ANDREAS ESCHEN

Durchs Improvisieren lernen — Musikpadagogische Ansatze im 20.
Jahrhundert

Starting with the rhythmics of Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) and his pupils Anna
Epping (1887-1977), Elfriede Feudel (1881-1966), Kithe Jacob (1898-1979), via the
youth music movement with Fritz Jode (1887-1970) and Ekkehart Pfannenstiel (1896—
1986) and piano pedagogy in the Kestenberg era (Frieda Loebenstein (1888-1868), ac-
cording to the intention, also in the "Schulwerk" of Carl Orff (1895-1981), and not least
in the group music-making of Lilli Friedemann (1906-1991) improvisation was put into
practice. While improvisation often remained marginal in its impact on music teaching,
ideas for playing and the aesthetic horizon developed considerably further. An important
example of the possible place of improvisation in a comprehensively conceived music
didactics is the teaching work developed for Luxembourg by Martin Straus (1946-2019).

De la rythmique d'Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) et de ses éleves Anna Epping
(1887-1977), Elfriede Feudel (1881-1966), Kathe Jacob (1898-1979), en passant par le
mouvement musical de la jeunesse avec Fritz Jode (1887-1970) et Ekkehart Pfannenstiel
(1896-1986) et la pédagogie du piano a I'époque de Kestenberg (Frieda Loebenstein
(1888-1868), par intention, l'improvisation était également pratiquée dans I'"ceuvre sco-
laire" de Carl Orff (1895-1981), sans oublier la musique de groupe de Lilli Friedemann
(1906-1991). Si 'improvisation est souvent restée marginale dans son impact sur l'enseig-
nement musical, les idées de jeu et 1'horizon esthétique se sont considérablement dévelop-
pés. L'ouvrage pédagogique de Martin Straus (1946-2019), développé pour Luxembourg,
offre un exemple important de la place possible de I'improvisation dans une didactique
musicale congue de maniere globale.

Von der Rhythmik Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) und seinen Schiilerinnen Anna
Epping (1887-1977), Elfriede Feudel (1881-1966), Kithe Jacob (1898-1979) uber die
Jugendmusikbewegung mit Fritz Jode (1887-1970) und Ekkehart Pfannenstiel (1896—
1986) und die Klavierpidagogik in der Kestenberg-Ara Frieda Loebenstein (1888-1868),
der Intention nach auch im ,,Schulwerk® Carl Orffs (1895-1981), und nicht zuletzt im
Gruppenmusizieren Lilli Friedemanns (1906-1991) wurde das Improvisieren praktiziert.
Blieb die Improvisation auch in ihrer Ausstrahlung auf den Musikunterricht oft margi-
nal, entwickelten sich Spielideen und der ésthetische Horizont wesentlich weiter. Ein
wichtiges Beispiel fiir die moglichen Stellenwert der Improvisation in einer umfassend
konzipierten Musikdidaktik bietet das fir Luxemburg entwickelte Unterrichtswerk von
Martin Straus (1946-2019).
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»Die freie Improvisation kam nach dem Jahr 1850, als sich das Interpreta-
tionsparadigma durchsetzte, schnell aus der Mode und wurde nur noch
von einigen Virtuosen beibehalten.«! Der franzdsische Philosoph und
Musikwissenschaftler Vladimir Jankélévitch hat die Spuren des Improvi-
satorischen in Kompositionen des 19. Jahrhunderts, namentlich Franz
Liszts aufgezeigt. Im 20. Jahrhundert waren die Improvisationen aus dem
Konzertsaal verschwunden. Aber nun halt das Improvisieren Einzug in die
Klassenzimmer.

Die Zahl allein der deutschsprachigen Publikationen aus dem 20.
Jahrhundert tiber Improvisation im Unterricht ist kaum zu tberblicken.
In der Auswahl des folgenden Vortrags wird es darum gehen, wie die
Gruppenimprovisation als Bestandteil einer allgemeinen Musikpadagogik
eingesetzt wurde. Spezielle instrumentaldidaktische Beitrige bleiben un-
bertcksichtigt.

Emile Jaques-Dalcroze

Den Anfang bildet aber ein franzosischsprachiger Vortrag von Emile
Jaques-Dalcroze aus dem Jahre 1905:

Wenn wir wollen, dass der Musikgeschmack nicht nur in den hdheren Klassen,
sondern auch in den tieferen Schichten der Gesellschaft verankert wird, mussen
wir hinzufiigen, dass die musikalische Bildung — wie die wissenschaftliche und
moralische Bildung - in der Schule vermittelt werden muss.>

Er fragt z.B., ob die Primarschiiler lernen, Volkslieder fehlerlos vom Blatt
zu singen, die Tonart einer gesungenen Melodie zu erraten, den Takt
zu schlagen zu einer rubato gespielten Melodie.> Und fir Schiiler der
hoheren Schule fragt er, ob die Hilfte von ihnen vier Takte in irgendeiner
Tonart improvisieren konne.*

1 Gellrich (1992), S. 130.

2 Jaques-Dalcroze (1905), S. 7.

3 Ebd., S.16: »Sind, nach drei- bis finfjahrigen Musikunterricht an unseren Primarschu-
len, die Schiler auch nur zur Halfte imstande 1. Den Takt zu schlagen zu einer vom Leh-
rer rubato gespielten Melodie? 2. Die erste oder die zweite Stimme eines Volksliedes mit
den Textworten fehlerlos und im Takt vom Blatte zu singen? 3. Zu erraten, ob eine Melo-
die, die man ihnen vorsingt, in C, in Fm in G oder in B gesetzt ist> Ob ihr Takt zwei-,
drei- oder vierteilig ist? Ob sie in Dur oder in Moll steht?«

4 Ebd.: »Sind, nach finf bis sechs Jahren hoheren Unterrichts, die Schiler imstande: 1. den
Forderungen, die wir fir Primarschiiler aufgestellt haben, zu geniigen? Und ist die Halfte
von ihnen fahig: [...] 4. vier Takte in irgend einer Tonart zu improvisieren?«
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Die Mafstabe, die er anlegt, sind im Allgemeinen streng, nicht jedoch
far die Improvisation. Als »die wesentlichen Elemente eines guten Schul-
musikunterrichts« nennt er »die Entwicklung des Ohrs durch Hértibun-
gen, die Entwicklung des rhythmischen Sinns durch Kérperiibungen und
schlieSlich die Entwicklung der Individualitit und des Urteilsvermogens
durch Improvisations- und Analysetibungen.«*

In seiner Rhythmikausbildung in Hellerau hat die Improvisation einen
festen Platz. Nina Gorter schreibt Gber die Zielsetzung des Improvisati-
onsunterrichts von Jaques-Dalcroze:

Die formvollendete Synthese aber von Rhythmus, Melodie, Harmonie und Po-
lyphonie bringt in der Methode erst der Improvisationsunterricht am Klavier.
[...]] Fir den kinftigen Lehrer der Methode ist es durchaus notwendig, daf§
seine Improvisation mithelos und tadellos aus dem Inneren fliefe; fiir seine
kinftigen Schiler, daf§ diese Improvisation nicht nur ein fachgemiRes Erzie-
hungsmittel sei, sondern daf sie einen gewissen kinstlerischen Genuf§ wahrend
der Stunde zu bereiten imstande ist.®

Einschrainkend muss allerdings mit Michael Kugler angemerkt werden,
dass die »fir Fortgeschrittene gedachte Improvisation eigenstindiger Me-
lodien [...] sich in der Realitat aufgrund des vorgegebenen pedantischen
Regelkanons in engen Grenzen bewegt haben«” diirfte. Darauf lasst auch
die Veroffentlichung von Improvisationsanleitungen schliefen, die eine

S Ebd.,S.48.

6 Gorter (1918/19), S. 6f.

7 Kugler (2000), S. 133-134, fasst den Regelkanon mit Bezug auf »Methode Jaques-Dalcro-
ze (Deutsche Ausgabe), 3. Teil: Tonleitern und Tonarten, Phrasierung und Niancierunge
Bd. 2, S.90-96. so zusammen: »1. In einer gut gebildeten Melodie missen aufsteigende,
absteigende und liegende Bewegungen im richtigen Verhaltnis miteinander abwechseln.
2. Bei der Melodiebildung muf§ zu haufige Wiederholung desselben Rhythmus vermie-
den werden. [...] 3. Man singt unmittelbar nacheinander nicht zwei Intervalle, welche
grofer sind als eine auf- und absteigende Terz. 4. Folgen sich die Tone auf der vierten
und siebenten Stufe einer Tonart, so muf der zweite dieser Tone in der Regel eine halbe
Stufe hoher resp. Tiefer gefithrt (aufgel6st) werden. 5. Zwei Intervalle, die zusammen
eine Septime ausmachen, dirfen nur aufeinanderfolgen, wenn eines derselben eine Se-
kunde ist. |6. Die Zahl der Takte einer Melodie ... muf§ durch zwei teilbar sein. Die Sym-
metrie der Melodie ist eine klassische Eigenschaft und wir verlangen sie vom Schiler
wihrend der ersten Studienjahre. 7. Eine viertaktige Melodie muf§ aus zwei zweitaktigen
melodischen Gruppen bestehen. [...] 8. Eine achttaktige Periode muf in zwei viertaktive
Gruppen geteilt werden konnen, deren erste eine Frage, die zweite eine Antwort dar-
stellt. Sechstaktige Perioden miissen entweder in zwei dreitaktige Gruppen zerlegt wer-
den konnen, deren erste als die Frage, die zweite als Antwort erscheint oder aber in drei
zweitaktige Gruppen, deren erst die Frage darstellt, die von der zweiten Gruppe verlin-
gert (oder wiederholt) wird, wihrend die dritte antwortet.«
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Fulle von Material prasentiert, nach Kadenzharmonik sortiert, die Didak-
tik der Improvisation jedoch ausspart.

Der Unterricht von Jaques-Dalcroze wird als lebendig und inspirierend
dargestellt; so tiberrascht eine Formulierung, die die Improvisation in eine
direktive Unterrichtsweise einbindet:

20. Improvisation. (Pflege der Phantasie.)

Der Schiler muf auf Verlangen des Lehrers eine Reihe von 2- 3- 4- 5- oder 6
teiligen Takten improvisieren . . . rhythmische Gebilde mit Verwendung gege-
bener Elemente erfinden, mit oder ohne Auftakt, mit pathetischen Akzenten,
Pausen, Synkopen usw., ferner ganze Perioden und Phrasen wie auch kombi-
nierte Rhythmen.?

Improvisatorische Freiheit spielt noch kaum eine Rolle.

Otto Blensdorf

Das zeigt insbesondere eine frithe Publikation eines Schiilers von Jaques-
Dalcroze: 1913 verdffentlicht Otto Blensdorf einen ausfihrlichen Lehr-
plan fir den Gesangunterricht fir Volks- und hdhere Schulen. Jahrgang
fir Jahrgang soll die Methode Jaques-Dalcroze in der Schule umgesetzt
werden. Und weil der riumliche und institutionelle Rahmen die Verbin-
dung von Musik und Bewegung kaum zulasst, treten Rhythmus- und
Dirigieribungen in den Vordergrund. Der Titel der Publikation Erziehung
zur Selbsttitigkert, ein wichtiges Stichwort der damaligen Reformpédago-
gik, verspricht mehr, als der dargestellte Unterricht einzulosen vermag.
Offensichtlich beschrinkt sich Selbsttatigkeit auf das blofle Titigwerden,
dem enge Grenzen gesetzt werden. Wo von Improvisation die Rede ist,
geht es um die Moglichkeit, Reihenfolgen von vorgegebenen Tonlangen
zu dndern, Anfangstone fir Sequenzbildungen neu zu bestimmen. Erst
in der Oberprima werden nach und nach die Regeln der Melodiebildung
nach Jaques-Dalcroze eingefiihrt. Die musikalische Praxis bleibt auf das
Singen innerhalb der Dur-Molltonalitit in festgelegtem Taktrahmen be-
schriankt. Die durchaus anspruchsvollen Aufgabenstellungen konnen als
Musterbeispiel daftir angefithrt werden, was Jirgen Oberschmidt (2021)
als »Kunstaufschiebenden Musikunterricht« bezeichnet hat. Bemerkenswert,
dass Jaques-Dalcroze diesem Buch einen ,,Brief* als Einleitung und auch

8 Jaques-Dalcroze (1914/1977), S. 83.
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als Empfehlung beigegeben hat. — Welch ein Unterschied zu dem, was
Jaques-Dalcroze’ Schilerinnen in den nichsten Jahren prasentieren!

Elfriede Feudel, Kathe Jacob

Als Elfriede Feudel 1926 das Buch Rhythmik. Theorie und Praxis der korper-
lich-musikalischen Erziehung herausgibt, charakterisiert sie zwei »padagogi-
sche Grundsitze«: 1. Improvisation, 2. Fithren und Folgen.” Und fiihrt
aus:

Es gentigt nicht, daf der Schiiler etwas Vorgeschriebenes ausfihrt, er muf sein
Material selbst gestalten, um es nicht nur kennen, sondern beherrschen zu
lernen. Dieses Prinzip kommt in der Rhythmik am reinsten zum Ausdruck,
weil das Material das primérste ist: der eigene Korper, die eigene Stimme. Da
es sich um Bewegung handelt, muf§ dies Gestalten aus dem Moment heraus,
improvisierend, geschehen.!°

So nennt Elfriede Feudel als Ziel der Improvisation und der Analyse das
»Ausbilden der Individualitit und des Urteilsvermogens«.!!

Die Rhythmikerinnen entwickeln den spielerischen Zugang weiter.
Musikalisch geht es kaum darum, Anschluss an die Moderne zu gewin-
nen. Aber didaktisch werden Freiriume erschlossen. Die »Selbsttatigkeite,
ein wichtiges Stichwort der damaligen Reformpadagogik, wird zu einem
tragenden Element der Unterrichtsgestaltung. Das Thema einer Stunde
von Kithe Jacob kann die Erfahrungswelt von Kindern aufgreifen (Feste,
Feiern, Ferienerlebnisse, Besuch im Spielzeugladen, Regen), ausgewihlt
um das, »was die Schiler erschaut und erlebt haben, zu verarbeiten«.12
Kithe Jacob war eine Schiilerin Nina Gorters, die in Berlin unterrichtete,
1933 aus rassistischen Grinden ihre Arbeitsmoglichkeiten in Deutschland
verlor und nach Tel Aviv auswanderte. Spiter arbeitete sie dort mit Leo
Kestenberg in dessen Seminar fir Musikerziehung zusammen. 1964 be-
schreibt sie ihre padagogische Zielsetzung.

Das Ziel >Ganzheitserziehung« sollte nie tiber den >Ubungen« vergessen werden,
die Leistung — besonders im frithen Kindesalter — niemals Gberbewertet werden.

9  Damit ist ein wechselseitiges Fithren und Folgen der Kinder gemeint, die damit Verant-
wortung fiir sich und andere tibernehmen oder, in der anderen Rolle, beobachten und
reagieren lernen.

10 Feudel (1982), S. 35.

11 Feudel (1925) zit. nach Tervooren (1987), S. 521.

12 Jacob (1964), S. 82.
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Kleine Kinder sind keine Studenten, die ein bestimmtes Pensum schaffen mis-
sen. Vor allem anderen soll das Menschliche und Kinstlerische in der Arbeit
spurbar sein und eine frohliche Atmosphire geschaffen werden.!?

Auch der Unterricht selbst ist improvisatorisch angelegt.

Der Inhalt eines rhythmischen Spieles regt ganz natirlich zum Erfinden von
Liedern an. Ein Schiler erzihlt, was er erlebt und dargestellt hat. Der Spra-
che wird die improvisierte Melodie hinzugefigt oder — umgekehrt — einem
gesummten melodischen Ablauf der Text angepasst. Auch eine Bewegung kann
den Impuls zur Wort- und Melodieerfindung geben.!

Im Zentrum der Improvisation stehen Bewegung und gesungene Melodie.

Fritz Jode und Ekkehart Pfannenstiel

Innerhalb dieser Grenze bewegt sich auch Fritz Jode. In seinem Buch Das
schaffende Kind von 1928 geht es wesentlich um melodische Erfindungen
von Schilern aller Entwicklungsstufen. Er nennt drei Entwicklungsstufen:

1 die unbewusste, triebhafte, ungeteilte Selbstbetatigung

2 das Erwachen des Bewusstseins in der Selbstbetitigung, der Beginn der
Analyse und der Objektivierung

3 die Technik der Selbstentfaltung, die durchgefithrte Versachlichung!s

Und so beginnt er spielerisch:

Nun wohl, wenn wir in der Schulmusik an das Schaffen herangehen, wollen wir
es erst einmal ganz schlicht Selbstzweck sein lassen, und wollen uns [...] in ihm
wirklich mit dem Kind tummeln, wie sich diese tummeln, wenn sie bei ihrem
eigenen Spiele sind.®

Spielerisch werden Varianten gebildet. Da wird die Frage »Was machst
du da’« in vier unterschiedlichen Betonungen mit verschiedenen Bedeu-
tungen gesprochen. Fiir die Antwort »Was soll ich sagen« ldsst Jode funf
melodische Charakterisierungen entwickeln:

1. Der Verargerte,
2. der Lebenslustige,
3. der Feierliche,

13 Ebd,S.s.

14 Ebd.,S.82.

15 Jode (1928), S. 43.

16 Ebd., S.33; Kommasetzung original.
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4. der Schwiarmer,
5. der Verzagende!”

Und es ist bemerkenswert, wie von vornherein musikalische Gestaltungen
und Ausdrucksweisen erprobt werden. Hier geht es nicht um Lernstoff,
sondern um das Erleben von Musik und ihren Wirkungsmoglichkeiten.
Diese Zielsetzung entspricht dem Reformplan Leo Kestenbergs, der an der
Reform der Schulmusik in Preuffen mafSgeblich Anteil hatte.

Unter Mitwirkung von Fritz Jode gibt Ekkehart Pfannenstiel im selben
Jahr 1928 einen Entwurf eines Musiklehrplans heraus. Er erklart dazu:

Die vorliegende Veroffentlichung will daher auch in erster Linie der Durchfiih-
rung d[ies]er staatlichen >Richtlinien«< dienen, an die sie sich eng anlehnt. Die
Aufgaben, die mit dieser Durchfithrung an die heutige Lehrerschaft herantre-
ten, sind z.T. so neuartig und umfangreich und zudem fiir unsere ganze Volks-
musikpflege von so grofler Bedeutung, daf§ die hiermit vorgelegten Pline eine
entsprechend griindliche Durchbildung der Lehrerschaft erforderlich machen.

Der Entwurf beschreibt fir jede Klassenstufe unter der Uberschrift »Das
Kulturgut und seine Pflege« Ausfihrungen tiber die méglichen Themen,
sodann die »Erarbeitung der handwerklichen Mittel«. Dazu gibt es einen
Stoftverteilungsplan fiir jedes Schuljahr, aufgeteilt in die Felder Liedgut,
Spiel und Tanz, Improvisation, Instrumentalpflege, Geschichten von Mu-
sik, Gehorbildung, Rhythmik, Sprech- und Stimmbildung. Damit nicht
genug, folgen ausfuhrliche Erklarungen zu jedem dieser Felder. Auch zum
Improvisieren finden sich methodische Ratschlage fur die Lehrkrifte.
Dieser Entwurf eines Lebrplans tragt der Tatsache Rechnung, dass die
neuen preuflischen Richtlinien fiir den Unterricht von 1927 ganz neue
Anforderungen an die Lehrkrifte stellen. Mit bewunderungswiirdiger
Sorgfalt wirbt Pfannenstiel fiir ein Durchdringen der Ideen der Schul-
musikreform und gibt praxisnahe Hinweise — allerdings in engen astheti-
schen Grenzen: zielt er doch auf die »Volksmusikpflege«. Entsprechend
heifdt es in einem Restimee tber die Improvisationen in der zweiten Klas-
se:
Beginnt der Lehrer das Improvisieren mit Kindern auf diese Weise, so kann

es niemals Selbstzweck bleiben oder werden, also auch niemals ein Komponie-
ren werden, sondern es dient zur Starkung der Gestaltungskrafte in uns unter

17 Ebd., S.127.
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gleichzeitigem, zunichst instinktivem Erfassen charakteristischer Melodiewen-
dungen.!®

Anna Epping, Frieda Loebenstein

Aus dieser Enge fiihrt die Arbeit von Anna Epping heraus. Sie ist im Ber-
lin der Zwanzigerjahre eine der bedeutendsten Improvisationslehrkrafte
in der Rhythmikaus- und Fortbildung.! Thre Schriften Gber Improvisati-
on trennen nicht systematisch den Gruppenunterricht vom Einzelunter-
richt am Klavier. Das Spektrum ihrer Anregungen reicht von Melodieer-
findungen, harmonisch gebundenen Improvisationen zu freiem Spiel.

Meine ersten Improvisationsklassen bestanden aus Erwachsenen, die mehr oder
weniger Schulung ihrer musikalischen Fahigkeiten durch mich erwarteten und
mit denen ich eine Art praktischer Harmonielehre trieb.

Erst als ich mit Kindern arbeitete, kam mir die Erkenntnis, dass es sich zunachst
um etwas anderes handeln mdasse, als um Anerziehung oder Ausbildung gewis-
ser technischer oder formaler Fertigkeiten; ja, ich sah sogar an einigen der
Kinder, die improvisatorisch veranlagt waren, daf§ sie Gefahr liefen, durch die
Leichtflassigkeit ihrer Erfindungsgabe im Schematismus zu erstarren. Es trat
die Aufgabe an mich heran, diese Kinder aus ihrer Erstarrung zu lésen und
die anderen dahin zu bringen, sich frei zu aufern, sei es singend oder am
Instrument.?

Angesichts dieses Ideen- und Klangreichtums konnte in mir nur der Wunsch
lebendig sein, den Kindern die Unbefangenheit der Auerung zu erhalten.

Um das zu erreichen, mufSte eins geschehen: der Begriff >Fehler« mufSte aus
unserer Mitte verbannt werden. Das konnte mir nicht schwerfallen; denn wenn
ich es mir recht tberlegte, so dokumentierte ich zwar mit dem Aufdecken
von Fehlern meine Uberlegenheit als Lehrerpersonlichkeit, aber dem wahren
Fortschritt der Schiler war wenig gedient.!

Eine reformpadagogische Einstellung und improvisationsdidaktische Er-
kenntnisse kommen hier zusammen. Und so ist eines ihrer Ziele, »dafd die
Eigenart der Schiiler, die bis zu einem gewissen Grade immer vorhanden
ist, nicht nur nicht angetastet, sondern in ihren Bahnen weiter entwickelt
wird.«??

18 Pfannenstiel (1928), S. 35.

19 Vgl. Tervooren (1987), S. 427 u. 471.
20 Epping (1926/1982),S.75.

21 Ebd,, S.76.

22 Ebd., S.78.
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1932 veroffentlicht sie zusammen mit Hildegard Tauscher eine Einfiih-
rung zur Improvisation am Klavier, die Jaques-Dalcroze im selben Jahr
den Lehrern zur Benutzung empfiehlt.?3 Darin werden am Ende 60 ver-
schiedene Aufgaben genannt, von denen jeweils eine zufallig auszusuchen
sei, z.B.

13. Ein bekanntes Kinderlied sinngemaf$ begleiten.

14. Musik mit Pedal.

15. Musik mit einem Akkord.

16. Erfindung mit volksliedmafiger zweiter Stimme.

17. Spaziergang zweier Stimmen.

18. Eine Stimme zieht die andere.

19. Eine Stimme geht doppelt so langsam wie die andere.

20. Eine Stimme lauft weg, die andere versucht sie einzuholen.
40. Von Heiterkeit zum Ernst.

41. Von Verdrossenheit zur Ausgelassenheit.

Diese Ubungen werden sich im tonalen Raum bewegt haben, aber das
Besondere ist: Sie beschranken sich nicht auf das Eintiben konventioneller
Formen.

In diese Richtung geht auch Frieda Loebenstein. Sie ist ab 1926 titig
im Seminar fiir Musikerziehung, das die Ideen Schiinemanns und Kesten-
bergs an der Berliner Hochschule fiir Musik in wegweisender Form um-
setzt. Loebenstein, eine der bemerkenswertesten Klavierpadagog*innen
der Weimarer Republik, entwickelt einen Ansatz, der die relative Solmisa-
tion in der Gehorbildung (Tonika-do-Methode), die Verbindung von Musik
und Bewegung in der Rhythmik Jaques-Dalcrozes und Ideen von August
Halm miteinander verbindet. Sie schreibt programmatisch: »Klavierpad-
agogik heifst Musikerziehung unter wesentlicher Einbeziehung des Kla-
viers.«?4

In ihrem Klavierunterricht, den sie wie Halm als Klaviergruppenunter-
richt erteilt,?’ spielen die Improvisation und Gehorbildung eine bedeuten-
de Rolle. Die Selbsttatigkeit und Individualitait kommen nur zur Geltung,
»wenn das musikalische Gehor geniigend gebildet wird, um mit einer kla-
ren, sicheren Klangvorstellung alle musikalische Betitigung zu leiten«.26

23 Vgl. Kruse-Weber (2005), S. 215 Anm. 563.
24 Zitiert nach Erben (2021), S. 232.

25 Vgl. Widmaier (2016), S. 101.

26 Erben (2021), S. 242.
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In der Stilistik geht Frieda Loebenstein uber den Rahmen der Tonalitat
hinaus. Sie berichtet, wie ihre Schiiler Kompositionen von Hindemith

spielen, und sie unterrichtet auch »horende Einfihrung in Atonalmu-
sik«.?

Carl Orff

Mit Jaques-Dalcroze verbindet Carl Orff die Tatsache, dass er Musik und
Bewegung verknupft und dass fiir seine Praxis eigenes Improvisieren eine
grofSe Rolle spielt. So mochte er auch sein Schulwerk verstanden wissen.
Seiner Rhythmisch-melodischen Ubung gibt er den Hinweis mit:

Samtliche Ubformen sollen als Grundformen, also beispielhaft verstanden wer-
den. In ihrer Kirze und Eindeutigkeit ermdglichen sie die baldige Loslosung
von der bindenden Notation und werden dadurch freies Musiziergut, das Stoft
fir den gestaltenden Ausdruckswillen sein kann. So entsteht von selbst die freie
Variante, und diese kann auf natlirliche Weise zur Improvisation fiihren, in
der eine groffe Moglichkeit musikalischer Wesensdufferung liegt. Sie ist, selbst
in der einfachsten Form, befreites Musizieren und erfihrt deshalb innerhalb
der >Elementaren Musikiibung« besondere Pflege. Entwickeltes rhythmisches
und melodisches Empfinden, ebenso wie Form- und Gestaltungskraft ist ihre
Grundlage und Voraussetzung.?®

Ist das so, dass die freie Variante »von selbst« entsteht? Anscheinend hat
der Schott-Verlag das nicht geglaubt und zum Werk den Vermerk hinzu-
gefigt: »Auffihrungsrecht vorbehalten«.?? Und es gibt eine tiefe Kluft
zwischen der Forderung, die Musik solle improvisatorisch erschlossen
werden, und der damit ausgelosten musikalischen Praxis, 30 selbst in den
Tonbeispielen, die Orff und Keetman selbst veroffentlicht haben.

Die rhythmisch-melodische Ubung gilt als das Heft von Orff, in dem am
explizitesten von Improvisationen die Rede ist. Geplant war ein eigener

27 Ebd., S.374.

28 Orff (1933), S.51.

29 Ebd.,S.S.

30 Dazu Kalcher (2022): »Durch die [in den Banden Musik fiir Kinder — OrfF-Schulwerk]
enthaltenen modellhaften Notenbeispiele und die nur sparsamen didaktischen Hinwei-
se kam es jedoch zu vielen Missverstindnissen. Der intendierte bewegungsorientierte
Zugang erschloss sich aus den Publikationen ebenso wenig wie die Idee des Um- und
Neugestaltens melodischer und rhythmischer Formen, zu denen die baukastenartigen
Beispicele anregen wollten, zumal manche der Beispiele durchaus als Spielsticke ange-
legt sind (Nykrin 2000, 13; Kugler 2000, 315).«
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Teil, der aus finanziellen Grinden nicht realisiert werden konnte.3! So
wird mit dem Heft Rhythmisch-melodische Ubung »ein bausteinhafter Ma-
terialbestand fir die improvisatorische Gestaltung von Musik schriftlich
niedergelegt«.3? Wie aber soll es erarbeitet werden, das ,Um- und Neuge-
stalten[s] melodischer und rhythmischer Formen, zu denen die baukasten-
artigen Beispiele anregen wollten“?33 Orft hat keine Improvisationsdidak-
tik entwickelt. So scheint es so zu sein, dass Orff nicht als Anreger von
Improvisationen in die Rezeption einging. Folgenreich aber ist seine Ent-
wicklung von Musikinstrumenten. Hier macht er seine asthetische Uber-
zeugung, die nicht unbestritten blieb, fir pragmatische musikpadagogi-
sche Zwecke fruchtbar: »Das Schulwerk will als elementare Musikiibung
an Urkrifte und Urformen der Musik heranfithren.«3*

Lilli Friedemann

Wie Musikpadagogen aus der Zeit nach dem 2. Weltkrieg die Anregungen
der neuen Musik in die Gruppenimprovisation aufgenommen haben, re-
prasentiert Lilli Friedemann. 1973 veroffentlicht sie einstiege in neue klang-
bereiche durch gruppenimprovisation (sic!). Darin gibt sie auch didaktische
Hinweise fiir die Gruppenleitung.

Fur viele jungen Menschen bedeutet Gruppenimprovisation mit dem neuen
musikalischen Material vor allem eine Befreiung von Vorlagen und Klischees
sowie ein Ventil fir Vitalitit bzw. Aggressionen, die sich unter Zwingen aller
Art aufgebaut haben. Als Personlichkeitsverwirklichung werden oft schon die
simpelsten Improvisationsbeitrage hierin Unerfahrener angesehen, unabhingig
davon, wieweit die Improvisierenden in geistiger Hinsicht entwickelt und zu
Differenzierung fahig sind. [...]

Man nimmt die Verschwommenheit der musikalischen Kommunikation wahr
und erkennt die Notwendigkeit wie die Schwierigkeit, im unfalbaren Raum
der ,Freiheit® Ansatzpunkte zu differenziertem Hoéren und Reagieren zu fin-
den.?’

31 Kugler (2000), S.257: »Um die Vorgaben des Schott-Verlags einzuhalten, mufSte er den
ganzen 2. Teil der Improvisationsanweisung weglassen, da das Heft zu umfangreich ge-
worden wire.« Dazu Anmerkung 374: Orff an Schott 19.3.1934.

32 Ebd., S.245.

33 Kalcher (2023), S. 137.

34 Orff (1933), Motto.

35 Friedemann (1973), S. 8.
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So fihrt Lilli Friedemann Spielregeln ein. Sie lassen die Klinge gewis-
sermaflen vorsortieren und sollen »den Spielern ein Sich-Versenken in
klingendes Geschehen erméglich[en]«. Denn, so Lilli Friedemann, »Krea-
tivitit ist nur denkbar im Spielraum zwischen Freiheit und Begrenzung.«3¢

Ein Beispiel: »Kldnge mischen.« Alle Spieler probieren gleichzeitig ver-
schiedenste Liegeklinge von Gegenstinden oder Instrumenten aus, ent-
scheiden sich fiir einen, den sie in der zweiten Phase vorstellen. Ein Klang-
mischer hort sich die Klinge an, startet und stoppt sie mit Handzeichen
und stellt seine Klangfarben zur Diskussion.

Ist die Klangmischung homogen oder beruht sie auf Kontrasten? Welcher Klang
Uberzeugt gerade innerhalb der betreffenden Mischung nicht, und warum
niche?¥”

Lilli Friedemann schlagt zwei Erweiterungen vor:

1. Die fir eine Klangmischung ausgewihlten Spieler improvisieren frei
ein kleines >Stiick¢, dessen Verlauf sich aus nichts anderem als aus dem
Nacheinander-Einsetzen, Pausieren, Wieder-Einsetzen und SchliefSen
an selbstgewahlter Stelle sowie aus dynamischen Verinderungen, trotz
beibehaltener Klangfarbe, ergibt. Neue Angebote an Liegeklingen fiir
andersartige Klangmischungen und daraus improvisierte kleine Sticke
konnen folgen.

2. Bei kleinen Gruppen von 4 bis 8 Spielern kann das Spiel mit Klang-
farben eine gute Einstimmung fir eine wirklich freie gemeinsame
Improvisation bedeuten. [...]38

Wir werden sehen, dass hier Ideen formuliert sind, die auch bei den
Improvisationsspielen von Martin Straus eine wichtige Rolle spielen.

Martin Straus

Der Name Martin Straus steht fiir Anregungen, die in ein grofSes, materi-
alreiches Unterrichtswerk eingegangen sind, das vom Luxemburgischen
Erziehungsministerium herausgegeben worden ist: Das Spiel mit dem
Klang. Anders als die Lernzielkataloge, die wir von Blensdorf und Pfan-
nenstiel kennen, ist dieses Unterrichtswerk nach 6 musikalischen Parame-

36 Ebd.,S.9.
37 Ebd., S.40.
38 Ebd.
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tern gegliedert: Klangfarbe, Rhythmus, Melodie, Dynamik, Harmonie,
Form.

Im Schulbuch und in den erginzenden Unterrichtshilfen finden sich
Vorschlage fir Aktivititen, Handlungen, die das Unterrichtsgeschehen
vielfaltig anregen. Dazu gibt es Lehrerinformationen, Kopiervorlagen,
CDs. Es beginnt mit elementaren Erfahrungen, den »Grundlagen der Mu-
sik¢, behandelt dann Maoglichkeiten und Qualititen der Klanggestaltung
(»Qualitat der Musik«) und geht drittens ein auf asthetische und musik-
praktische Kontexte, Stilistiken, Gattungen und Aspekte von Musik und
Gesellschaft (»Sinn der Musik«).3?

Eine Methodik wird nicht vorgegeben — was der Akzeptanz bei Lehrern
vielleicht geschadet hat: Daftr finden sich vielfaltige Anregungen fiir das
Unterrichtsgeschehen. Sie konnten auch Keimzellen fiir Unterrichtsent-
wirfe werden. Straus fihrt aus,

dass es besonders fiir das Fach Musik schwer sein wird, ein einheitliches lineares
Programm festzulegen oder sich gar auf eine bestimmte Methodik zu einigen.
Der Lehrer muss sich also selbst seinen Weg suchen, wie er seine Schiiler in die
Welt des Klangs einfithrt. Das Parameterkonzept soll ihm dabei helfen, indem
es ihm die Reihenfolge der verschiedenen Stufen vorgibt. Grundsitzlich wichtig
ist es, keine Elemente hervorzuheben und keine Stufe zu tberspringen. Beson-
ders interessant bei dem Konzept ist es, dass man schon auf dem niedrigsten
Niveau mit den Kindern von Anfang an die gesamte Musik behandeln kann.#

Als Grundidee des Unterrichtswerks nennt Straus:

»Musik ist das Spiel mit dem Klang. Das ist der Leitsatz des gesamten
Musikunterrichts.«*! Und da alle sechs Parameter gemeinsam den Klang
ausmachen, sollten in der Stunde auch alle erfahrbar sein, auch wenn mal
mehr der eine oder andere in den Vordergrund riicke.#?

Es soll hier nicht auf die Konzeption als Ganzes naher eingegangen
werden, hier geht es um die Einbeziehung von Improvisation und Kom-
position in den schulischen Musikunterricht. Das Erproben und eigene
Gestalten von Klingen ist integraler Bestandteil des Konzepts. Oft ist
von Komposition die Rede, aber Improvisation und Komposition gehen
ineinander tiber.

39 Straus (2014), S. 65f.
40 Ebd., S. 68.

41 Ebd, S. 51.

42 Vgl.ebd., S.65.
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So konnen in einer der ersten Musikstunden die Kinder selbst verschie-
dene Klinge erproben, die sie nacheinander mit dem Mund, mit dem Kor-
per, an Winden, Tiren, Mobeln, auf Gebrauchsgegenstinden, schlieflich
an Instrumenten erzeugen. Wenn dann mit den Klangen gespielt wird,
so beispielsweise, indem ein Schiiler dirigierend nacheinander jeweils ein
Kind auffordert, seinen Klang vorzustellen.#> Schon dabei werden erste
formale Gestaltungen moglich, Klangfarben, laut - leise, schnelle oder
langsame Klangfolgen und, wenn Instrumente einbezogen sind, auf- oder
absteigende Melodielinien.*

Die vielen Illustrationen bieten eine Fille an grafischer Notation. Da-
mit lassen sich Improvisationen kompositorisch strukturieren. Auf einem
Bild im Spiel mit dem Klang 2, (S. 42) zeigt eine Schiilerin als Dirigentin
den aktuellen Formteil an.

Natiirlich beschranke sich die grafische Notation nicht auf zeitgendssi-
sche Klinge, Melodieverldufe und auch komplexere Klangverlaufe werden
ebenfalls grafisch notiert.#s

Straus bemerkt,

dass sich im Parameterkonzept die Frage nach dem Zugang zur zeitgenOssi-
schen Musik nicht stellt, weil sie genau so wie die andere Musik als Spiel
mit dem Klang gewertet und als solches aufgenommen wird. Die Unterschiede
verschiedener Musikstile liegen einzig und allein in der verschiedenen Organi-
sation der Klange. Bei Zeitgendssischer Musik kommt noch eine enorme Berei-
cherung der Klangfarbenpalette hinzu.*

Interessanterweise distanziert er sich von Versuchen, auSermusikalisch zur
Musik zu motivieren.

Auf die Frage, wie Kindern Musik nahezubringen sei, bezieht sich
Martin Straus auf die franzosische Komponistin und Musikpidagogin
Claire Renard:

Allein das Horen und Spielen mit seinem Korper und mit seinen Klangen ist
eine notwendige und ausreichende Ursache, beim Kind Interesse, wenn nicht
sogar eine Passion zu erwecken. Es ist also tiberhaupt nicht nétig, eine anekdoti-
sche Spielregel einzufithren, um die Lust zum Spielen beim Kind zu wecken.
Jede Spielregel, die den Klang auflenvorlisst, fiithrt zu einer Situation, die von
der Freude an der Musik wegfiihrt zugunsten einer Freude anderer Natur.

43 Vgl. Ministére De I’Education Nationale et de la Formation Professionelle (0.].),S.9.
44 Vgl.ebd., S. 85.

45 Ebd.

46 Straus (2014), S. 49.

78

https://doi.org/10. inliby pen Access -



https://doi.org/10.5771/9783968219196-65 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Durchs Improvisieren lernen — Musikpadagogische Ansitze im 20. Jahrhundert

Und er fahrt fort:

Es geht im Musikunterricht in erster Linie darum, dem Kind den Spaff an der
Musik zu vermitteln. Wohlverstanden den Spaf§ an der Musik, nicht dem Spafd
um jeden Preis, mit der Musik als Spaffmacher.*

Wie wird nun die improvisatorische Arbeit umgesetzt? Straus empfiehlt,
mit klaren Spielregeln einen »iiberschaubaren Rahmen« zu schaften. »Die
Regeln sollten am Anfang sehr eng sein und sich mit der Zeit erweitern.
[...] Auflerdem sollten die Kinder mit ihnen bekannten musikalischen
Bausteinen improvisieren und nicht einfach aufgefordert werden, drauflos
zu spielen.«*

In der ersten Stufe wird oft vorgeschlagen, jeweils nur einzelne Kinder
oder kleinere Gruppen spielen zu lassen und ein Kind als Dirigent damit
zu beauftragen, den Wechsel zu gestalten. Auf diese Weise wird zumindest
die Gelegenheit zum aufeinander Horen geschaffen. Das entsteht nicht
von allein, wenn Kinder beginnen, gemeinsam zu improvisieren.

Wozu Improvisation?

An Improvisationen im Musikunterricht kniipften sich manchmal sehr
hohe Erwartungen. Der Musikwissenschaftler Fred Ritzel hat 1979 einen
erniichternden Riickblick auf die vielen Hoffnungen geworfen, die mit
Improvisation im Unterricht verbunden worden waren. Ritzel warnte vor
allzu euphorischen Wirkungshypothesen.# Die Hoffnung, mit Improvisa-
tion Schilerinnen und Schiler fir Neue Musik gewinnen zu koénnen,
betrachtete er skeptisch.

Die Erfahrung vieler Lehrer, die — obwohl von der Sache der Neuen Musik
begeistert — relativ wenig erwdrmte Schiilerreaktionen bemerken, spricht fiir
diese Einschitzung. Meist sind halt Lehrer freudiger bei dieser Art Schulmusik
dabei, als die Schiiler selbst. »Ihren Ohren klingt als primitive Vormusik, was
anderen gerade als Emanzipation der Musik erscheinte, stellt Kohlmann 1978
fest.%0

Ritzel pladierte dafiir, die »musikbezogene[n] Sozialisation und die kon-
krete[n] Umwelterfahrung von Kindern und Jugendlichen« zu akzeptie-

47 Ebd., S. 46.

48 Lebrerhandbuch, S.167.
49 Ritzel (1979), o.S.

50 Ebd.
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ren. Zu oft sei das »erfindende Ausdruckspotential absichtlich fast durch-
weg von Sozialisation und Umwelterfahrung mit Nachdruck ferngehalten
worden«.3!

Diesen Vorwurf kann man Martin Straus allerdings nicht machen. Mu-
sik als Spiel mit dem Klang schliefft auch in ihren improvisatorischen
und kompositorischen Elementen keine Kliange aus. Auch Stile der Popu-
larmusik spielen eine gewichtige Rolle, Gbrigens auch im Projeke ,kreativ
im Takt“, auf das Damien Sagrillo (2014) ausfiihrlich eingegangen ist.
Straus will nicht zu einer bestimmten Musik hinfiihren. »Oberstes Ziel«,
schreibt er, »ist [also] das MUSIKHOREN, die Ausbildung zur Fahigkeit,
Musik bewusst zu erleben.«*?

Ich frage mich, ob es notwendig ist, Improvisation als eigene Musik-
praxis zu verstehen. Die Musikgeschichte der letzten Jahrhunderte hatte
eine ausgepragte Tendenz zur Fixierung. Das zeigt sich an der Notation
von Intervallen und Rhythmen, an der allmihlichen Festlegung der Ins-
trumente, der Tonhohe, an der zunehmend differenzierten Notation von
Dynamik, von Phrasierung und von Verzierungen — die Sphare der Pro-
duktion und die Sphire der Reproduktion scheinen sich immer stirker
voneinander zu trennen. Nur hat das Auswirkungen auf die Definition
von Improvisation und Komposition. So tritt uns nicht die Improvisation
als ein abgegrenzter Bereich der Musikpraxis entgegen, den wir zu defi-
nieren hitten, vielmehr haben sich umgekehrt kompositorische Elemen-
te aus einer vormals allgemeinen improvisatorischen Musikpraxis mehr
und mehr abgegrenzt.®> Das improvisatorisch Offene sollten wir als das
systematisch Erste betrachten, das freilich schon immer einzelne Festle-
gungen vorsah. In unterschiedlichem Maf$ hat das Improvisieren Teil an
allen Musikpraxen, selbst an der Wiedergabe von Kompositionen. Heute
weiten der Philosoph Georg Bertram und der Musikjournalist Michael
Risenberg den Blick auf Improvisation als Chance, den Umgang mit
Unvorhergesehenem tiberhaupt im Alltag zu gestalten, und entwickeln
daraus ihren Begriff von Freiheit.’* Es wiirde sich lohnen, das an anderer
Stelle zu vertiefen.

In der Musikpadagogik des 20. Jahrhunderts musste paradoxerweise
das Improvisieren erst ins Bewusstsein ricken. Von Werkbegrift und Ge-

51 Ebd.

52 Straus (2014), S. 47; Hervorhebung im Original.
53 Eschen (2019), S. 65.

54 Vgl. Bertram/Rusenberg (2021).
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nie-Asthetik kommend, konnte die Improvisation als etwas Fremdes, Er-
klarungsbedirftiges erscheinen. Zugleich wird deutlich, dass ideologische
Erwartungen an Wesen und Wirkungen des Improvisierens wohl in die
Irre fithren. Improvisation hat Teil an allen Wirkungen der Musik, wenn
sie denn nicht verengt auftritt. Das Improvisieren hat in der Entwick-
lung der Musikpadagogik im 20. Jahrhundert Verengungen tberwunden.
Wir sahen Beschrinkungen auf streng umgrenzte Bildungsziele, wie sie
am Anfang der Uberlegungen von Jaques-Dalcroze standen, sahen enge
Fokussierungen auf das Erfinden von Melodien, beispielsweise bei Jode
und Pfannenstiel, und das Erarbeiten ausschlieflich traditioneller musika-
lischer Mittel. Zugleich konnten wir sehen, wie sich der dsthetische Hori-
zont geweitet hat. Und was sicher kein Zufall war: Auch der padagogische
Anspruch hat sich parallel dazu weiterentwickelt mit der Bereitschaft,
offen und spielerisch mit Konzepten umzugehen, den Unterricht selbst
improvisatorisch anzulegen. Und vielleicht ist das der entscheidende Fort-
schritt.
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