindfaden /String“ (2013). Bei dieser werden grafische
Notationsformen und herkdmmliche Noten kombiniert. Dazu gibt es das Foto eines

Hinweisschildes mit in Frakturschrift gedruckter Aufschrift:

.Bei Entdeckung eines Feuers nehme man den Apparat vermittelst der Tragriemen auf den
Rucken, eile moglichst nahe an die Brandstelle und 6ffne dann den Hahn, wobei der
Bindfaden zerrissen wird, und halte den Strahl ins Feuer. Jeder Missbrauch des Apparats
wird bestraft”.
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Um das Hinweisschild herum und dieses bedeckend sind in roter Farbe drei

Notensysteme mit jeweils einem musikalischen Motiv platziert.

D DA PPN WP T I

ie I)I‘(IIIUNQIIE iillu UI]JIQ—

“dn B Wobei derRindfaden zer-
rissen Wlﬁd‘ und Halte den Strabl in's Feuer.

Teder Missbrauch des praratés
wird streng bestraft

M Violeta Dinescu, Bindfaden /String (2013)
Hier die reine Notenfassung des zugrunde liegenden Stiickes ,Bindfaden® (2008) mit einer

zusatzlichen Klavierstimme:

W Violeta Dinescu, Bindfaden (2008) fiir Flgte und Klavier - Libero (Rud |ger 20 1 5, S R 1 25)

61



Zu dieser schriftlichen Vorlage gibt es Aufgaben und Erlauterungen fir die Spieler. Im
gemeinsamen Gesprach sollen Fragen formuliert werden: Was 16st das Bild aus, welche
Atmosphéare schafft es, welche Klange werden damit in Verbindung gebracht? Der Text
auf dem Hinweisschild soll hinterfragt werden: Um welche Situation und welchen Apparat
und Strahl geht es?

Anschlielend sollen die drei musikalischen Motive von den Teilnehmenden beschrieben
und in einen Zusammenhang mit dem Text gestellt werden.

Nach dieser vorbereitenden Anndherung werden einige Spielmdglichkeiten
vorgeschlagen, z. B.

- das ,Schaffen einer Atmosphare: Stille, Atem, Luft, Knistern“ (ebd., S. 124) mit
experimentellem Spiel an den Instrumenten flr einige Minuten;

- das ,Entfachen des Feuers® mit der Improvisation um das dritte Motiv, crescendo,
glissando, Wechsel verschiedener Instrumente/Klangfarben, Steigerung etc.;

- das ,Auflodern des Feuers® mit Motiv 1 und spater Motiv 2, Vermischung der
Motive, die improvisatorisch umspielt werden, weitere Steigerung und
Ausbruch/Fortissimo;

- abschlieRend Darstellung der ,verglimmenden Glut mit solistischem Spiel von
Motiv 3 und Motiv 1;

- Verklingen in die erste Atmosphare.

In den didaktischen Hinweisen beschreibt Rudiger zunachst die ihm von der Komponistin
geschilderte Entstehungsgeschichte des Stiickes: Es geht dabei um Assoziationen, die
verschiedene Kunstformen Uberbriicken kénnen. Beispielsweise verbinden sich Formen
oder Skulpturen mit bestimmten Klangvorstellungen. Drahtkonstruktionen werden zu
Liransparenten musikalischen Faden®, die als ,Klangwesen“ zum Leben erwachen und
parallele oder konfrontative Klangraume bilden oder auch verschmelzen kdénnen. Die drei
Instrumente werden zu ,Charakteren in einem imaginaren Klangtheaterstlick® (ebd., S.
126). Daraus kann ein Drama mit dem Titel ,Die Entfachung des Feuers® entstehen.
Rudiger empfiehlt, die einzelnen Motive zunachst gut zu Gben, und dann gemeinsam den
Spielaufbau zu gliedern. Dabei wird betont, dass die Dramaturgie ganz unterschiedlich
gestaltet und die Interpreten alle Freiheit haben kénnen. Trotzdem sollten die drei Motive
deutlich erkennbar sein.

Es wird vorgeschlagen, das Stlick auch fachertbergreifend mit dem Kunst- oder

Naturwissenschaftsunterricht, beispielsweise in AGs, zu spielen (ebd.).
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Analyse und Interpretation von ,Die Entfachung des Feuers — Bindfaden / String*

Dieser Abschnitt fallt hier weniger detailliert als in den vorigen Kapiteln aus, um nur die
wichtigsten Besonderheiten des Improvisationsmodells hervorzuheben.

Die Vorgabe ist in diesem Fall sowohl visuellen als auch schriftlichen Charakters. Sie
zeichnet sich dadurch aus, dass die Spieler im Gesprach einen Zusammenhang zwischen
den verschiedenen Eindriicken herstellen sollen. Vor dem Spielen soll das ,Notenblatt*
analysiert und interpretiert werden, um anschliefend einen musikalischen Zugang zu
schaffen. Dies erinnert stark an die Interpretation einer Komposition, bei der ebenfalls die
Botschaft des Komponisten entschlisselt und ihr Ausdrucksgehalt gesucht wird. Dennoch
gibt es auch bei diesem Modell einen sehr grolRen Grad an Offenheit: die drei notierten
Motive koénnen frei mit der Feuerléscher-Anleitung in einen Kontext gestellt werden. Die
Notation ist nicht eindeutig, weder Metrum, noch exaktes Tempo oder Tonart sind
vorgegeben. Dadurch ist es trotz Vorausplanung moglich, wahrend des Spielens
improvisatorisch zu agieren.

Die Zielgruppe ist bei ,Die Entfachung des Feuers® genau umrissen. Das Modell richtet
sich an fortgeschrittene und professionelle Instrumentalistinnen und Sangerinnen im
Rahmen von Improvisationskursen, Schilervorspielen und Konzertsituationen. Aufgrund
des Umgangs mit Noten werden eher klassisch sozialisierte Musizierende angesprochen.

Die Spieler kdnnen eigene Versionen entwerfen und ausprobieren (Explorationsaufgabe),
miteinander interagieren (Improvisationsspiel) und das Bild musikalisch darstellen
(Gestaltungsaufgabe).

Hinzu kommt, dass schon vor dem Spiel geplant und vorhergesehen wird, was spater
erklingen soll. Dadurch entfallt in gewisser Weise der fur Improvisation typische Charakter
des Unvorhergesehenen und Ungeplanten.

Stilistisch rechne ich aufgrund der Notation mit einem experimentellen musikalischen
Ergebnis. Ob beispielsweise ein bestimmter ,Neue-Musik-Klang“ zustande kommt, lasst
sich schwer vorhersagen und ist von der jeweiligen Interpretation der Gruppe abhangig.
Hier spielen wieder die musikalische Sozialisation bzw. der kulturelle Hintergrund der

Teilnehmenden eine Rolle.

Zusammenfassung ,Die Entfachung des Feuers — Bindfaden / String*“

Dieses Improvisationsmodell ist nach meiner Meinung dazu in der Lage, Schiiler
abzuholen, die eher das klassische Spiel nach Noten gewohnt sind. Es wird ein Weg
angeboten, mit Notenmaterial variabler als tblich umzugehen. Dies kann eine entlastende
Funktion haben und gleichzeitig unterstreichen, dass hier trotz allem eine Komposition

gespielt wird. Raume flir Improvisation sind gegeben, und die Spieler kdnnen selbst
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entscheiden, wie weit sie diese nutzen. Die Gegensatze zwischen den Bildern des
dramatischen  Feuerausbruchs und des fragilen Bindfadens koénnen zu
auflergewohnlichen musikalischen Aktionen verleiten.

In methodischer Hinsicht habe ich wenige Ansatze zum Umgang mit musikalisch
heterogenen Gruppen gefunden, da das Modell sich eher an Instrumentalistinnen mit
Notenkenntnissen richtet. Auch ein gewisser Widerspruch zu der
Improvisationsanforderung des Unvorhergesehenen und Unerwarteten lasst sich nicht

leugnen.

,,Die Entfachung des Feuers - Bindfaden / String*

Vorgaben und

Voraussetzungen

Improvisationsvorgaben Visuelle / verbale und notierte Vorgabe; Form wird gemeinsam
festgelegt; Offenheit bei der tatsédchlichen Umsetzung

Zielgruppe / dul3ere Fortgeschrittene klassisch sozialisierte Teilnehmende;

Rahmenbedingungen kein festgelegter institutionelle Rahmen

Methodische Ansétze Uben der ausnotierten Motive; Reflektion der Umsetzung im
Gespréch
Explorationsaufgabe, Improvisationsspiel und
Gestaltungsaufgabe;

Improvisation als Methode Kreativer Umgang mit innovativer Notationsform;

atmosphérisches Spiel mit groBer Bandbreite

Gestaltung und Realisation

Das Unvorhergesehene und das Unvorhergesehene und Unerwartete ist durch die
Unerwartete Vorausplanung im Gespréch eingeschrénkt; beim Spielen aber
Zeitnéhe von Einfall und viele Freiheiten flir die Musizierenden;

Ausfiihrung Wéhrend des Spiels Méglichkeiten von spontanen assoziativen

Aktionen, da durch die Notation nicht viel festgelegt ist

Interaktion mit den Musikern Findet im gemeinsamen Analysieren der Vorlage und wéhrend

des Spielens statt; kann die Qualitét der Performance steigern

Instrumentalpddagogische Fortgeschrittene Instrumentalkenntnisse sollen vorhanden sein

Aspekte

Musikalische Stilistik und Die Improvisationsvorgabe weckt Assoziationen zu

Asthetik experimentellen Musizierformen; viel bleibt den Spielenden
tiberlassen

Weitere Lerninhalte und -ziele | Emotionales Spiel wird durch die Dramaturgie der Vorgabe

angeregt

Komposition und Improvisation | Eigenschaften von Komposition (Interpretation der Vorlage, Uben

der Motive) gehen eine Synthese mit Improvisation ein
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Anmerkungen

Weniger geeignet fiir musikalisch heterogene Gruppen; Interesse

an experimentellen Musizierformen erforderlich

6.3.4. Philosophische Implikationen im Ansatz von Rudiger

Der Autor selbst auliert sich dazu bereits in der Einleitung. Die Gruppenimprovisation ist
laut Rldiger ein Mikrokosmos der Gesellschaft. Sie bildet ein ,Modell des freien
Miteinanders” (ebd., S. 13) ab, in dem gemeinsame Regeln gestaltet und verandert oder
neu geschaffen werden. Es gibt immer mehrere Handlungsoptionen und das Ich formt
sich erst aus der Reibung mit dem Du, aus der Beziehung. Dies eréffnet die Chance auf
ein ,flexibles und gleichwohl zentriertes Ich, das angstfrei seine eigene Vielfalt lebt und
die der anderen annimmt® (ebd.). Es geht um offenes Annehmen des Anderen, des
Schiilers oder Lehrers, der selber zum Schiler und Lernenden werden kann.

Durch diesen Raum, in dem Musik im Hier und Jetzt entstehen kann, ist die
Wahrnehmung fir die Entstehung der Welt im Miteinander sensibilisiert. Improvisation

Lerweist sich so als Sinnbild und Schule des Lebens® (ebd., S. 14).

Tatsachlich finde ich in den drei Improvisationsmodellen ,Klange®, ,Rhythmus-Reisen auf
Bass-Gleisen“ und ,Die Entfachung des Feuers - Bindfaden / String“ Hinweise auf
Entfaltungsmadglichkeiten fur das Individuum:

In ,Klange“ wird gezielt dazu aufgefordert, beim Spielen den eigenen Emotionen zu
folgen.

,Rhythmus — Reisen” bietet mit seiner groen Offenheit flr heterogene Gruppen, die sich
aus Instrumentalisten und Nichtinstrumentalisten sowie unterschiedlich sozialisierten
Personen zusammensetzen koénnen, ein Rahmen mit vielen Spielrdaumen fir den
individuellen Ausdruck Uber den ,Bass-Gleisen®.

Und auch ,Die Entfachung des Feuers® ermdglicht auf verschiedenen Ebenen Freiheiten:
einerseits in der Begegnung beim vorbereitenden Gesprach und der Spielplanung;
andererseits animiert die dramaturgisch-spannungsgeladene Vorlage zu musikalischen

Ausbrichen, die von persénlichen Gedanken und Geflihlen geleitet werden kdnnen.

6.4. ,Live Arrangement” von Terhag/Winter

Als dritte Veroffentlichung stelle ich nun noch ,Live Arrangement® von Jirgen Terhag und
Jorn Kalle Winter vor. Wie der Titel schon andeutet, geht es hier nicht in erster Linie um
Improvisation, sondern um eine bestimmte Arrangiertechnik. Es handelt sich dabei um

eine
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yoriginare Musizierform auf der Grenze zwischen Komposition und Improvisation, die in der
musikpadagogischen Praxis eine Rolle spielt, bei der unter Anleitung und innerhalb eines
fest abgesteckten musikalischen Rahmens ein teilweise improvisatorisches Handeln der
Beteiligten mdglich wird* (Dartsch et al. 2018, S. 320).

Da die Improvisation hier nicht im Mittelpunkt steht, ware es nicht angemessen, nach den
gleichen Kriterien wie vorher vorzugehen. Abweichend betrachte ich hier die Basis, auf
der improvisiert werden kann, namlich das Arrangement, genauer. Es soll gefragt werden,
um welche Musizierform es sich handelt, wie die Anleitung stattfindet und wie
Improvisation sich darin ereignen kann.

In ,Live Arrangement” wird darauf hingewiesen, dass die vorgestellten Konzepte sich ,auf
alle Formen des Musizierens in grofen Gruppen ubertragen® (Terhag und Winter 2011, S.
4) lassen. Das Arrangement soll dabei ein vorher fiir eine bestimmte Gruppe und Situation
aufgeschriebenes Arrangement ersetzen und ,live®, das heifdt, ,wahrend des Musizierens
und durch das Musizieren“ (ebd.) entstehen. Damit soll sich die Unterrichtsvorbereitung
weg vom aufwandigen schriftichen Arrangieren hin zu didaktischen Fragestellungen
bewegen.

Durch ,Live Arrangement‘ sollen die Kompetenzen zum spontanen Arrangieren in
Echtzeit vermittelt werden. Es soll méglichst ohne Noten gearbeitet werden und es ist - da
die Arrangements meist Pattern-orientiert sind — eine Voraussetzung, dass die Lehrenden
hier Uber stilistische Kenntnisse und Variabilitat verfugen.

Die Methode soll die Mdoglichkeit bereitstellen, auf unterschiedliche Starken und
Schwachen innerhalb heterogener Gruppen einzugehen. Um von Anfang an gemeinsam
Musizieren zu konnen, ist es daher notwendig, die Einzelstimmen des Arrangements ,an
die instrumentalen und vokalen Fahigkeiten Einzelner sowie an die Stimmungslage in der
Gesamtgruppe“ (ebd., S. 5) anzupassen.

Als Ziel wird formuliert, ein ,ansprechendes musikalisches Ergebnis” (ebd.) und mdglichst

erfulltes Musizieren zu ermdglichen.

Wie entstehen die Arrangements?

Kurz gefasst kann man sagen, dass diese in den meisten Fallen ein rhythmisches Pattern
als Grundlage haben sollen. Dieses wird zunachst durch Bodypercussion oder Vocussion
(rhythmisierte Silben) zum Erklingen gebracht. Das Pattern kann vorgegeben oder von
den Teilnehmenden gesucht werden. Als Beispiele werden phonetische Ubungen wie die
Rhythmisierung von Namen oder kurzen Satzen gegeben.

Darauf aufbauend kénnen diese Patterns mit bestimmten Tdnen verbunden oder auf

Rhythmusinstrumente verteilt werden.
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In einem weiteren Schritt werden dann Harmonisierungen mittels gangiger
Akkordverbindungen (z. B. Turnarounds) auf Gitarre, Klavier, Melodieinstrumenten, oder
durch mehrstimmigen Gesang eingefuhrt.

Es wird die Notwendigkeit betont, jeden Arrangierschritt so im Schwierigkeitsgrad
anzupassen oder auf mehrere zu verteilen, dass ihn alle Teilnehmenden fehlerfrei auf

ihrem jeweiligen Instrument umsetzen konnen.

Um welche Musizierform handelt es sich dabei?

Obwohl in ,Live-Arrangement® darauf hingewiesen wird, dass jede Art von Musik
entstehen kann, liegt der Schwerpunkt auf metrisch und tonal gebundener Musik. Die
Beschreibung der eingesetzten Instrumente und ihrer Spielweisen bezieht sich primar auf
Bass, Schlagzeug, Keyboard, Gitarre und Klavier, womit eine typische Band-
Rhythmusgruppe zusammengestellt ware. Und auch einige Beispielpartituren am Ende
des Buches veranschaulichen gangige Spielarten popularer Musik (Latin, Funk, Soul, Hip-
Hop, Ballade und Reggae). Allerdings werden in einem Kapitel mit praktischen Beispielen
auch offenere Musiziermdglichkeiten vorgestellt, und es gibt einen grafischen Uberblick,
der zeigt, wie das Konzept des Live-Arrangements zu schulmusikalischen Praxisfeldern
wie Percussion-Ensemble, Schulband, Impro-Ensemble, Orchester, Chor, A-Capella-

Gruppe und Sprechchor hinfiihren kann.

Welche methodischen Aspekte spielen bei der Anleitung eine Rolle?

Terhag und Winter betonen, dass die Lehrenden selber die Moglichkeit haben, sukzessive
in die Methode hineinzuwachsen und sich wahrend der Anwendung die entsprechenden
Kompetenzen anzueignen. Zentrale Punkte hierbei sind die ,Fahigkeit zum Umgang mit
heterogenen Lerngruppen und zur Schaffung einer angstfreien Lernatmosphare®, die
.Kenntnis notenfreier Vermittlungsprozesse“ (ebd., S. 14), Fahigkeit zur musikalischen
und methodischen Improvisation, Erfahrung in Pattern-orientierter Musik, Variabilitat in der
Veranderung musikalischer Parameter, und Grundlagen der Spieltechnik verschiedener

Instrumente.

Zum Einstieg in das ,Live-Arrangement® wird ein Warm-Up aus Vocussion und/oder
Bodypercussion empfohlen. Dieses sollte sich inhaltlich schon an der nachfolgenden
Spielsituation orientieren.

AnschlieRend soll eine ,Keimzelle®, d. h. beispielsweise ein Pattern auf die

Rhythmusinstrumente Ubertragen werden, dann eine Bassbegleitung gesucht, Harmonien
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an Klavier und Gitarre dartber gelegt werden, und am Schluss Melodieinstrumente oder
Sologesang dazu kommen.

Laut Terhag/Winter ist das ,Ziel dieses Verfahrens der nahtlose Ubergang vom sicheren
Kollektiv-Musizieren zum Solo-Part, [...] denn diese Reihenfolge beférdert Sicherheit und
minimiert Versagensangste“ (ebd., S. 15).

Mehrmals wird nahegelegt, mdglichst auch Verantwortung und Leitungsaufgaben auf
andere Gruppenmitglieder zu Ubertragen.

Die dem Arrangement zu Grunde liegende Keimzelle soll einfach und von allen
beherrschbar sein. Sie wird im Verlauf variiert, reduziert und erganzt. Dies kann mit und
ohne Instrumente geschehen und soll zu bestimmten musikalischen Stilistiken hinflhren,
als Beispiel wird die Entwicklung einer einfachen Keimzelle zu einem polyrhythmischen
Latin-Groove beschrieben. Die verschiedenen von den Instrumenten Ubernommenen
Stimmen sollen in ihrem Schwierigkeitsgrad an die jeweiligen Spieler angepasst werden.
Dadurch wird laut Terhag/Winter ein fehlerfreies Musizieren ermoglicht, fir das ,die
Anleitenden haften” (ebd., S. 12).

Wie kann sich Improvisation darin ereignen?

Eine Mdglichkeit, improvisatorisch innerhalb eines Live-Arrangements tatig zu werden, ist
es, mehrtaktige Pausen bzw. Breaks in die rhythmischen Patterns zu integrieren und
solistische Einwtirfe von mehreren oder einzelnen Teilnehmenden in die Breaks spielen
zu lassen. Diese improvisierten Einwirfe sollten einen Auftaktcharakter haben und zur
nachsten ,1% bei der das Pattern von der Gruppe weitergespielt wird, hinflihren.
Fortgeschrittene Spieler kdnnen auch langere Improvisationen Uber das weitergespielte
Pattern versuchen. Dabei kann die ,Gruppe als akustisches Versteck® (ebd., S. 28)
dienen, um weniger sicheren Teilnehmenden eine zu exponierte Situation zu ersparen.
Der Gruppenleitung kommt es zu, herauszufinden, welche der Spielenden fir
improvisatorische Aktionen bereit sind.

Terhag/Winter geben in einem anderen Kapitel noch zwei Beispiele fiir offenere
Improvisationsvorgaben. Diese sind jedoch nicht charakteristisch flr das Uberwiegend

Pattern-orientierte Live-Arrangement.

Analyse und Interpretation des Improvisationsansatzes in ,Live Arrangement”

Wie schon gesagt, steht die Improvisation bei ,Live Arrangement® nicht im Mittelpunkt.
Wenn der Fragenkatalog nun trotzdem in kompakter Form angelegt wird, ergibt sich

folgendes Bild:
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Das Arrangement ist hier die Basis des Musizierens, somit bildet es auch einen wichtigen
Bestandteil der Improvisationsvorgabe. Diese ist rhythmisch und tonal gebunden.
Improvisationen sind in begrenztem Rahmen innerhalb mehrtaktiger Breaks, aber auch
durch Spielen uber das ,darunter weiterlaufende Arrangement moglich. Die Leitung soll
moglichst herausfinden, wer sich einen solistischen Part zutraut und die Gruppe die
Funktion eines ,akustischen Versteckes® (ebd., S. 28) haben. Dadurch sollen auch
zurtckhaltende Teilnehmende zum Improvisieren motiviert werden.

Bestimmte Zielgruppen und Lerntypen werden durch die Methode des Live-Arrangements
adressiert und musikalisch heterogene Gruppen kénnen durch das Finden individuell
spielbarer Stimmen integriert werden.

Ein bestimmter institutioneller Rahmen wird nicht vorgegeben. Auf der beiliegenden DVD
finden sich Beispiele fur Chorarbeit, Lehrerbildung, Schulklassen verschiedenen Alters,
und eine Studierendenband.

Als Ubemdglichkeiten werden zundchst Improvisationsversuche innerhalb kurzer Breaks
angeregt, und darauf aufbauend das Ausprobieren langerer Soli. Wie gesagt —
Improvisation steht hier nicht im Mittelpunkt, daher hangt es eher vom Interesse der
Teilnehmenden ab, wie weit hier beispielsweise neue Spielweisen ausprobiert werden.
Improvisation wird auch dazu eingesetzt, die Hierarchien flacher zu gestalten: ,Ein
zentraler Aspekt des Live-Arrangements ist die Ubertragung der Leitungsverantwortung
auf einzelne Gruppenmitglieder, was die anfangliche Lehrerzentriertheit schrittweise
aufhebt und [...] in die selbstbestimmte Gruppenimprovisation weist” (ebd., S. 14).

Die musikalische Interaktion auf der Basis von Improvisation spielt keine grof’e Rolle.
Jedoch soll Wert darauf gelegt werden, dass bei Improvisationen ,das richtige Maf}
zwischen effektvoll oder zu dicht“ (ebd., S. 28) im Zusammenhang mit dem Gesamtklang
gefunden wird.

Ein Kapitel von ,Live-Arrangement® beschreibt grundlegende Spieltechniken an den
Bandinstrumenten Bass, Drums, Gitarre, Keyboard, Klavier sowie Gesang und
Bodypercussion, um auf einen gemeinsamen Nenner zu kommen. Dabei geht es nicht um
besonders ausgefeilte oder explizit improvisatorische Spieltechniken, sondern eher um
ein ,banddienliches” Spiel im Rahmen der gefundenen Arrangements.

Bezliglich der musikalischen Asthetik weisen Terhag und Winter darauf hin, dass die
verwendeten Patterns mdoglichst zu bestimmten Stilen hinfihren sollen, damit es zu
keinem Musizieren im ,stilistischen Niemandsland® (ebd., S. 11) kommt. Als Beispiele
werden Latin, Funk, Soul, Ballade, Hip Hop, Reggae genannt.

Der Schwerpunkt der Methode liegt eher auf einem kompositorischen Ansatz. Allerdings
handelt es sich nicht um festgelegte Stiicke, sondern um Musik, die durch das

Arrangieren einer Grundidee bzw. Keimzelle entsteht.
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Zusammenfassung ,Live Arrangement”

Diese Methode stellt das Improvisieren nicht in den Mittelpunkt, da es vorrangig um den

Arrangierprozess geht. Dieser kann sich - im Rahmen von popularmusikalischen Stilen

und dem Finden individueller Parts - Teilnehmenden mit unterschiedlicher Vorbildung und

Sozialisation anpassen. Vielleicht kann gerade das Musizieren innerhalb vertrauter

Klangmuster Begeisterung und Sicherheit vermitteln, und dadurch einen ersten Zugang

zur Improvisation eréffnen?

Der Aspekt von Improvisation, Unerwartetes und Unvorhergesehenes zu spielen, ist bei

dieser Methode weniger ausgepragt, da sich die erklingende Musik innerhalb von

bestimmten musikalischen Stilen bewegen soll. Auch die durch Improvisation mdégliche

musikalische Interaktion ist kein zentraler Aspekt des Konzepts.

»Live Arrangement*

Vorgaben und

Voraussetzungen

Improvisationsvorgaben Tonal-rhythmisch gebundenes Arrangement mit
Improvisationsmoéglichkeit in Breaks oder (iber das Arrangement

Zielgruppe / dul3ere Heterogene Gruppen sollen durch die Arrangiermethode

Rahmenbedingungen angesprochen werden; kein festgelegter institutioneller Rahmen

Methodische Ansétze

Improvisation als Methode

erste Improvisationsversuche lber kurze Breaks, spéter liber
das Arrangement;

Gruppe als ,,akustisches Versteck”;

Ubertragung der Leitung auf Gruppenmitglieder; flache

Hierarchien

Gestaltung und Realisation

Das Unvorhergesehene und
Unerwartete
Zeitndhe von Einfall und

Ausfiihrung

Steht nicht im Mittelpunkt der Methode, kann jedoch geschehen

Interaktion mit den Musikern

Improvisation sollen zum Arrangement passen und das richtige
Mal3 an Dichte und Effektivitét besitzen

Instrumentalpddagogische

Aspekte

Die Methode vermittelt Spieltechniken fiir Bandinstrumente, um

die Arrangements umsetzen zu kénnen

Musikalische Stilistik und
Asthetik

Pattern-orientierte Musik, die zu Stilen der Popularmusik

hinflihren kann; dies kann motivierend wirken

Weitere Lerninhalte und -ziele

Komposition und Improvisation

Komposition, die im Arrangierprozess entsteht, und individuell
auf die Gruppe und die Féahigkeiten ihrer Mitglieder

zugeschnitten ist
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Anmerkungen

Improvisation ist nur das ,Sahnehdubchen” (Terhag und Winter

2011, S. 27), nachdem das Arrangement erarbeitet wurde

7. Zusammenfassung und Vergleich: wie wird Improvisation
gelehrt?

Die vergleichende Betrachtung der vorgestellten Improvisationsliteratur kann unter
verschiedenen Gesichtspunkten durchgefiihrt werden. Unterschiede habe ich
beispielsweise beim Vergleich des Umgangs mit heterogenen Gruppen festgestellt (7.1.).

Auf die jeweilige Bertcksichtigung weiterer Aspekte von Improvisation gehe ich in 7.2. ein.

7.1. Stichwort Heterogenitat

Ein Unterscheidungsmerkmal zwischen der untersuchten Literatur ergibt sich aus einer
methodischen Fragestellung: Wie wird mit unterschiedlicher musikalischer Sozialisation
und dem kulturellen Umfeld umgegangen?

Die musikalische Sozialisation wird durch verschiedene Akteure und Akteurinnen gepragt.
Dies sind das Individuum selber, das entscheiden kann, welchen Musiken und
musikalischen Praxen es sich zuwendet; die Familie, formelle Bildungsinstitutionen wie
Kindergarten, Schule, Hochschule, Musikschule, private Initiativen wie Musikvereine,
Chére und Bands, der Freundeskreis (,Peergroups®), sowie die traditionellen (Tontrager,
Printmedien, Radio, Fernsehen) und neuen (Internet, soziale Netzwerke) Medien (vgl.
Olbertz in: Dartsch et al. 2018, S. 124-131).

Das kulturelle Umfeld wird durch ,Ubergeordnete, kulturell gepragte Malistabe, die sich z.
B. in der Palette der Ublichen Harmonien, Rhythmen, Instrumente niederschlagen” (ebd.,
S. 124) geformt.

Bei einer solchen Anzahl an Einflissen auf die persénliche Entwicklung liegt es auf der
Hand, dass Gruppen sich meist aus unterschiedlich sozialisierten Mitgliedern
zusammensetzen; daraus ergibt sich die Frage, wie mit dieser Situation im

padagogischen Kontext umgegangen werden kann.

Im Folgenden werde ich zwei der beschriebenen Improvisationsvorgaben unter diesem

Aspekt vergleichen:

Das Improvisationsmodell ,Rhythmus-Reisen auf Bass-Gleisen — Divisions on a Ground

elementar” ist ein Beispiel fur eine Improvisationsvorgabe, die sich schon in den
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Erlauterungen des Autors selber das Ziel setzt, heterogenen Gruppen gemeinsames
improvisierendes Musizieren zu ermoglichen.

Dies wird angestrebt, indem es sich sowohl flr fortgeschrittene Instrumentalistinnen als
auch fur Nichtinstrumentalistinnen anbietet. Auch sind das zugrundeliegende Bass-
Ostinato und die dartiber spielbaren Improvisationen sehr variabel, da das Modell sich in
so gegensatzlichen Genres wie Alte Musik oder auch Techno umsetzen lasst. Damit ist
die Wahrscheinlichkeit gro®, dass das Modell seinem Anspruch, einen ,integrierenden
und progressiven Weg“ (Rudiger 2015, S. 53) zu gehen, tatsachlich gerecht wird.
Uberrascht hat mich, dass es sich dabei nicht um eine Vorgabe mit méglichst groRer
Freiheit handelt, sondern um ein tonal und rhythmisch gebundenes Improvisationsmodell.
Dennoch kdénnen sich alle weiteren Aspekte von Improvisation entfalten: Interaktion
zwischen den Musikern durch Call & Response, das Spielen von unvorhergesehenen und
unerwarteten Einfallen, spontanes oder distanziertes Spielen, Aufgehen in einem
emotional stimulierenden ,Flow®, aber auch kompositorische Aspekte, wie das Suchen
nach passenden kontrapunktischen Melodien, sind méglich. Um Improvisation in all ihren
Facetten zu ermoglichen, ist es demnach nicht unbedingt entscheidend, moglichst viele

Freiheiten zu gewahren oder gar keine Vorgaben zu machen.

Wie wird dem gegenlber das Improvisationsspiel ,lkebana“ heterogenen Gruppen
gerecht?

Auch in diesem Spiel kann sich Improvisation auf vielfaltige Weise ereignen. Musikalische
Interaktion ist eine Anforderung, die explizit durch die Vorgabe gestellt wird, und
Unvorhergesehenes geschieht mit sehr groBer Wahrscheinlichkeit. Der Grad der
musikalischen Freiheit ist sehr grof3.

Allerdings ist fraglich, ob das Spiel mit sehr heterogenen Gruppen umsetzbar ist. Die
Form ist sehr anspruchsvoll und erfordert ein hohes Mal} an Disziplin, und es sollte
innerhalb der Gruppe Einigkeit Uber die Plausibilitit der vorgegebenen Aufgabe
(gleichzeitig gegensatzliche Ideen zu spielen) bestehen. Mit dieser Improvisationsvorgabe
kénnen Teilnehmende mit abweichenden Vorstellungen vom gemeinsamen Musizieren
nicht erreicht werden, obwohl in musikalischer Hinsicht viel gréliere Freiheiten als bei

»,Rhythmus-Reisen auf Bass-Gleisen® gegeben sind.

Aus dieser Gegeniberstellung wird schon ersichtlich, dass die Aspekte von Improvisation
in den Improvisationsvorgaben jeweils in unterschiedlicher Gewichtung verwirklicht
werden. Dabei kénnen auch Uberraschungen zu Tage treten. Wie soeben gesehen,
bedeutet eine Improvisationsvorgabe mit groRer musikalischer Freiheit (,lkebana®) nicht
zwingend, dass sie fur heterogene Gruppen eine besonders integrierende Wirkung haben

muss.
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Auch eine etwaige Annahme, dass Improvisation in jedem Fall ein Schlissel zur Nutzung

des Potentials heterogener Gruppen ist, lasst sich nicht nachweisen. Vielmehr wird die

Notwendigkeit erkennbar, zu reflektieren, wie mit improvisationsdidaktischem Material

gearbeitet werden kann, welche Gesichtspunkte dabei im Mittelpunkt stehen, und welche

Ziele erreicht werden sollen.

7.2.

Wie werden Aspekte von Improvisation gelehrt?

Bei der Gegenlberstellung der untersuchten Modelle konnte ich feststellen, dass die

Aspekte von Improvisation in unterschiedlicher Gewichtung vermittelt werden:

Beim imaginativen Improvisationsspiel ,lkebana“ dominiert die explizit in der
Spielanweisung enthaltene Aufforderung zur musikalischen Interaktion mit den
anderen Musizierenden. Der Vergleich mit dem Idealbild einer selbstbestimmt und
demokratisch agierenden Gruppe weist auf philosophische oder politische
Dimensionen hin.

»Die regnende Wolke“ ist als Anfangerspiel konzipiert und kann zu einem
Aufgehen in der Gruppe, der gemeinsamen Ubernahme von Verantwortung fiir
das Ergebnis, und einer Vertiefung von Gemeinschaftsgefuhl leiten. Damit wird
ebenfalls auf die ethischen und philosophischen  Aspekte von
Gruppenimprovisation verwiesen.

Das Improvisationsmodell ,,Klange* bietet aufgrund der Offenheit seiner verbalen
Vorgabe besonders viel Raum flr unvorhergesehene und spontane Aktionen. Die
Musizierenden kénnen sich nach Wunsch entfalten, und es wird explizit auf die
Emotionen als spielbestimmenden Faktor Bezug genommen. Musikalische
Interaktionen ereignen sich hier nicht zwingend, sind aber auch nicht
ausgeschlossen. Durch den verbalen  Austausch zwischen den
Improvisationsrunden und das gemeinsame Hoéren eigener Audiomitschnitte
kénnen die Improvisationen reflektiert und auch erste Kompositionstechniken
kennengelernt werden.

»Rhythmus-Reisen auf Bass-Gleisen — Divisions on a Ground elementar*
entpuppt sich als eine Improvisationsvorgabe, die mehrere Aspekte
nebeneinander ermdglicht. Unvorhergesehenes kann sich ereignen, Interaktion
zwischen den Musikern ist moglich, Instrumentaltechnik kann sich improvisatorisch
entwickeln, die Stilistik lasst sich im Rahmen des Bass-Ostinatos
genreubergreifend variieren, die ,Bass-Gleise“ kdnnen emotional stimulierend
wirken und dazu verleiten, neue Spielweisen auszuprobieren. Dies wird durch eine
tonal und rhythmisch gebundene Vorgabe erreicht, die einerseits einen
Zusammenhang stiftet, andererseits die Teilnehmenden von Verantwortung und
Selbstandigkeit entbindet.

73



Die Improvisationskomposition ,,Die Entfachung des Feuers - Bindfaden /
String“ kann zu einer Synthese von interpretatorischem und improvisatorischem
Spiel fuhren. Die Vorgabe besteht aus visuellen, ausnotierten und verbalen
Anteilen. Dabei regt die visuelle Vorgabe zu assoziativem Spiel an, die notierten
Stimmen geben Spielmaterial vor, und die verbalen Hinweise geben Anregungen
zum Umgang mit dem Material. Die ausnotierten Motive sind fragmentarisch und
bieten genug Raum flr improvisatorische Erweiterungen, unerwartete Aktionen
und interaktive Momente. Emotionen und Phantasie werden durch die visuelle
Vorgabe angeregt, und die Offenheit des Improvisationskonzepts wird durch die
Teilnehmenden in Teamarbeit und im Gesprach erschlossen. So kénnen auch die
jeweiligen Anteile interpretatorischen bzw. improvisatorischen Spiels vor der
Umsetzung diskutiert werden.

»Live Arrangement” ist eine bestimmte Arrangiermethode und stellt die
Improvisation nicht in den Mittelpunkt. Das Konzept empfinde ich jedoch als
interessant, da gezielt heterogene Gruppen angesprochen werden. Dies geschieht
Uber die Art und Weise des Arrangierprozesses, der sich an die einzelnen
Gruppenmitglieder anpassen lasst. Stilistisch ist die Methode im Genre der
Popularmusik zu verorten, wodurch evtl. mehr Teilnehmende erreichbar sind, als
durch Musik, die z. B. bei ,lkebana“ entstehen kann. Unvorhergesehene und
ungeplante Aktionen kdnnen in bestimmtem Rahmen geschehen, und auch die

musikalische Interaktion ist innerhalb stilistischer Vorgaben maoglich.

Wenn Improvisationsmodelle beim Musiklernen genutzt werden, kann die Gruppenleitung

nun nach verschiedenen Kriterien aus dem didaktischen Material wahlen und dazu

Fragen stellen:

Welche Ziele méchte die Gruppe erreichen?

Wie heterogen ist die Gruppe, welche Voraussetzungen, Interessen und
musikalischen Sozialisationen gibt es? Welches Improvisationsmodell eignet sich
diesbezlglich besonders gut?

Welche Aspekte von Improvisation sollen gelernt werden bzw. im Vordergrund
stehen?

Welche methodischen Ansatze passen zu der Gruppe?

Welche ubergreifenden Ziele sollen verfolgt werden, die mit Improvisation als

Methode erreicht werden kbnnen?

Anhand dieser Fragen lassen die Modelle sich nach ihren Prioritdten ordnen. (Die

folgenden Reihenfolgen sind immer von weiteren Faktoren, insbesondere der

tatsachlichen Umsetzung, der Gruppenleitung und der Gruppe etc. abhangig und kénnen

sich entsprechend andern. Daher sind sie keinesfalls als unumstdRlich anzusehen.)
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Welche Modelle sind fiir heterogene Gruppen geeignet?

»Rhythmus-Reisen auf | Gruppen mit unterschiedlich sozialisierten Teilnehmenden sollen

Bass-Gleisen“ durch das Modell integriert werden

»Live-Arrangement” Heterogene Gruppen werden durch die Arrangiermethode
angesprochen

»Klange* Bei instrumentaltechnisch sehr heterogenen Gruppen kann die
Vorgabe misslingen

»Die Entfachung des | Weniger geeignet fiir musikalisch heterogene Gruppen

Feuers®

»Die regnende Wolke*

Wenige Mbglichkeiten fiir musikalisch heterogene Gruppen und
individuellen Ausdruck

»lkebana“

Wenig Handhabe fiir musikalisch heterogene Gruppen; dadurch

anféllig fir Stérungen

Mit welchem Modell kann musikalische Interaktion sich voraussichtlich entfalten?

»lkebana“

Sehr ausgeprégte Interaktion wird explizit gefordert, konzentriertes
Zuhdren ist erforderlich; sowohl intuitives als auch kontrolliertes

Agieren ist méglich

»Die Entfachung des

Feuers*

Interaktion findet im gemeinsamen Analysieren der Vorlage und
wéhrend des Spielens statt; sie kann die Qualitdt der Performance

steigern

»Rhythmus-Reisen auf
Bass-Gleisen*

Interaktion wird durch Call & Response und sich gegenseitig

ergdnzende Harmonieténe erméglicht, ist aber kein ,Muss*

»Klange“

Interaktion durch ,Imitieren” der Mitspielenden; Lédngere musikalische

Dialoge und Bégen sind eher unwahrscheinlich

»Live-Arrangement*

Improvisation sollen zum Arrangement passen und das richtige Mal3 an
Dichte und Effektivitét besitzen

»Die regnende Wolke*

Vielféltige Interaktion ist wenig wahrscheinlich; das Spiel kann zu

Geborgenheit in der Gruppe, aber auch zu Trdumerei fiihren

Weitere Kriterien, nach denen die untersuchten Improvisationsvorgaben sich vergleichen

und auswahlen lassen, sind

- die Wahrscheinlichkeit, dass Unvorhergesehenes und Unerwartetes geschieht

- die Positionierung der Modelle auf dem Kontinuum zwischen Komposition und

Interpretation

- die angesprochenen Zielgruppe

- das Methodenrepertoire

- die Ubergreifenden Ziele, wenn Improvisation als Methode genutzt wird

- instrumentalpadagogische Aspekte
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- das Ziel von unmittelbarer / spontaner oder distanzierter / kompositorischer
Spielhaltung

- die Wahrscheinlichkeit von musikalischer Kreativitdt, Risiko und neuen
Spielweisen

Um einen Uberblick zu ermdglichen, sind die Tabellen im Anhang mit den untersuchten

Aspekten nebeneinandergestellt.

8. Ergebnisse und weiterfiihrende Forschungsfragen

Ergebnisse

In dieser Arbeit habe ich das Phanomen der musikalischen Improvisation theoretisch
beleuchtet. Mittels der dabei ermittelten Aspekte von Improvisation habe ich einen
Fragenkatalog erstellt, anhand dessen drei didaktische Veroéffentlichungen zum Thema
Improvisation untersucht wurden.
Dabei konnte ich die jeweiligen Schwerpunkte der Improvisationsmodelle herausarbeiten.
Die so erfolgte Analyse von Improvisationsmodellen bzw. —vorgaben kann eine
Hilfestellung bei der Auswahl einer bestimmten Methode und der Beantwortung
didaktischer Fragen sein:
- Welche Ziele werden mit der Gruppe verfolgt, und welche Methode eignet sich
daftr?
- Welchen Aspekten von Improvisation soll besondere Aufmerksamkeit geschenkt
werden?
- Welche Methode erscheint in heterogenen Gruppen besonders vielversprechend?
- Welche ubergreifenden Ziele sollen mit Improvisation als Methode vermittelt
werden und
- welche Rolle spielt die durch das Lehrwerk vermittelte Gbergreifende Botschaft?
Fir die hier untersuchten didaktischen Verdéffentlichungen finden sich Antworten auf diese
Fragen in den Beschreibungen der einzelnen Improvisationsmodelle und in den

zusammenfassenden Tabellen (siehe Anhang).

Im Hinblick auf die Forschungsfrage ldsst sich sagen, dass das Phanomen der
musikalischen Improvisation so facettenreich und auch widerspriichlich ist, dass
es sich nicht mit einer einzigen Lehrmethode in all seinen Aspekten erschlieen
ldsst. Es Ilohnt sich daher - neben der Beriicksichtigung methodischer
Fragestellungen — unbedingt zu beachten, welche Aspekte mit einem bestimmten

Improvisationsmodell tatsachlich durchdrungen werden kénnen.
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Weiterfiihrende Forschungsfragen

Viele Umstande, die beim Lehren und Lernen von Improvisation eine Rolle spielen,
wurden in dieser Untersuchung nicht thematisiert. Daher méchte ich einige anknupfende

Fragestellungen formulieren:

-  Welche Rolle spielen die Lehrenden bei der Vermittiung musikalischer
Improvisation?

- Was passiert wirklich, wenn die kennengelernten Modelle in die Praxis umgesetzt
werden?

- Wie findet die Vermittlung von Improvisation jeweils an institutionellen und
aulerinstitutionellen Lernorten statt?

- Welche Faktoren haben daruber hinaus noch einen Einfluss auf das Lehren und

Lernen von Improvisation?

Anmerkung zum ,Cultural Turn®

Beim Vergleich der den Konzepten innewohnenden Botschaften habe ich eine
Entwicklung von Friedemanns eher kollektiven bzw. einer bestimmten Idee verpflichteten
Modellen hin  zu Rudigers starker am Individuum und  personlichen
Wahrnehmungen/Emotionen ausgerichteten Improvisationsvorgaben entdeckt (diese
Entwicklung lasst sich aber nicht ohne weiteres verallgemeinern, da ich auch bei
Friedemann Spiele gefunden habe, die explizit das Individuum in den Mittelpunkt stellen,
z. B. ,Wie geht es dir?“, siehe Anhang). Hier méchte ich an eine Anregung von Geuen

und Stéger in Bezug auf den ,Cultural Turn“ anknlpfen:

»Schulerinnen und Schiiler [sollten] viel selbstverstandlicher als Akteure im kulturellen Feld
anerkannt werden, der Erfahrungsbegriff einer wechselseitigen Aneignung kultureller
Zeichen zum Ausgangs- und Zielpunkt von Musikunterricht werden, die soziale Dimension
des Asthetischen — im Sinne eines kollektiven und individuellen Aushandlungsprozesses —
ernst genommen, die existenzielle Verbindung von Identitdt und asthetischen Praxen [...]
und die gerade auch in der Schule wirkenden Machtverhaltnisse [...] reflektiert werden*
(Geuen und Stoger in: Dartsch et al. 2018, S. 76).

Wie kann das Lehren, Lernen und Erforschen von Improvisation dieser Forderung gerecht
werden und einen Beitrag zum Diskurs um den ,normativen Anspruch der
Hegemonialkultur® und die ,Ausrichtung auf die so genannte westliche Hochkultur® (ebd.,

S. 74) leisten? Wie kann es darlber hinaus zu einer Selbstverstandlichkeit werden und
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sich gegenuber der Vermittlung von allgemein anerkannter europaischer Kunstmusik oder

dem Kopieren von Popsongs behaupten?

9. Coda

Wolfgang Ruldiger zitiert das Improvisationsmodell: ,Treffpunkt® von Karlheinz
Stockhausen, aus dessen Zyklus ,Aus den sieben Tagen, Kompositionen® (Mai 1968). Die

Spielanweisung lautet:

»T REFFPUNKT

Alle spielen denselben Ton

Fihre den Ton, wohin Deine Gedanken
Dich auch fuhren
Verlasse ihn nicht, bleibe bei ihm
Komme immer wieder
Zum gleichen Ort zurlick®
(zit. nach Rudiger 2015, S. 44)

In der Interpretation des Stlickes wird auf die vielfaltige Bedeutung des Wortes ,Ton"
hingewiesen: Es kann ein bestimmter Ton, z. B. ,d“ gemeint sein, ein bestimmter , Tonfall
oder Ausdruck des Ensembles, ein Ton, der sich aus den verschiedenen Farben der
Instrumente zusammensetzt, etc. Der Widerspruch zwischen der Aufforderung, den Ton
durch die Gedanken zu fuhren, ihn aber gleichzeitig nicht zu verlassen, kann ein Bild
dafur sein, dass wir vielleicht gar nicht immer Uber unsere Gedanken verfligen, sondern
diese ein Eigenleben haben, welches zwischen Bewusstem und Unbewusstem wechselt
(vgl. ebd.).

Als weitere Assoziation méchte ich eine Uberlegung von Joachim Ernst Berendt
hinzufiigen: ,Hindurchtonen heif3t, lateinisch, personare. Voila: Der Idee der Person — der
Idee dessen, was einen Menschen erst zum eigentlichen Menschen macht, zur
unverwechselbaren, einmaligen Per-son-lichkeit — liegt eine klangliche Vorstellung
zugrunde: ,durch-den-Ton* (Berendt 1990, S. 221).
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11. Anhang

11.1. ,lkebana“

) e
Ap

GRUPPENART: kleine oder grofie fortgeschrittene Gruppen aus Jugendlichen und — oder—
Erwachsenen, mit Freude an anspruchsvollerem musikalischen Gestalten.

MATERIAL:  wie bei ,Der Vogel; zusitzlich nach Belieben noch Rhythmus-Instru-
mente.

RAUM: fiir einen Sitzkreis mit Platz fitr viele Instrumente.

SPIELIDEE: ,Tkebana“ bedeutet eine aus Japan stammende Kunst des Blumensteckens; in einer ,Schale “wer-
den nur drei Blumen bzw. Zweige zusammengestellt, die sich im Charakter so voneinander unterscheiden,
daf3 sie sich gegenseitig in der Wirkung steigern. Beispielsweise konnen zu einer kompakten stengellosen Blume
am Schalenrand zwei Blumenstiele oder Zweige verschiedener Form und Hohe gesteckt werden. Auch die
Farben werden aufeinander abgestimmt.
Etwas Entsprechendes soll nun mit musikalischen Mitteln versucht werden:
Jeder Spieler hat sich mit zwe bis drei Instrumenten oder Klangquellen, die bequem greifbar sind, versehen,
um jeweils etwas ,Passendes beitragen zu konnen. Bei sehr grofien Gruppen geniigt auch pro Spieler ein
Instrument . Wenn nach dem Ausprobieren und Stimmen Rube eingetreten ist, beginnt ein beliebiger Teil-
nebmer das Spiel mit der Darstellung einer ,Blume , also mit einer prignanten musikalischen Idee, iiber die er
eine Zeitlang mit vielen Variationen improvisiert, obne thren Charakter zu dndern. (Fiir diese Art der Fortfiih-
rung einer musikalischen Idee sollte man sich durch das Spiel ,Bewegungsarten raten® vorbereitet
haben.) Ein zweiter Spieler mischt sich mit einer neuen musikalischen Idee ein, die sich in Klangfarbe, Be-
wegungsart und Oktavlage gut von der ersten abbebt. Wenn die beiden ersten Spieler sich mit ihren Ideen auf-
einander eingespielt haben, kommt ein dritter Spieler mit einer wiederwm ergiinzenden Idee dazu und man
musiziert so zu dreien obne gegenseitige Angleichung, anfler etwa in der Dynamik, solange es fiér Spieler und
Horer ,spannend " ist. '
Hierauf folgt eine deutliche Pause — natiirlich obne Reden — ebe ein neuer ,erster Spieler” das néichste Ikeba-
na-Spiel beginnt. Wenn bierbei immer wieder andere Spieler und andere Klangbereiche zu Wort kommen,
kann man viele verschiedene Ikebanas bintereinander improvisieren, ohne daf¥ die Aktivitit nachlifit.
Wichtig ist dabei, daf$ nach jedem Dreierspiel die lange ruhige Pause eingebalten wird; dies ermiglicht den Be-
teiligten ein immer neues konzentriertes Horen und Erfinden.
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Auf diesem Gebiet noch wenig Erfahrene werden anfangs oft unbewufSt in das Imitieren eines Partners binein-
geraten. Es ist selbstverstindlich, dafS man wihrend einer Reibung von Dreierspielen alles unbesprochen
geschehen lafit. Ob, wann und wie man gegebenenfalls nachtriglich die ersten Ikebana-Versuche miteinander
besprechen sollte: das hingt vom Interesse und der Verfassung der Gruppe ab! Wenn die Gruppe es verkraften
kann, daf$ man an dieser Improvisationsart ,arbeitet, so wird sie dabei— iiber einen Abban der Imitationsge-
wobnheiten hinans — viele Einsichten gewinnen.

Zusammenspiel heifst hier also nicht Angleichung; es bestebt vielmebr gerade im bewnften Sich-Zuspielen
von Erganzungen oder Gegensditzen. . '

Die Spieler konnen sich bei einem ,Ikebana“ ebensogut abwechelnd etwas zurufen wie sich gegenseitig ,,ins
Wort fallen “ oder anch ihre Spielarten gleichzeitig erklingen lassen. Bei der letzteren Form des Zusammenspiels
wird man erfabren, daf$ die Spieler sich durch kleine oder grofSe Pausen etwas ,Luft lassen “ sollten; dies ist vor
allem bei an sich durchgehenden Bewegungsarten wichtig. :
Ein mebrstimmages Improvisieren mit ,reinen Tonen kann hier ein grundsitzliches Problem anfdecken: es ist
nicht nur unmoglich, beim Improvisieren ,skalierte Tone bewufSt anf harmonischen oder disharmonischen
Zusammenklang abzustimmen: es ist auch nicht leicht, allein eine Ikebana-Idee mit ,reinen Tonen zu im-
provisieren. Darum sollte unter den drei Spielern jeweils hochstens einer eine Erfindung aus ,reinen Tonen
bringen; die anderen finden ibren Ausdruck durch Klangfarbe und — méglichst ametrische — Bewegungsart.
Das Wort ,arbeiten kann Angst machen, wenn man es falsch verstebt. Arbeiten darf beim Improvisieren nie
dabin ausarten, daf$ man die Improvisierenden unterbricht. Es ist meistens moglich, eine kurze Improvisation
noch im Nach-Hinein gemeinsam unter die Lupe zu nebmen, und, ebe die Horer kritisieren, sollen die drei
Spieler davon sprechen, wie sie sich und ihr Spiel empfunden haben.

Das ITkebana- fiel kann fiir die Beteiligten einen Einstieg in den Umgang mit Dreistimmigkeit auf experimen-
teller Basis bedeuten, der einer Kompositionslehre sebr nabe kommt. Mit Gruppen, die sicg auf solch eine Sach-
bezogenbheit nicht einlassen mogen, betrachte man das Spiel lediglich als fantasie-anregenden Vorgang obne
besondere Anspriiche anfSer der Einbaltung von Pausen zwischen den Dreierspielen und dem konsequenten
Beibehalten der eigenen Idee.

Siebe auch ,Ikebana-Tanzen“ auf Seite 33.)
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11.2. ,Wie geht es dir?“

GRUPPENART: 4 bl:.c 9 Spieler jeden Alters ab Pubertit. “%’
MATERIAL:  fiir jeden eine Trommel obne Schlegel (oder auch fiir jeden eine selbstge-

wihlte Klangquelle).
RAUM: fiir Sitzkress.

Dieses Spiel bat seinen Platz in Situationen des Wiedertreffens oder des Neubeginns (z. B. am Morgen) in
bereits bestehenden Improvisations-Gruppen. Es ist nur fiir Erwachsene und Jugendliche, eventuell schon ab14
Jabren, gedacht, da fiir echte Kinder die Titelfrage meist eine leere und listige Floskel bedentet. Ob das Spiel
sich auch in einer Gruppe von geistig leicht Bebinderten oder auch mit psychisch belasteten Kindern
bewidhnt, sollte ausprobiert werden.

Es tut gut, das Spiel — zur Erwirmung — mit einer gemetnsamen freien Trommelei einzuleiten, bei dev man
nach Belichen auf sich selbst bezogen bleibt oder sich i der Gruppe locker etwas zuspielt.

SPIELABLAUF: Der erste Spieler sieht einen der Partner an und fragt ihn wortlos durch etne kurze getrom=
melte Geste: ,,Wie geht es Dir?“ Der Befragte stellt nun auf seinem Instrument seine angenblickliche
Stimmuny dar, nicht etwa Vorginge, die sich zuvor abgespielt hatten. Wenn er sich iiber seine Stimmung selbst
nicht klar sein sollte, lifit er ,absichtslos® seine Finger anf der Trommel antworten.

Man kann dabei oft feststellen, dafl die Finger oder Hinde besser Bescheid wissen, wie es einem geht, als der
Kopf: denn unser seelisches Befinden ist immer auch leiblich gegenwantig.

Nach einem deutlichen Ende seiner getrommelten Antwort und kurzer Zasur befragt der betreffende Spieler
wiederum wortlos einen anderen Spieler, dieser trommelt eine Antwort usw. Man muf hierbei davanf achten,
daf$ der Spieler, der als erster ofragte”, als Letzter gefragt wird, damit jeder der Betetligten wahrend des
Ablaufs je enmal ,fragen und einmal ,antworten konnte.

Jeder Spieler sollte hierbei wenigstens die musikalische Antwort des von i hm befragten Spielers im Geddacht-
nis behalten, denn nach Ablauf des wortlosen Spiels soll das Gehorte in klarer Folge verbal ausgedeutet
werden. Jeder deutet am besten die Antwort des von ihm Befragtenals Evster aus. Die andern beteiligen sich
darn nach Belieben an dev Ausdentung, Erst als Letzter gibt der, dessen Darstellung gemeint war, kund, ob
und wie weit ihn die andern verstanden haben.

Exfabrungsgemall darf man dieses Spiel inncvbalb cines engeren Zeitvawms nicht zun oft wiederholen. Es
wverbraucht sich leicht.

Fufnote: Einmal wurden anschliefiend an dieses Spiel zwer Stiicke Bach auf dem Cembalo vorgespelt; danach spielte dre Gruppe as
» Wie gebt es Dir?" ein zweites Mal vollstandig durch. Der Unterschied zum ersten Mal war frappierend: unter anderm wurde aus dey
Aussage Nervositat” ,Berubigung" und aus ,Laschheit* ,Aktivitat" bei den jeweils gleichen Befragten.

“Siehe dazu die Anmerkung des [ leransgebers anf Seite 5.

11.3. Bass-Ostinato des Pachelbel — Kanons
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11.4. Tabellarischer Vergleich der Modelle

In den folgenden Tabellen werden die Modelle schematisch nebeneinandergestellt.

lkebana

zDie regnende Wolke*“

Vorgaben und

Voraussetzungen

Improvisationsvorgaben

Imaginative Vorgabe
grol3e musikalische Offenheit festgelegte

Form

Imaginative Vorgabe
geringe Offenheit

vorgegebener Klang und festgelegte Form

Zielgruppe / dul3ere

Rahmenbedingungen

Fortgeschrittene im Improvisieren
auf musik. Sozialisation wird nicht
eingegangen;

kein festgelegter institutioneller Rahmen

Anfénger und Kinder

auch fiir Menschen mit Behinderung
geeignet; niederschwelliger Zugang; kein

festgelegter institutioneller Rahmen

Methodische Ansétze

Improvisation als Methode

Refilektion der Ergebnisse im Gespréch;
Gestaltungsaufgabe und
Improvisationsspiel

AuBBermusikalische Ziele wie
,Gemeinschaft, Lésung, Schwung,

Fantasiebetatigung und Ichstérkung”

Uben durch einfache Variationen im Ablauf

Gestaltungsaufgabe
Erzeugung eines
Zusammengehdrigkeitsgefiihls, Entlastung

von Einzelverantwortung

Gestaltung und Realisation

Das Unvorhergesehene und
Unerwartete
Zeitndhe von Einfall und

Ausfiihrung

Das Unvorhergesehene kann sich ereignen

distanziertere und kompositorische

Spielhaltung wird beglinstigt

wenig Raum fiir Unerwartbares

distanzierte und kompositorische

Spielhaltung wird beglinstigt

Interaktion mit den Musikern

Sehr ausgeprégt, konzentriertes Zuhéren

ist erforderlich; sowohl intuitives als auch

Nicht sehr vielféltig; kann zu Geborgenheit

in der Gruppe, aber auch zu Trdumerei

kontrolliertes Agieren ist méglich fiihren
Instrumentalpddagogische Keine Angaben Wenige Angaben (,mit den Fingern
Aspekte trommeln®)

Musikalische Stilistik und
Asthetik

Abhéngig von der musikalischen
Sozialisation der Gruppenmitglieder;

schwer voraussehbar

Klangmalerei mit vorgegebenem Ergebnis

Weitere Lerninhalte und -

ziele

musikalische Kreativitat, Einhalten einer

Form

Hbéren eines Gesamtklangs, Gestaltung

einer  bestimmten  Stimmung;,  wenig

Méglichkeiten  zu
Verbleib im Kollektivklang

emotionalem  Spiel,

Komposition und

Schwerpunkt auf Improvisation; mégliche

Man kann auch von einer einfachen

Improvisation Hinfiihrung zu einer experimentellen visuellen Komposition sprechen, da einige
Kompositionslehre Aspekte von Improvisation nicht verwirklicht
werden
Anmerkungen
Gefahr von Uberforderung oder stilistischer | Wenige Méglichkeiten  fiir musikalisch
Beliebigkeit; wenig Handhabe fiir heterogene  Gruppen und individuellen
musikalisch heterogene Gruppen, dadurch Ausdruck

anféllig fir Stérungen
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«Kldnge*

sRhythmus-Reisen auf Bass-

Gleisen‘*

Vorgaben und

Voraussetzungen
Improvisationsvorgaben Verbale Vorgabe; Metrisch-tonale Vorgabe;
grol3e Offenheit; grol3e Offenheit;
offene Form festgelegte Form
Zielgruppe / dul3ere Fiir alle Levels geeignet; Flir Instrumentalistinnen und
Rahmenbedingungen Nichtinstrumentalisten;
Gruppen mit unterschiedlich sozialisierten
Teilnehmenden sollen integriert werden;
kein festgelegter institutioneller Rahmen kein festgelegter institutioneller Rahmen
Methodische Ansétze reflektierende Gesprédche in der Gruppe lber | schrittweise Anndherung und praktische

Improvisation als Methode

asthetische Aspekte;

Explorationsaufgabe und Improvisationsspiel;

Einander zuhéren, Reflektion des eigenen
Spiels, Kennenlernen von Gestaltungs- und

Kompositionstechniken

Ubehinweise
Explorationsaufgabe, Improvisationsspiel

und Gestaltungsaufgabe;

Laufbauendes Zusammenspiel” von
Instrumentalisten und

Nichtinstrumentalisten als Ziel

Gestaltung und
Realisation

Das Unvorhergesehene und

Unerwartete

Zeitndhe von Einfall und

Ausfiihrung

Unvorhergesehenes kann sich ereignen

Raum fiir spontanes Agieren (Spielen nach
Gefiihl) aber auch fiir eine abwartende,
distanziertere Spielhaltung (Imitieren,

Zuhoéren) ist gegeben

Unvorhergesehenes kann sich auf vokaler
und instrumentaler Ebene (iber den ,,Bass-
Gleisen” entfalten. Diese bleiben
unveréndert;

Spontanes Spiel und Aufgehen im ,Flow*
wird beglinstigt; jedoch ist auch eine
analytische, suchende Spielhaltung (z. B.

nach passenden Harmonieténen) méglich

Interaktion mit den Musikern

LImitieren” der Mitspielenden; Léngere
musikalische Dialoge und Bdgen sind eher

unwahrscheinlich

Interaktion wird durch Call & Response und
sich gegenseitig ergénzende Harmonieténe

ermdglicht, ist aber kein ,Muss*

Instrumentalpddagogische

Aspekte

Flir verschiedene Niveaus geeignet, keine

weiteren Einschrdnkungen

Die Instrumentaltechnik kann sich
improvisatorisch entwickeln oder auf

vorhandenen Fertigkeiten basieren

Musikalische Stilistik und
Asthetik

kaum vorhersehbar

Je nach rhythmischer Gestaltung des Bass-
Ostinatos und Art und Weise von Rap und

Instrumentalimprovisation variabel

Weitere Lerninhalte und -

ziele

durch Emotionen bestimmtes Spiel wird
explizit gefordert; kontrolliertes Spiel ist

ebenfalls méglich

Bass-Ostinato kann Sicherheit geben und
emotional stimulieren; dies kann dazu

verleiten, musikalische Risiken einzugehen

Komposition und

Die Diskussion des Gespielten und das

Komponierter Anteil (Ostinato) und

Improvisation Erstellen und Abhéren von Audioaufnahmen improvisierter Anteil. Die Spielenden
kbnnen das &sthetische Urteilsvermégen kdnnen kontrapunktische Melodien oder
schérfen und Kompositionstechniken Reharmonisationen “improvisierend
vermitteln komponieren*

Anmerkungen

Bei instrumentaltechnisch sehr heterogenen
Gruppen kénnte die Vorgabe des ,Imitierens”
Gefahr
Klischeebildung und evtl. Stéranfélligkeit

misslingen; der musikalischen

Gefahr von Abnutzung und

Gleichférmigkeit
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wzBindfaden / String“ sLive Arrangement”
Vorgaben und
Voraussetzungen
Improvisationsvorgaben Visuelle / verbale und notierte Vorgabe; Form | Tonal-rhythmisch gebundenes
wird gemeinsam festgelegt; Offenheit bei der | Arrangement mit Improvisationsméglichkeit
tatséchlichen Umsetzung in Breaks oder lber das Arrangement
Zielgruppe / dul3ere Fortgeschrittene klassisch sozialisierte Heterogene Gruppen sollen durch die
Rahmenbedingungen Teilnehmende; Arrangiermethode angesprochen werden;

kein festgelegter institutionelle Rahmen

kein festgelegter institutioneller Rahmen

Methodische Ansétze

Improvisation als Methode

Uben der ausnotierten Motive; Reflektion der
Umsetzung im Gespréch
Explorationsaufgabe, Improvisationsspiel und
Gestaltungsaufgabe;

Kreativer Umgang mit innovativer
Notationsform; atmosphdérisches Spiel mit

grol3er Bandbreite

erste Improvisationsversuche (ber kurze
Breaks, spéter (iber das Arrangement;
Gruppe als ,akustisches Versteck”;

der auf

Ubertragung Leitung

Gruppenmitglieder; flache Hierarchien

Gestaltung und
Realisation

Das Unvorhergesehene und
Unerwartete
Zeitndhe von Einfall und

Ausfiihrung

das Unvorhergesehene und Unerwartete ist
durch die Vorausplanung im Gespréch
eingeschrénkt; beim Spielen aber viele
Freiheiten fiir die Musizierenden;

Wéhrend des Spiels Méglichkeiten von
spontanen assoziativen Aktionen, da durch

die Notation nicht viel festgelegt ist

Steht nicht im Mittelpunkt der Methode,

kann jedoch geschehen

Interaktion mit den Musikern

Findet im gemeinsamen Analysieren der
Vorlage und wéhrend des Spielens statt;

kann die Qualitét der Performance steigern

Improvisation sollen zum Arrangement
passen und das richtige Mal3 an Dichte und
Effektivitét besitzen

Instrumentalpddagogische

Aspekte

Fortgeschrittene Instrumentalkenntnisse

sollen vorhanden sein

Die Methode vermittelt Spieltechniken fiir
Bandinstrumente, um die Arrangements

umsetzen zu kénnen

Musikalische Stilistik und
Asthetik

Die Improvisationsvorgabe weckt
Assoziationen zu experimentellen
Musizierformen; viel bleibt den Spielenden

liberlassen

Pattern-orientierte Musik, die zu Stilen der
Popularmusik hinfiihren kann; dies kann

motivierend wirken

Weitere Lerninhalte und -

ziele

Emotionales Spiel wird durch die

Dramaturgie der Vorgabe angeregt

Komposition und

Eigenschaften von Komposition

Komposition, die im Arrangierprozess

Improvisation (Interpretation der Vorlage, Uben der Motive) | entsteht, und individuell auf die Gruppe und
gehen eine Synthese mit Improvisation die Fahigkeiten ihrer Mitglieder
(Freiheit im Umspielen und Zusammensetzen | zugeschnitten ist
der Motive, unklare Notation) ein

Anmerkungen

Weniger geeignet fiir musikalisch heterogene
Gruppen; Interesse an experimentellen

Musizierformen erforderlich

Improvisation ist nur das ,Sahnehdubchen”
(Terhag und Winter 2011, S. 27), nachdem

das Arrangement erarbeitet wurde
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12. Erklarung

Hiermit erklare ich an Eides statt, dass ich die vorgelegte schriftliche Arbeit persénlich und
selbstandig verfasst habe. Aulterdem erklare ich, dass die vorgelegte Arbeit zuvor weder
von mir noch — soweit mir bekannt ist — von einer anderen Person an dieser oder einer
anderen Hochschule oder Universitat eingereicht wurde. Ich habe — einschliellich
eventuell beigefligter Abbildungen und Skizzen - keine anderen als die im
Literaturverzeichnis angegebenen Quellen, Darstellungen und Hilfsmittel benutzt. Dies gilt
in gleicher Weise fur gedruckte Quellen wie fir Quellen aus dem Internet. Ich habe alle
Passagen und Satze der Arbeit, die dem Wortlaut oder dem Sinne nach anderen Werken
entnommen sind, in jedem einzelnen Fall unter genauer Angabe der Stelle ihrer Herkunft
(Literatur mit Seitenangabe bzw. Angabe der Internet-Quelle) deutlich als Entlehnung

gekennzeichnet.

Datum Unterschrift
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