Nina PeErovi¢, THEDA WEBER-Lucks, JELENA MarTINOVIC-BOGOJEVIC

Improvisationserfahrungen von Musikschullehrkraften anhand von
Methoden aus dem Sozio-Psychodrama — Ein Erfahrungsbericht

This article examines theories on the importance of improvisation in music education
and the key features of Jacob Levy Moreno's methods on the basis of a project. The
main aim was to gain experience of how music teachers can develop new perspectives on
the implementation of improvisation in their teaching practice. The approach presented
here was chosen to overcome common blockages, to master improvisation from different
perspectives and to help it become expressive through the use of sociopsychodrama
techniques. During the work process, care was taken to create a supportive environment
and to encourage individual and collective creativity.

Le présent article met en lumiere les théories sur l'importance de l'improvisation dans
I'enseignement musical ainsi que sur les caractéristiques clés des méthodes de Jacob Levy
Moreno a travers un projet de formation continue en pédagogie musicale. L'objectif
principal était de recueillir des expériences sur la maniere dont les professeurs de musique
peuvent développer de nouvelles perspectives pour l'implémentation de l'improvisation
dans leur pratique d'enseignement. L'approche présentée ici a été choisie pour surmonter
les blocages habituels, maitriser l'improvisation sous différentes perspectives et l'aider
a s'exprimer grice a l'utilisation de techniques issues du sociopsychodrame. Dans le
processus de travail, on a veillé a créer un environnement de soutien et a encourager la
créativité individuelle et collective.

Der vorliegende Beitrag beleuchtet Theorien zur Bedeutung von Improvisation in der
musikpadagogischen Ausbildung sowie Schlisselmerkmale der Methoden von Jacob
Levy Moreno anhand eines musikpadagogischen Fortbildungsprojektes. Das Hauptziel
bestand darin, Erfahrungen zu sammeln, wie Musiklehrkrifte neue Perspektiven fiir
die Implementierung von Improvisation in ihre Unterrichtspraxis gewinnen kdnnen.
Der hier vorgestellte Ansatz wurde entwickelt, um tbliche Blockaden zu iiberwinden,
Improvisation aus verschiedenen Perspektiven zu meistern und ihr durch den Einsatz
von Techniken aus dem Soziopsychodrama zur Ausdruckskraft zu verhelfen. Im Arbeits-
prozess wurde darauf geachtet, ein unterstitzendes Umfeld zu schaffen und sowohl die
individuelle als auch die gemeinschaftliche Kreativitit zu fordern.
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Einleitung

Im Frihjahr 2022 wurde an der Leo Kestenberg Musikschule Berlin ein
innovatives Workshop-Projekt unter dem Titel »Das Soziopsychodrama
als Schlissel zur Improvisation« entwickelt. Es wurde von Theda Weber
Lucks, Leo Kestenberg Musikschule, Leiterin der Fachgruppe »Neue Mu-
sik. Performance Art. Klangkunst« initiiert und unter Leitung der Kom-
ponistin und Praktikerin des Soziopsychodramas, Nina Perovi¢, durchge-
fihrt. Begleitet wurde das Projekt von der Musikpadagogin Jelena Marti-
novié-Bogojevi¢ sowie von einer Supervisorin in der Psychodrama-Ausbil-
dung. Theda Weber-Lucks nahm als aktiv teilnehmende Musikschullehr-
kraft und improvisationserfahrene Musikpidagogin eine Innenperspektive
ein.

Die Bedeutung der Improvisation fiir die Férderung von musikalischer
Kreativitit und ein besseres musikalisches Verstehen wurde in der Musik-
padagogik vielfach erforscht.! Zunehmend wird das Fach Improvisation
in neu uberarbeiteten Curricula von Musikhochschulen oder Universita-
ten berticksichtigt. Doch, Veranderungen in der Musikpadagogik sind an
langfristige Prozesse gebunden und erfordern eine Lehrperson, die offen
fir lebenslanges Lernen ist. Noch immer ist die musikalische Improvisati-
on im Musikunterricht an Schulen oder Musikschulen unterreprasentiert,
selbst, wenn es um den Musikunterricht von Kindern geht. Fiir viele Mu-
siklernende, besonders im Einzel- und Gruppenunterricht von klassischer
Musik, ist das Spielen eines Instrumentes oder der Gesang nach wie vor
durch die kontinuierliche Arbeit an der Auffihrungstechnik und den
strikten Respekt vor der Partitur bestimmt.

Ausgehend von dieser Problematik wurde das hier vorzustellende
Workshop-Projekt konzipiert. Dabei war es die Ausgangsidee, mit einem
praxisorientierten Improvisations-Projekt fir Musiklehrkrafte zu beginnen
und evtl. sogar einen neuen Zugang zu Neuer Musik, Performance- und
Klangkunst zu er6ffnen.

Die prozessoffene Zusammenarbeit von Kolleg*innen im Rahmen ei-
nes Workshops wird allgemein als ein machtiger Katalysator der profes-
sionellen Entwicklung begriffen. Das gegenseitige Absorbieren von Erfah-
rung und Wissen durch gemeinsames praktisches Umsetzen, Explizit-Ma-

1 Vgl. Biasutti (2017); Campbell (2009); Heble/Laver (2021); Kratus (1995); Siljama-
ki/Kanellopoulos (2019).

86



https://doi.org/10.5771/9783968219196-85
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Improvisationserfahrungen von Musikschullehrkriften

chen und Reflektieren fordert nachweislich Erfahrung, Wissen, konzeptu-
elles Denken, Spieltechnik und, nicht zuletzt, berufliches Engagement.

Doch wie kann dies erfolgversprechend in der Improvisation gelingen?
Ein nicht zu unterschitzender Faktor ist gerade bei klassisch ausgebildeten
Musiker*innen die Angst, frei zu spielen.

Angeregt durch die Begegnung mit Nina Perovi¢, die sich als Kompo-
nistin und Pianistin intensiv mit Psychodrama und Soziopsychodrama sowie
der Philosophie und Theorie von Jacob Levi Moreno (1959) beschiftigt,
entstand die Idee, ein Pilotprojekt zu wagen und zentrale Methoden aus
dem Sozio- und Psychodrama von Jacob Levy Moreno auf die musika-
lische Improvisation zu tbertragen. Damit sollte ein angstfreier Raum
geschaffen werden, der die Musiklehrkrifte — jenseits von richtig und
falsch — zu freier Improvisation und Interaktion mit anderen Gruppenmit-
gliedern ermutigen und ihnen praktische Erfahrungen im Umgang mit
kreativen Gruppenprozessen ermoglichen konnte.

Dieses Pilotprojekt galt es, im Hinblick auf mogliche Anschluss- oder
Nachfolgeprojekte auszuwerten, um es verbessern und weiterentwickeln
zu konnen.

Im Folgenden werden die einzelnen Schritte dargestellt, die zur Ent-
wicklung des Modells fihrten: 1. Forschungsstand zur Improvisation im
Musik(schul)unterricht, 2. angstfreie Improvisation, 3. Methoden aus dem
Soziopsychodrama, 4. Das Workshop-Modell und seine Durchfithrung, 5.
Auswertung

1. Forschungsstand - Improvisation im Musik(schul)unterricht

Um Improvisation als integralen Bestandteil des Musikunterrichts erfolg-
reich unterrichten, begleiten und entwickeln zu kénnen, sollten Lehrkraf-
te Gber Kenntnisse und Fahigkeiten verfigen, die sie meist erst selbst
entwickeln missen.

Nach einer Definition von Biasutti? ist Improvisation eine artikulierte,
mehrdimensionale Aktivitit, die zu einer kreativen Leistung aus dem
Stegreif fihrt. Improvisation findet im Moment statt, was die lineare
Verfolgung des Prozesses erschwert. Sie auflert sich in der Erzeugung von
Reaktionen auf vertraute musikalische Stimuli, wie etwa eine Melodie
oder eine Akkordfolge. Frithere Erfahrungen werden im musikalischen

2 Biasutti (2017).
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Langzeitgedachtnis akkumuliert, was die Perfektionierung der Improvisa-
tion im Laufe der Zeit ermoglicht. Nach Clarke? erfolgt die Verkntpfung
von Elementen wihrend der Improvisation auf drei Arten: hierarchisch,
assoziativ und basierend auf der Auswahl einer bestimmten Anzahl von
Elementen aus dem Repertoire, das dem Improvisierenden zur Verfiigung
steht. Das Mitreilende des kreativen Prozesses im Augenblick hiangt mit
emotionalen Zustinden und dem unbewussten Abrufen (Triggern) von
angesammeltem Wissen und Erfahrungen zusammen.

Das Spektrum der Musikimprovisation differenziert sich je nach Genre
durch den Grad der Einbeziehung von mentalen Prozessen, musikalischer
Intuition und ganz allgemein durch die Freiheit im kreativen Ausdruck
weiter aus. Freie Improvisation in der klassischen Musik wird nach unse-
rem Erachten weniger analysiert, nicht nur, weil sie weniger prasent ist,
sondern auch, weil ihr der Respekt vor der Partitur oder vor etablierten
asthetischen Kriterien einer jeweiligen Epoche entgegenstehen oder ein
bestimmter Stil oder Ausdruck eines Komponisten beachtet werden miis-
sen.

Das Unterrichten von Improvisation ist eine groffe Herausforderung
bzgl. der Entwicklung von didaktischen Kompetenzen in der Musikpad-
agogik. Eine Lehrkraft, die Improvisation in ihrer Unterrichtspraxis an-
wenden mochte, sollte mit Entwicklungsansatzen zum Unterrichten von
Improvisation vertraut sein.

Kratus* zufolge kann dabei zwischen sieben Stufen unterschieden wer-
den: 1. Erkundung, 2. prozessorientierte Improvisation, 3. produktorien-
tierte Improvisation, 4. flissige Improvisation, 5. strukturelle Improvisati-
on, 6. stilistische Improvisation und 7. personliche Improvisation.

Ein weiteres bedeutendes Modell, das vor 35 Jahren entwickelt wurde,
ist das von Swanwick und Tillman’ verfasste Spiralmodell der musikalischen
Entwicklung, das sich auf die Entwicklungspsychologie stiitzt und die Pro-
zesse der musikalisch-kreativen Entwicklung erklart. Wichtige Erkenntnis-
se bringt tberdies das von Peter R. Webster® entwickelte Modell vom
kreativen Denken in der Musik, das aus der Notwendigkeit heraus ent-
stand, den oft zu weitgefassten Begriftf der musikalischen Kreativitat klarer
zu definieren.

Clarke (1988).

Kratus (1995).
Swanwick/Tillmann (1986).
Webster (2002).

AN LW
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Von Larsson und Georgii-Hemming” wurden fir die Improvisation im
Musikunterricht zwei konzeptionelle Rahmen definiert: die strukturierte
Improvisation, die sich auf die Lehrperson richtet bzw. von ihr ausgeht,
und die freze Improvisation, die sich auf die Lernenden richtet bzw. von
diesen ausgeht.

Pucihar,® die sich mit der Bedeutung von Improvisation im zeitgenos-
sischen Klavierunterricht beschiftigt und untersucht, wie diese die Krea-
tivitat inspiriert, behauptet, dass das Improvisationsvermogen weder aus
sich selbst heraus entsteht noch eine besondere Gabe sei. Sie sollte konti-
nuierlich auf ein hoheres Niveau gehoben und als ein ganzes Biindel von
Fahigkeiten aufgebaut werden, zu denen z.B. das Einhalten von einem
Metrum, Rhythmus, Dynamik, Harmonik, Melodiebildung usw. zihlen.
Sie stellt fest, dass die Improvisation nicht nur das kreative Potenzial
der Schiiler*innen anregt, sondern auch ihre musikalischen Kenntnisse
und darstellerisch-technischen Fahigkeiten vertieft und fordert. Uberdies
konne die Improvisation eine stark therapeutische Wirkung haben, insbe-
sondere, wenn sie mit Korperbewegung verbunden ist.

Im Gegensatz zum Prozess des Komponierens, der durch Diskontinui-
tait und mehrfaches Uberarbeiten von Ideen gekennzeichnet ist, besteht
der Prozess des Improvisierens in der Kontinuitat fortgesetzter Ideen und
macht tberdies die ununterbrochene Materialgenerierung sowie ein ho-
hes Maf an instrumentaltechnischen Fihigkeiten erforderlich. Auflerdem
ist das Komponieren meist ein individueller Akt, wahrend die Improvisa-
tion meist ein kollektiver Akt ist, der durch Interaktion, Synergie und ge-
genseitige Unterstitzung insbesondere auch zur Entwicklung von sozialen
und emotionalen Kompetenzen beitragen kann, wie sie als Schlisselkom-
petenzen fir das 21. Jahrhundert gefordert werden.

Der beim Improvisieren aktivierte kognitive Prozess kann nach Biasutti
und Frezza® in vier Dimensionen unterteilt werden: 1. Antizipation, 2.
Nutzung des Repertoires, 3. emotionale Kommunikation, 4. Feedback
und Flow. Die Lehrkraft kann dabei eine vermittelnde Rolle einnehmen
und die Entwicklung der kognitiven Fihigkeiten der Lernenden/Studie-
renden unterstiitzen. Dieser prozessorientierte padagogische Ansatz tragt
Biasutti'® zufolge zur Entwicklung von Metakognition bei, was zu einer

Larsson/Georgii-Hemming (2018).
Pucihar (2016).
Biasutti/Frezza (2009)

0 Biasutti (2017).
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Bewertung von Wissen auf transformative Weise fihrt. In der prozessori-
entierten, musikpadagogischen Ausbildung unterstitzt er zweierlei: naim-
lich die Entwicklung der eigenen Improvisationsfahigkeit und, vermittelt
durch die begleitende Erfahrung, einen Einblick in die Art und Weise,
wie er in der kinftigen Unterrichtspraxis angewendet werden kann.

2. Angstfreie Improvisation

Eine zentrale Studie von Riveire,'! die es zu berticksichtigen gilt, wenn
Improvisationsaktivititen im generellen Klassenmusikunterricht geplant
werden, nennt finf leitende Prinzipien fiir die angstfreie Improvisation
im Schulmusikunterricht: 1. Erfahrung geht vor Intellektualisierung, 2.
Improvisieren innerhalb von Struktur/Syntax, 3. Spielen vom Ohr her,
4. Improvisieren als Weg, in der Musik zu sein, 5. Ausbalancieren von
Freiheit und Struktur.

3. Methoden aus dem Soziopsychodrama

Wenn wir musikalische Improvisation als einen Gruppenprozess verste-
hen, der im Augenblick stattfindet, und Kreativitit als ein komplexes
psychologisches Konstrukt; und wenn wir musikalische Improvisation
zugleich als eine (non)verbale/korperliche Interaktion verstehen, dann
erscheint die Adaption von Methoden aus dem Psychodrama wie aus dem
Soziodrama nach Jacob Levy Moreno fir die Anleitung und Ausfithrung
von musikalischer Improvisation durchaus naheliegend und plausibel.

Das Psychodrama basiert auf den Prinzipien von Spontaneitit und Krea-
tivitat, bei denen durch die soziale Interaktion mit anderen sowohl indivi-
duelle als auch intrapersonelle Prozesse angestofSen werden.

Griindervater des Psycho- wie des Soziodramas war der Psychiater, Psy-
chosoziologe und Padagoge Jacob Levy Moreno (1889-1974). Er sah das
therapeutische Potenzial des dramatischen Ausdrucks im experimentellen
Theater und begann, es zu entwickeln. Dennoch beschrinkt sich das Psy-
chodrama historisch gesehen nicht ausschlieflich auf seine therapeutische
Dimension. Moreno selbst setzte es in den Bereichen der Soziologie und

11 Riveire (2006).
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Padagogik ein.!? Das soziale Element darin beruht auf Morenos urspring-
lichem Bedrfnis, mit seiner Arbeit sozialen Wandel anzustoffen und fir
die Menschenwiirde von Unterdriickten und Ausgegrenzten zu kimpfen.

Diese Aspekte fliefen auch in den Begriff des Soziopsychodramas ein, der
zwar nicht allgemein anerkannt ist, aber besser geeignet scheint, sowohl
die psychologischen als auch die soziologischen Aspekte von Morenos
Methode zu erfassen. Damjanov!? betrachtet die Verbindung zwischen
den beiden Methoden, die fir den Begrift Soziopsychodrama stehen, wie
folgt:

Schon Moreno verwendete den Begriff Soziopsychodramas, aber im Laufe der
Zeit bildeten sich aus den von ihm zu Beginn des 20. Jahrhunderts geschaffenen
Methoden unterschiedliche Traditionen. In Europa und den USA gibt es eine
strikte Trennung zwischen der psychotherapeutischen Methode des Psychodra-
mas und der Methode des Soziodramas, die nicht exkl/usiv nur der therapeuti-
schen Anwendung gilt, sondern auch der Arbeit mit anderen Gruppen. Die
Begriffe Soziopsychodrama und Psychosoziodrama werden vor allem in Sidameri-
ka verwendet, insbesondere in Brasilien und Argentinien, aber auch in den
anderen Landern Stidamerikas.'* Monica Zuretti, Morenos Schiilerin aus Argen-
tinien, Buenos Aires, hat die Methode des Psychodramas und des Soziodramas
weiterentwickelt und ihr den Namen Soziopsychodrama gegeben.'> Wenn man
jedoch Morenos Rollentheorie versteht und sie anwendet, um den Menschen
und menschliche Beziehungen zu verstehen,!® kann man leicht verstehen, war-
um der Begriff Soziopsychodrama angemessener ist. Damjanov erklart weiter,
dass die Arbeit von Zuretti ihrer Auffassung folgte, dass soziale und psychologi-
sche Aspekte genauso aufeinander bezogen sind wie Individuum und Kollektiv.

Die Methode des Soziopsychodramas umfasst sowohl die soziale als auch
die individuelle Matrix;

es ist eine Methode, die beriicksichtigt, dass es keine klare Trennung zwischen
der Gesellschaft und dem Individuum gibt, weil viele personliche Themen mit
den sozialen Ebenen und Dimensionen zusammenhingen.!”

Moreno stellte die Existenz starrer und ungleichmafig ausgepragter Rol-
lenbilder fest, in deren Rahmen die Einzelperson nicht die Moglichkeit
hat, sich auszudriicken. Solche Zustinde erzeugen auf energetischer Ebe-
ne Druck und Spannung, die gel6st werden wollen.

12 Ameln/Becker-Ebel (2020), S. 10.

13 Damjanov (2023a), S. 12.

14 Figusch, 2009, zit. nach Damjanov, (2023a), S. 12.

15 Kristoffersen/Mollan/Kristoffersen (2015), zit. n. Damjanov, 2023, S. 12f.
16 Apter, 2003, zit. n. Damjanov, (2023a), S. 12.

17 Vgl. Damjanov (2023a), S. 12.
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Im Soziopsychodrama werden die Klienten ermutigt, Erinnerungen, Le-
benssituationen, innere Dramen, Phantasien und Triume wiederzubele-
ben, sei es durch das Aufstellen von Szenen, Rollenspiele, dramatische
Selbstdarstellung u.a. Dabei wird sowohl verbal als auch nonverbal kom-
muniziert.

Elemente des Soziopsychodramas

Die Instrumente im Soziopsychodrama sind die Gruppe sowie die Biib-
ne. Die Handlungsrollen werden bestimmt durch Protagonist*in, Hilfs-Ich
und Spiellertung. Handlungsrelevante Instrumente des Soziopsychodramas
sind: Rollenspiel, Rolleniibernabme, Rollentausch, Spiegeltechnik (Alter-Ego)
und das Doppeln.

Protagonist*in ist das Subjekt einer psychodramatischen Darstellung.
Es steht im Zentrum der Handlung, wenn Vertrauen innerhalb der Grup-
pe gegeben ist. Die Spielleitung ist die Person, die das Subjekt (Protago-
nist*in) berat und unterstiitzt und die strukturelle Verantwortung fir den
Prozess tragt. Die Gruppe besteht aus allen Teilnehmenden einer Sitzung.
Sie dient fir das Subjekt der Handlung (Protagonist*in) als Resonanzraum,
korrigierende Instanz und Feedbackgeber, ist Inspirations- und Ideenquel-
le, auch fiir das Hilfs-Ich. Nur einige Mitglieder der Gruppe werden vom
Handlungssubjekt als Hilfs-Ich ausgewahlt.

Ein Hilfs-Ich wird als Erweiterung sowohl des Handlungssubjekts (Prot-
agonist*in) als auch der Lestung definiert. Thre Aufgabe besteht darin,
dem Subjekt (Protagonist*in) bei der Anleitung, Erforschung und Durch-
fahrung seines Prozesses zu helfen.

Die Biihne ist der Ort, an dem durch den/die Protagonist*in, das Hilfs-Ich
und die Leitung als aktiv teilnehmende Personen sowie durch die Gruppe
als passiv Teilnehmende, ein Modus der Erfahrung erreicht wird, der
tber die Realitit hinausgeht. Nach dem Uberschreiten des Bithnenrandes
treten die Teilnehmenden in eine sogenannte Uberschussrealitit ein — die
Biihne ist also auch ein Abbild der subjektiven Realitat des Subjekts (Prot-
agonist*in) oder der Gruppe.

Morenos Rollentheorie ist relational und erklért, dass Rollen infolge
von Erfahrungen auftreten, die wir im Laufe des Lebens in Bezug auf
andere gemacht haben. Das konnen andere Menschen sein, aber auch die
Natur, die Umwelt, die Familien oder die Gesellschaft, in der wir leben.
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Im Verlauf des Workshops kamen vor allem die Techniken Rollenspiel
und Rollentausch zur Anwendung. Beide sind wichtig, wenn es darum
geht, Empathie zu entwickeln und neue Perspektiven und Erkenntnisse
zu gewinnen.

Rollenspiel ist ein weit gefasster Begriff, der eine Vielzahl von Spielen
und Ubungen umfasst, bei denen eine Person aufgefordert wird, das Ver-
halten einer anderen Person nachzuahmen oder eine Reihe von Meinun-
gen anzunehmen und offentlich zu vertreten, mit denen sie sich nicht
personlich identifiziert.

Rollentausch hingegen bedeutet, dass eine Person in die Rolle einer
anderen schliipft, mit der die Rolle getauscht wird. Es bedeutet, dass wir
uns nicht nur wie die andere Person verhalten, sondern auch wie sie
denken und fiihlen, was bedeutet, dass wir uns in sie einfiihlen und sie
verstehen.

4. Entwicklung von zwei Workshop-Konzepten

Verbale und nonverbale Ausdrucksweisen gibt es im Soziopsychodrama
ebenso wie in der Musik — z.B. in Improvisation und musikalischem Dra-
ma. Im musikalischen Nachspielen/Darstellen von psychosozialen Kon-
flikten wird Spontaneitit freigesetzt, konnen sich Losungsmoglichkeiten
finden lassen; ebenso aber konnen kreative Impulse fir die individuelle
oder kollektive Improvisation und Komposition gefunden werden.

Es wurden zwei unterschiedliche Workshop-Konzepte realisiert: Zu-
nachst entstand das Konzept eines vierteiligen Workshops (Workshop
1) fir eine grofere Gruppe von Musiklehrkriften, der sich tber einen
Zeitraum von zwei Monaten erstrecken sollte. Darin ging es vor allem um
das Erlernen und Anwenden von Improvisationstechniken sowie um das
spontane Improvisieren und Erschaffen von Konzept- und Augenblicks-
kompositionen mit Hilfe von Techniken und Methoden aus dem Soziopsy-
chodrama.

Demgegentiber wurde ein zeitlich kompakter Arbeits-, Improvisations-
und Kompositions-Prozess (Workshop 2) fiir ein relativ improvisationser-
fahrenes Trio entwickelt, mit Nina Perovi¢ als Spzelleiterin (Moderatorin,
Protagonistin, Komponistin, Pianistin), Theda Weber-Lucks als Protago-
nistin und Hilfs-Ich (Stimme) und Marcos Gomez als Protagonisten und
Hilfs-Ich (Trompete). Auch dieser Prozess wurde mafSgeblich durch die
Anwendung von Techniken aus dem Soziopsychodrama bestimmt: Auf
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der Grundlage von individuell gefithrten Vorgespriachen mit der Lezterin
wurden die Rollen von Protagonist*in und Hilfs-Ichs festgelegt. Es entstan-
den drei Sets, die als Teil 1 in den Kompositions-Zyklus Penetrations II
von Nina Perovi¢ eingingen. — Die erstmals eingesetzte Methode wurde
danach erfolgreich u.a. mit den Stuttgarter Vokalsolisten fortgesetzt.

Im Folgenden wird aus Platzgriinden auf den ersten Workshop einge-
gangen. Die detaillierte Darstellung und Evaluierung des zweiten Work-
shops wird fir eine spatere Veroffentlichung aufgespart.

Workshop | — Konzept

Grundidee des vierteiligen Workshops war es, Musikschullehrkrafte zu
einer prozessorientierten Improvisations-Fortbildung einzuladen, in der
die Adaption von Methoden aus dem Soziopsychodrama als Spielvorgaben
erprobt werden sollte.

Der hier eingeleitete Gruppenprozess wurde mit zeitlicher Begrenzung
durchgefithrt. Er war eindeutig musikalisch ausgerichtet, enthielt jedoch
durch den Einsatz von Elementen aus dem Rollenspiel (Rolleniibernahme,
Rollentausch, Spiegeltechnik, das Doppeln etc.) sowie durch die Rollenvertei-
lung (Protagonist*in, Hilfs-Ichs, Leitung sowie Biihne und Gruppe) deutlich
gruppendynamische und ansatzweise therapeutische Aspekte.

Es wurden vier ganztagige, jedoch zeitlich weit auseinanderliegende
Sitzungen konzipiert. Sie fanden alle im selben Raum statt, einem mittel-
groflen Konzertsaal mit freier Bestuhlung und zwei Konzertfligeln. — Die
groferen Zeitabstinde zwischen den Workshops sollten den Lehrkriften
dazu dienen, Zeit zu gewinnen, z.B. auch fir die Erprobung des Erfahre-
nen mit ihren Schiilern.

Jeder der vier Workshop-Tage basierte auf einem ahnlichen Konzept,
bestehend aus Warm-ups (Aufwirmiibungen), Aktionen (z.T. themenbezoge-
ne Kleingruppenarbeit mit anschliefSender Prisentation vor der Gruppe) und
einem abschlieBendem Sharing (Austausch).

Der Anteil der Teilnehmenden variierte zwischen sechs und zwolf
Personen, es waren vor allem Musikschullehrkrifte gekommen mit gerin-
ger bis ausgeprigter Improvisationserfahrung, wohnhaft in Berlin, aber
von verschiedener Nationalitat (deutsch, franzosisch, spanisch, montene-
grinisch, ungarisch).
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Tagl

Der erste Workshoptag war durch eine Mittagspause in zwei Teile geglie-
dert und dauerte insgesamt vier Stunden.

Zunachst wurden die Teilnehmenden in die grundlegenden Techniken
aus dem Psychodrama eingefiihrt, mit Begrenzung auf Rollenspiel und
Rollentausch. Anschliefend gab es ein Warm-up in Form von zwei Spielen:
Fang meinen Namen und Konntest du dein Instrument sein?

Fang meinen Namen diente dazu, die Mitglieder der Gruppe namentlich
vorzustellen, d. h. jede teilnehmende Person sang ihren Namen und die
Gruppe wiederholte ihn. Das schuf Kontakt zwischen den Teilnehmenden
und erleichterte es, sich ihre Namen zu merken.

Konntest du dein Instrument sein? nahm viel Zeit in Anspruch, da die
Aufgabe, in die Rolle des eigenen Instruments zu schlipfen, fir jeden
eine besondere personliche Herausforderung war. Dies war ein intimerer
Einfihrungsteil in den gemeinsamen Prozess. Die Spielleiterin stellte —
je nachdem, wie sich das Instrument selbst fihlen wiirde — einige der
folgenden Fragen:

— Hallo Instrument, wie lange kennst Du Person X?

- Woftr benutzt Dich Person X?

— Was sind die Unterschiede zwischen der Person X, die dich auf der
Biithne oder bei sich zu Hause, privat, spiele?

— Improvisiert X jemals mit den Tonen, die Person X in dir spielt, oder
benutzt Person X immer die Partitur?

- Welche Spielweise von Person X bevorzugst Du am meisten?

- Was mochtest Du Deinem Interpreten heute sagen?

Manchmal gab es keine Aufgabe fiir die Teilnehmenden/Interpreten, aber
hier wurde Person X, die bis zu diesem Moment die Rolle ihres Instru-
ments gespielt hatte, gebeten, diese Rolle zu verlassen und eine andere
Person aus der Gruppe zu bitten, den Rollentausch fir sie weiterzufiihren.

Nachdem Person Y gewihlt wurde, Hilfs-Ich fir das Instrument zu
werden, wiirde sie in die Rolle des Instruments von Person X schlipfen
und einfach wiederholen (verbal und auch durch Einnahme der gleichen
Korperposition bzw. durch Nachahmen der Haltung des Instruments),
was Person X zuvor in dieser Rolle dargestellt hatte. Dabei wiirde sie eine
Message an Person X tbergeben und ihr somit eine Begegnung mit ihrem
Instrument ermdglichen.
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Anschliefend ging es weiter mit den Aktionen, beginnend mit dem
Spiel Begegnungen. Es folgen die Anweisungen der Spielleitung an die
Gruppe:

Geht durch den Raum. Je nachdem, wie Thr geht, atmet oder Euch fiihlt, wahlt
ein Element aus der Natur aus, mit dem Thr Euch in diesem Moment am meis-
ten identifizieren konnt. Sprecht es nicht aus, bewegt Euch einfach als dieses
Element durch den Raum. Bildet nun Gruppen von drei Personen. Sprecht in
jeder Gruppe dartiber, wer Ihr seid und findet einen Weg, Eure Naturelemente
zu verbinden. Erfindet ein musikalisches Mérchen oder bildet eine Skulptur,
um darzustellen, wie ihr drei Euch getroffen und verbunden habt, z.B. indem
ihr einfach die gefundenen Klange benutzt. Gebt Eurer Begegnung/Eurem Mar-
chen/Eurer Skulptur einen Titel oder Namen.

Danach gab es verschiedene Prisentationen der entstandenen kurzen Mu-
sikmarchen oder Musikskulpturen, die in einem Sharing besprochen wur-
den.

Der zweite Teil des Workshops bezog sich auf eine zu planende Ab-
schlussauffihrung und wurde durch das Spiel Kénntest Du die Komposition
sein? eingeleitet. In dieser Ubung schlipfte die Gruppe als Ganzes in die
Rolle des Protagonisten.'® Sie wahlte verschiedene Themen fiir die Rolle
der Komposition. Jede Person hatte die Moglichkeit, diese Rolle zu spielen
und dabei auszudriicken, wie sie sich se/bst (als endgultige Komposition)
vorstellen wiirde. Folgende Fragen wurden von der Spielleiterin gestellt:

Mit welchen Themen kdnnte sich eine Komposition beschiftigen?
Wie fthlt sich die Komposition in diesem Moment?

- Wo wird sie aufgefiihrt?

— Gibt es eine Botschaft an die Interpreten der Komposition?

Tag2

Am zweiten Workshoptag wurden nach dem Warm-up im Teil Aktionen
in Kleingruppenarbeit anhand von drei ausgewahlten Themenkarten neue
Musikmarchen oder -skulpturen geschaffen.

Zur Vorbereitung wurden einige der beim Rollenspiel Konntest Du die
Komposition sein? entstanden Begriffe oder Metaphern, wie z.B. Leerer Bal-

18 Damjanov (2023b), S. 32. Damjanov erklirt, dass Gruppenprozess und Warm-up-Ubun-
gen im Ergebnis zu einem Protagonisten, zu mehreren Protagonisten oder zu einem
Gruppenthema fithren konnten, bei dem die ganze Gruppe Protagonist ist.
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lon, Freiheit, Zerbrechlichkeit, Traurigkeit, Gliick, Spannung, Krieg, Frieden,
Stille, Frage, Transparenz, auf Themenkarten geschrieben und zur Auswahl
bereitgestellt, erganzt durch thematische Bildkarten von Jan Oberg (z.B.
Kinder in Aleppo).

Die ausgewihlten Themenkarten wurden in der Kleingruppe nach Art
eines musikalischen, nonverbalen Rollenspiels erarbeitet. Z.B. wiahlte ein
Interpret das Thema Zerbrechlichkeit, ein anderer das Thema Krieg, ein
dritter das Bild Kinder in Aleppo. Die bei der gemeinsamen Improvisati-
on gefundenen musikalischen Ideen und Themen konfrontierten sich, er-
ginzten sich, es wurden Freiriume und Nischen gefunden, in denen sich
die Thematik der Beteiligten entfalten konnte. — Das Gespielte/Erlebte
wurde diskutiert und ausgearbeitet und wiederum der Gruppe prasentiert.

Der Prozess wurde mit einem Sharing abgeschlossen, das sowohl zur In-
tegration der Gruppe als auch zur Klarung von Themen beitragen konnte,
die in der Abschlussauffihrung eine Rolle spielen sollten.

Tag 3 und Tag 4

Tag 3 galt weiteren vorbereitenden Ubungen fiir den abschlieSenden Tag
4. Letzterer wurde von der Spielleiterin der Gruppe folgendermaflen struk-
turiert:

—  Wie fiible ich mich in diesem bestimmten Moment Alternierend spielen
alle aus der Gruppe die Handlungsrolle des/der Protagonisten/in die
angefragte Emotion, wahrend die Gruppe den Resonanzraum bildet.
Gespielt wird auf Wunsch mit einem vorausgehendem Gesprach.

—  Skulpturen I: Prasentationen aus der Kleingruppenarbeit:

— Konntest du dein Instrument sein? Wieder spielen alternierend alle aus
der Gruppe in der Handlungsrolle des/der Protagonist/in ihr eigenes
Instrument (auf Wunsch mit einem vorhergehenden Gesprich)

—  Skulpturen II: aus der Kleingruppenarbeit

—  Was nebme ich mit? Abschliefendes Sharing zwischen Spielleitung und
Gruppe zum Gelernten — Erfahrungen, Erlebnisse, eigene Befindlich-
keiten, neue Erkenntnisse.
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5. Auswertung

Wie eingangs beschrieben, wurde das Workshop-Projekt abschliefSend
evaluiert, und zwar sowohl durch ein letztes gemeinsames Sharing in der
Gruppe als auch durch Fragebogen. Letztere konnten von den Teilneh-
menden ohne Angabe ihres Namens abgegeben werden.

In beidem ging es darum, die Chancen der Methode und auch die
damit verbundenen Herausforderungen zu ermitteln. Folgende Fragen
standen im Vordergrund:

- Kann die Beschiftigung mit Techniken aus dem Soziopsychodrama neue
Perspektiven eroffnen, sowohl fir das eigene Improvisieren als auch
fir das Unterrichten von Schiiler*innen, z.B. in der Improvisation?

— Konnen wir alle einen Platz darin finden und eine kreative Rolle mit
dem vollen Potenzial unserer Spontaneitat spielen?

— Konnen wir Ideen fir Improvisation oder Komposition in unseren
inneren Zustinden finden, z.B. indem wir mit musikalischen Mitteln
durch sie hindurchagieren?

Positives Feedback

Folgende positive Ergebnisse konnen festgehalten werden: Sowohl Sharing
als auch die Fragebogen ergaben, dass sich die Haltung in Bezug auf die
Improvisation bei fast allen Teilnehmenden erweiterte.

So bemerkten viele erstmals, dass die Verbindung von Improvisation
und nicht-musikalischen Spielvorgaben neue musikalische Perspektiven
eroffnete. Sie erlaubte es tatsichlich, Verbindung zu personlichen Zustin-
den aufzunehmen und nicht musikimmanent zu denken.

Eine ebenso wertvolle Erfahrung aus dem kollektiven Prozess war es,
dass er es ermoglichte, musikalische Improvisation mehr im Sinne einer
emotionalen musikalischen Kommunikation zu erleben, die es auch Uner-
fahreneren erlaubte, sich sicher zu fihlen.

Ebenso gab es die Erfahrung, dass soziale Aspekte ein wichtiger Aspekt
des kreativen musikalischen Prozesses sind.

Positiv wurde ebenfalls bewertet, dass der Einsatz von nicht-musikali-
schen Mitteln zu einem groferen musikalischen Selbstausdruck half, weil
er von der Fokussierung auf ein rein musikimmanentes Denken befreite.

...ich habe schon gemerkt, dass ich seit dem Workshop wieder ofter dazu
tibergegangen bin, mit meinen Schiilern zu Worten, Tieren, Atmosphiren oder
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Ahnlichem zu improvisieren, und es hat sehr gut funktioniert. (Saxophonistin,
Komponistin, Pidagogin fiir Saxophon/Improvisation, viel Erfahrung in Impro-
visation)

Aber auch der verbale Austausch im Sharing vor oder nach dem Spiel wur-
de positiv bewertet, schien in den musikalischen Aktionen mehr Sicherheit
zu geben und zu neuen Spielerfahrungen zu inspirieren, z.B. im Sinne
einer emotionalen Kommunikation, die Spaf machen kann.

Weiter wurde durch die Mischung von Aktionen und Sharing ein bes-
seres Verstindnis tber die personlichen Anteile in freier Improvisation
erreicht.

Positiv bewertet wurden ebenfalls Rollenspiel, Rollentausch oder musika-
lische Skulpturen. Sie wirden Zeit geben fiir das sich Einlassen in die
kunstlerisch-musikalische Erforschung und Moglichkeiten der kreativen
Umsetzung von Techniken aus dem Psychodrama.

So war es interessant zu schen, wie sich etwa das Rollentausch-Spiel
Konntest Du Dein Instrument sein? im Laufe des Prozesses entwickelte,
auch durch die Kombination mit verbalen und musikalischen Auferun-
gen. Manchmal wuchs die Gruppe zu einer veritablen Einheit zusammen,
z.B. als sie gebeten wurde, als Gruppe die Rolle des Instruments eines
anderen Gruppenmitglieds zu tbernehmen (Rolleniibernabme). Als eine
der Teilnehmenden erzahlte, dass ihr Instrument ihre Ohren seien und
sodann die Gruppe als Ganzes die Rolle der Ohren tibernahm, entstanden
Qualititen, die an das Deep Listening von Pauline Oliveros erinnerten.

Kritische Einschatzungen

Die Validierung von Sharing und Fragebogen zeigte aber auch, dass es
in Bezug auf die Umsetzung der Workshop-Ziele Verinderungswiinsche
gab. So z.B. entstand bei den regelmifig Teilnehmenden der Wunsch
nach einer moglichst stabilen und konstanten Gruppe. Dies wurde als
Voraussetzung fiir ein Gefiithl von Sicherheit und Vertrauen empfunden,
das dann auch offenere Diskussionen im angstfreien Raum ermoglichen
wirde.

Uberdies hitte es mehr Zeit fiir das Einhoren und eine grundsatzliche
asthetische Akzeptanz von einer scheinbar atonalen Musik gebraucht.
Erweiterte musikalische Ausdrucksweisen, wie z.B. Abweichungen von
der klassischen Form oder Einbeziehung von in der Klassik tabuisierten
Ausdrucksweisen (Gerdusch, extreme Lautstirken oder Sforzato-Spiel) er-
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zeugten zuweilen inneren Widerstand. Einige der Teilnehmenden horten
in manchen Gruppenimprovisationen einen ,Larm®.

Zugleich wurde der Wunsch gedufSert, die verschiedenen Energien und
Spannungszustinde der Gruppe aufzugreifen, sie musikalisch direkt zu
thematisieren und dem musikalischen Prozess zuzufiihren.

Auch gab es den Wunsch nach mehr Zeit fir das kognitive Erfassen
der aus dem Psychodrama tbernommenen Techniken, um sich darauf
einlassen zu konnen und sie mit einem vertieften Verstindnis fiir ihre
Instrumente (Gruppe, Biibne, Protagonist, Hilfs-Ich, Spielleitung) zielfithrend
in die Musik einzubringen.

Andere wiederum waren der Meinung, dass die Ubertragung von Tech-
niken aus dem Psychodrama auf musikalische Prozesse weiter gefasst wer-
den misste:

Ich hatte das Gefiihl, dass die Anwendung einiger Techniken des Psychodramas
in der Improvisation zu wortlich und vielleicht zu streng war. Ich wiirde sagen,
dass eine breitere Interpretation der Psychodrama-Methoden und die Konzen-
tration auf ihre Ziele statt auf ihre Techniken besser in den musikalischen/im-
provisatorischen Kontext passen kénnten. (Komponist und Jazzmusiker, 41 Jah-
re alt, viel Erfahrung in der Improvisation)

Auch die Anwendung von Techniken wie Rollenspiel oder Rollentausch auf
den Improvisationsunterricht wurde zuweilen skeptisch gesehen, weil es
die Grenzen zur Privatheit fir einige Schiler*innen tiberschreiten konnte.

Fir das Rollenspiel wiirde ich wohl hauptsichlich die Rollen des Instruments
ausprobieren, weil ich diese im Workshop am meisten geiibt habe und weil
ich mich darin am sichersten fiihle. Ich habe groe Angst, versehentlich die
privaten Grenzen meiner Schiiler zu Gberschreiten oder eine Situation zu er6ff-
nen, mit der ich nicht richtig umgehen oder sie steuern kann. (Saxophonistin,
Komponistin, Anfang 30, viel Erfahrung in Improvisation)

Zusammenfassende Auswertung

Das tbergeordnete Ziel des Projekts war es, mithilfe von Methoden aus
dem Soziopsychodrama ein besseres Verstindnis fiir die wesentliche Bedeu-
tung von Kreativitat und Spontaneitit in der Improvisation zu vermitteln.

Die Gruppe der Teilnehmenden war eine offene, zu jedem Workshop
stieBen einige Neue hinzu, wihrend andere Teilnehmende, die schon da
waren, fehlten.

Recht schnell stellte sich heraus, dass es fiir die Improvisationserfah-
renen wie fur die in der Improvisationsunerfahrenen eine grofSe Heraus-
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forderung war, zu verstehen, wie man in einer heterogen und jeweils
unterschiedlich besetzten Gruppe Verantwortung am besten teilen und
Spontaneitit bewahren kann.

Dabei erwies es sich fur zukiinftige Projekte als besonders wichtig, das
gesamte Material innerhalb einer geschlossenen Gruppe zu kommunizie-
ren, wie dies auch im Soziopsychodrama tblich ist. — Diese Tatsache wur-
de bei dem Fortbildungsprojekt des Musiklehrkrafte-Workshops zunachst
unterschatzt. Es sollte bei zuktnftigen Projekten dieser Art erwogen wer-
den, mit den Teilnehmenden einen Vertrag zu schliefen, in dem die
Rahmenbedingungen und Ziele des Workshops geklirt und abgestimmt
sind.

So kann sich die Gruppe leichter in einen gemeinsamen musikalischen
Prozess begeben und fiir die Aktzonen kann ein sicherer Raum geschaffen
werden, der mit Freiheit, Dialog, Begegnung, Spontaneitit und Kreativitat
als wichtige Bestandteile der Improvisation vielleicht sogar die Erfahrung
einer Uberschussrealitit (intensivierte Augenblickserfahrung) erméglichen
kann.

Dass der Workshop in der offenen Gruppe dennoch gelang, zeigte sich
in der gegenseitigen Ermutigung und spontanen Produktion von musi-
kalischen Ideen, nicht nur wahrend des Prozesses, sondern auch in der
abschliefenden Auffihrung (es beteiligten sich acht von zwolf Gruppen-
mitgliedern).

Letztlich war es ein fir den Prozess forderlicher Aspekt, dass die mu-
sikalischen Aktionen eine erweiterte Form- und Materialasthetik implizier-
ten. Auch wenn dies zuweilen auf asthetische Widerstinde stiefi, erlaubte
sie es sowohl den Improvisations-Fortgeschrittenen als auch den Improvi-
sation-Unerfahrenen, sich von Formzwiangen oder einem auf solistisches
Konnen gesetzten Fokus zu losen und sich auf die vom Soziopsychodrama
inspirierten Aktionen zu konzentrieren. So wurde es allen moglich, angst-
frei und ohne Leistungsdruck in ein gemeinsames musikalisches Spiel
einzusteigen, das Spontaneitit und Kreativitét freisetzen konnte.

Fazit
Das hier vorgestellte Workshop-Projekt fir Musikschullehrkrafte verfolg-

te das Ziel, den Teilnehmenden grundlegende Elemente des Soziopsycho-
dramas zu vermitteln und einige seiner Techniken in der musikalischen
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Improvisation einzusetzen, nicht zuletzt, um neue Perspektiven fiir das
Unterrichten von Improvisation zu gewinnen.

Nach diesem Pilotprojekt und den darin gesammelten Erfahrungen
lasst sich zusammenfassend sagen, dass der Aufbau dhnlicher Formate
dazu beitragen konnte, das Verstindnis von Musik und musikalischen
Entstehungsprozessen in der Einzelimprovisation wie im Dialog mit ande-
ren oder mit einer Gruppe zu erweitern und zu fordern. Die Lehrkrafte
konnten ihre Spielriume des musikalischen Ausdrucks ausbauen und an-
geregt vom Soziopsychodrama eigene Mittel und Methoden finden, die auf
diesem Weg hilfreich sind.
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