Ich habe in meiner Arbeit mit Instrumental-
- erkldrt und in den eigenen Improvisationen

pddagogik-Studierenden immer wieder ver-

sucht, die unterschiedlichsten Aspekte von
Musik zu fokussieren und improvisatorisch
auszuloten. Die nachfolgende Reihung von
Themen entspricht keiner Prioritdtensetzung,
Hier steht der Innenraum im Vordergrund:

sondern ergibt sich in jeder Gruppe anders

und unmittelbar aus den spontan entstehen- -
den Improvisationen. Zu Beginn der Arbeit .
- den Basssaiten; Spielen mit Bogenhaaren,

(aber auch spater) sollten grundsdtzliche

Uberlegungen zu Fragen nach dem Was und
- fen eines Tons mit dem Finger; Verwendung
~ . eines E-Bows® im mittleren Register.

1 Kombination von Tastenspiel und Saiten-
glissando (Literatur: Henry Cowell: Aolian
~ Harp, 1923).

- I Entlangstreichen auf den Basssaiten mit
~ Fingernagel, Gitarrenplektron, Kreditkarte etc.
~(Literatur: Henry Cowell: The Banshee, 1925).

Warum, nach den kiinstlerischen Prioritaten
jeder einzelnen Person stehen.

KLANGMATERIAL

Es hat sich als sehr wichtig herausgestellt,
ausreichend Zeit und Gelegenheit zu geben,

auf den verschiedenen Instrumenten klang-

lich zu experimentieren. Viele Studierende

kennen nicht anndahernd alle Mdglichkeiten

spezifischer Klangerzeugungen, die in den

vergangenen Jahrzehnten zu den ,klassi-

schen“ Spieltechniken hinzugekommen sind.
Neben dem — mitunter sehr spielerischen —
Herumprobieren gebe ich im Folgenden auch
Hinweise auf Kompositionen. Diese sollten

vorgespielt, deren Spielanleitungen gezeigt,

angewandt werden.

Klavier

| Erzeugen von Flageoletttonen, sowohl im
mittleren Register als auch insbesondere auf

die in die Saiten eingefddelt werden; Damp-

i Praparationen mit Holzschrauben, Metall-
schrauben, Radiergummis, Holzstdabchen,
Bambusstédbchen, Filz etc. (Literatur: John
Cage: Stiicke fiir prdpariertes Klavier, z. B.

~ Sonatas and Interludes, 1948).

i Erweiterte und bewegliche Praparationen
oder Spielmdglichkeiten direkt auf den Saiten
mit Glaskugeln, Messingrohrchen, Claves,

Erkundungen

Freie Improvisation im
- Instrumentalunterricht, Teil II

Manon-Liu Winter

In ihrem Praxis-Beitrag ,,Fundstiicke“ in Ausgabe 6/2010 hat Manon-Liu
Winter Beispiele daﬁgr gegeben, wie freie Improvisation von der ersten Stunde
~an in den Anfdngerunterricht integriert werden kann. Doch wie kann man
fiir fortgeschrittene oder auch sehr fortgeschrittene SchiilerInnen die Tiir zur
freien Improvisation als Kunstform offnen?

Schlegeln, Papierbdgen, leichten Ketten etc.
(Literatur: George Crumb: Makrokosmos l und
I,1972/73).

0 Hall- bzw. Resonanzeffekte mit Hilfe des Sos-
tenuto-Pedals oder stumm gehaltener Tone,
auch im Zusammenhang mit anderen Instru-
menten und der eigenen Stimme (Literatur:
Gyorgy Kurtag: ,,Spiel mit Oberténen®, aus
Jatékok, Band 2, 1979; Helmut Lachenmann:
JFilter-Schaukel“, aus Ein Kinderspiel, 1980).
| Das stark perkussive Element der héchsten
Lage, mit und ohne Gummi/Filz-Praparatio-
nen (Literatur: Helmut Lachenmann: ,,Schat-
tentanz®, aus Ein Kinderspiel, 1980).

Es gibt natiirlich auch diverse Méglichkeiten
am Korpus des Instruments:

i Fingertremoli, Schldage mit den Handfla-
chen oder weichen Schlegeln (Literatur: Ste-
phen Montague: After Ives, 1991).

B Glissandi auf den Tastenoberflachen (Lite-
ratur: Hetmut Lachenmann: Guero, 1969).

Querflote

i Flageoletttone, Erzeugen von Mikrointer-
vallen, Einsetzen der Atemgerdusche, Kehire-
sonanz, verschiedene Auswirkungen des An-
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blaswinkels, Biegen (Bending), Whisperténe,
Multiphonics, Spielen nur mit dem Mund-
stiick etc. (Literatur: Robert Dick: The Other
Flute. A Performance Manual Of Contempora-
ray Techniques, 1989).

Gitarre, E-Bass, Kontrabass

# Verschiedenste Spieltechniken wie Pizzi-
cato, Tamburo, Golpe, Tapping, Flageoletts,
Multiphonics, Prdparierungen der Saiten
(Stricknadeln und St&be, Styropor, Biiroklam-
mern, Papier, Radiergummi...), arco, E-Bow
(Literatur: Helmut Lachenmann: Salut for
Caudwell, 1977; Giacinto Scelsi: Ko-tha,

1967; Mauricio Kagel: Sonant, 1960; John
Schneider: The Contemporary Guitar, 1985).

Alle diese Techniken haben Einfluss auf das
verwendete musikalische Material und damit
auf die Klangdsthetik. Man kann nur mit Be-
kanntem gezielt umgehen. Kreativitdt ent-
steht durch neue Kombinationen vieler ein-
zelner bereits bekannter Elemente — das gilt
auch beim Improvisieren. Anthony Braxton
spricht statt von Innovation lieber von re-
Structuralism: ,Ich verwende dieses Wort,
weil Innovation etwas impliziert, was aus
dem Nichts geschaffen wurde. Wir tendieren
dazu, den Innovator als jemanden zu be-

trachten, der etwas geschaffen hat, was vor-
her noch nicht da war. Und dieses Konzept
der Innovation geniigt nicht im Geringsten
dem, was ich darunter verstehe. So, wie ich
es sehe, ist alles schon einmal gemacht wor-
den, je nachdem, welchen Zeit-Zyklus man
betrachtet, und es ist eine Frage von Mate-
rial, das gemaf den spirituellen Erfordernis-
sen einer bestimmten Zeitperiode re-structu-
riert wird. Deswegen spreche ich statt von In-
novation von restructuralism.“? Die Freiset-
zung der Kreativitdt und gleichzeitige Fokus-
sierung auf ein bestimmtes Aufgabenfeld ist
das iibergeordnete Ziel meiner Methoden.

REDUKTION

Da das gesamte Spektrum der Moglichkeiten
unerschdpflich und daher zunachst uniiber-
schaubar anmutet, ist es sinnvoll, anfangs
stark zu reduzieren. Diese Reduktion schafft
die Moglichkeit, einzelne Aspekte von Musik
zu fokussieren und genauer zu verstehen. Im
Folgenden einige Beispiele fiir den Bereich
des Klangmaterials:

B ,Spiele ein Stiick auf nur einem Ton (alle
Lagen, jede Dynamik, Artikulation, alle Tem-



pi etc. sind moglich) und halte die Spannung,
solange es eben geht.“ Hier konnen die oben
genannten neu gewonnenen Spieltechniken
eingesetzt werden.

0 ,,Spiele noch einmal mit deinem Ton/Klang
und fiihre im richtigen Moment einen zwei-
ten Ton/Klang ein.”“ (Literatur: Nicolaus A.
Huber: Darabukka, 1976).

1 ,,Spiele mit wenigen zuvor selbst gewdhl-
ten Tonen/Klangen pp-Akkorde, mit oder oh-
ne rasche Arpeggien, senza mesura.“ (Litera-
tur: Luciano Berio: Brin, 1990).

Reduktion im strukturellen Bereich konnte
z. B. bedeuten, die Zeit auf die kleinste Ein-
heit zu reduzieren, aui den ,,Moment*, psy-
cholCzisch als drei Sekunden definiert:

B ,.Spiele in drei Sekunde? #in musikalisches
Statement.”

Die Reduktion ist ein radikales Mittel sicii ="
fokussieren und hat in der Improvisation der
1990er Jahre sehr starke Impulse gesetzt, ei-
nen eigenen Stil hervorgebracht, den man
als ,,stille Musik“ bezeichnen kénnte. Deren
bekannteste europdische Vertreter sind die
Komponisten/Performer der Gruppe Wandel-
“weiser.3 Die Musik offenbart dabei die Kom-
plexitat der ,Stille“. Stille in der Musik ist
nicht ein Ausbleiben von Klangen, vielmehr
ein anderer Klang, einer mit mehr Dichte als
die Klange von Instrumenten. Der kiinstleri-
sche Ausgangspunkt hierfiir liegt bei John
Cage (4'33") oder Morton Feldman, auch
Karlheinz Stockhausen dient als starke Inspi-
ration, etwa in Richtige Dauern (Aus den sie-
ben Tagen) — an der Grenze zur Gruppenim-
provisation.

1 Spiel mit Dichte (Abb. 1): Die Zahl gibt die
Anzahl der frei wahlbaren Klangereignisse an,
die jede Spielerin in der gegebenen Zeitein-
heit realisieren soll. Das Momentum der Klang-
dichte wird sehr deutlich empfunden und
kann je nach Zeitdauer und Anzahl der Ereig-
nisse — hier kann man durchaus auch einmal
die Null verwenden, was eine Generalpause
hervorbringt — vorherbestimmt werden.

STRUKTUR UND FORM

Wodurch entstehen Strukturen und/oder
Form? Die Diskussion der Teilnehmerinnen
und Studierenden zu dieser Frage ist ebenso
wichtig wie die Versuche, Form improvisato-
risch zu gestalten.

0 Stehende Strukturen sind zu Beginn gut
geeignet. Damit sind Musikformen gemeint,
die sich in der Gesamtwahrnehmung nur sehr

langsam entwickeln, also gewissermafien.

»Stehen® — das kann durch Klangflachen (Li-

- teratur: Gyorgy Ligeti: Atmosphéres, 1961)

oder Wiederholungsmuster (Literatur: Steve
Reich: Nagoya marimbas, 1994) geschehen.
Wenn man von Klangflachen spricht, ist die
Verbindung zur bildenden Kunst evident und
hat sich in der Praxis auch als sehr inspirie-
rend erwiesen. So ist der Weg ,,vom Punkt
Uber viele Punkte und noch mehr Punkte zur
Flache* (wie Pixel auf Plakatwédnden) nach-
vollziehbar und schnell auf musikalische Pa-
rameter lbertragbar.

Die Spielerlnnen gestalten Klangflachen nach
Bildern von Mark Rothko, aber auch nach All-
tagsgegenstdanden wie etwa ein dunkler Vor-
hang: ,,Wie klingt er — dunkel, hell, weich,
hart? Und die Falten - regelméBig oder...?*
Nach dem Finden einiger Adjektive entstehen
sofort klangliche Vorstelluiigen, die meistens
cahrinteressante Stiicke nach sich ziehen.

B Entwickelnac Strukturen kénnen eb2nfalls
sehr schnell umgesetzt werden. Zunichst
lohnt es sich, einfach zu bleiben und eine
quasi lineare Entwickiung anzulegen, also
sich auf einzelne f?arameter wie Dynamik,
Dichte, Lage usw. zu beschrdnken. Gestal-
tungsaufgaben kénnten etwa sein: ,,Grof3e
Eisplatte, die langsam zu schmelzen be-
ginnt!“ oder ,,Vom Hellen langsam ins Dunkel
wandern!*

B Zweiteilige Strukturen: Hier werden zwei
Teile klar abgegrenzt; nicht durch langsame
Verdnderung wie bei den Entwickelnden
Strukturen, sondern durch schnellen Wech-
sel, der Ubergang ein Schnitt wie im Film.
Das ldsst sich mit sehr einfachen Grafiken
schnell darstellen (Abb. 2): Teil 1 als Stehen-
de Struktur, Teil 2 frei; die Dynamik ist eben-
falls frei wahlbar, sollte aber zuvor von den
Schiilerinnen selbst bestimmt werden.

0 Sich verschrinkende Strukturen entspre-
chen dem Refrainprinzip, oder etwas komple-
xer: dem ,,Bilder einer Ausstellungs-Formver-
lauf®. Es soll ein musikalischer Teil vorab im-
provisatorisch gefunden und fixiert werden,
immer erkennbar bleiben; im zweiten Schritt
dann frei improvisierend spielen und den ge-
planten Refrain immer wieder einsetzen. Das
ergibt A-B-C-B-D-B oder B-A-B'-C-B"-D-B"".

B Uberlagerte Strukturen/Schichten: Hier
werden musikalisch mehrere Ideen parallel
entwickelt, jede unabhadngig von den ande-
ren. Jede Spielerin verfolgt parallel zu den
anderen einen eigenen Zeitverlauf, ein eige-
nes Tempo, eigenes Material und setzt es
schlissig fort, ohne sich direkt auf die ande-
ren Spielerinnen zu beziehen, ohne offen-
sichtlich zu reagieren, ohne Dialoge zu fiih-
ren. Ein Beispiel fiir drei Spielerinnen (Abb. 3):

Jede Stimme setzt unabhangig von den ande-
ren ein und wiederholt ad libitum, Dauer frei
(Literatur: Gydrgy Kurtag: ,,Hand in Hand*,
aus Jatékok, Band 4, 1979).

GRUPPE

Ganz wichtig ist das Aufeinander-Horen und
Reagieren-Konnen. Und doch sage ich es mit
Vorbehalt, denn: Es ist kiinstlerisch von emi-
nenter Bedeutung, dass Improvisatorinnen
ber beide Mdglichkeiten verfiigen — reagie-
ren konnen und bei der eigenen Sache blei-
ben, mit allen Zwischenstufen. Es hat sich
gezeigt, dass die meisten entweder leichter
musikalisch begleiten oder aber leichter mu-
sikalisch fiihren. Es bringt im Unterricht sehr
viel, wenn man hier entgegenwirkt und ver-
sucht, die weniger geldufige Rolle zu evozie-
ren.

I .. Vier, nach einer Idee von Katharina Kle-
ment (Abb. 4): vier Spielerinnen (A bis D); die
Pfeile bedeuten ,,Finsatz geben fiir Beginn
bzw. Ende der jeweiligen i{!Ange/Aktionen.
Zu Beginn gibt B den Einsatz an C fiir ge-
meinsames Anfangen; A stoppt dann B mit
seinem Einsatz etc.; Dauer frei.

i Stoéraktionen kdnnen eingefahrene Rollen-
verteilungen aufbrechen. Es geht um Untei-
brechung: Jemand entwickelt eine Idee und
die anderen Spielerinnen versuchen mit rein
musikalischen Mitteln, diese zu unterbre-
chen oder sogar ganz zum Schweigen zu
bringen. Moglichst nicht (nur) durch Laut-
starke, sondern durch Klarheit und Konse-
quenz. Das gibt schnell Erkenntnis, in welche
Richtung man selbst tendiert: zum ,,Umfal-
en® oder zum ,,Driiberfahren®; positiver ge-
sagt: zum ,,genau Horen“ oder zum ,,genau
Ausdriicken®. Daran kann lange gearbeitet
werden, die Spielerlnnen geben einander
Rollen und versuchen diese dann in der Im-
provisation hdrbar zu machen.

HOREN

Das unerschdpflichste aller Themen fliefdt in
jede einzelne Improvisation ein, in jeden ein-
zelnen Klang oder Ton, in jede produzierte
Stille: in den Klang hineinhdren, quasi Klan-
ge wie im Mikroskop héren und beschreiben.
Dazu hilft es, Improvisationen aufzunehmen
und in der ndchsten Unterrichtseinheit ge-
meinsam anzuhdren und hdrend zu analysie-
ren. Daneben sollten einfache Horiibungen
stehen wie das Horen der Tonhdhen, Klang-
farben und Dauern einzelner oder kurzer Ele-
mente.




0l ,.Spiele ein kurzes Element und wiederhole
es haargenau.“ Hier kommt es wirklich auf
die Genauigkeit in Dynamik, Artikulation,
Tempo usw an. Dann mit verteilten Rollen: Ei-
ne Spielerin erfindet ein Element, jemand an-
derer wiederholt es ganz genau; nur ist das
meistens nicht moglich und es wird dabei
leicht verdandert. So soll der oder die ndchste
das soeben gehorte wieder ganz genau wie-
derholen usw. Das scharft Wahrnehmung
und Geddchtnis, beides Grundvoraussetzun-
gen fiirs Improvisieren, da es wichtig ist,
wahrend des Spiels zu wissen, wie das Stiick
begonnen wurde und wie es verlaufen ist.
Das Erfassen grofierer Zusammenhdnge und
die Moglichkeit, diese zu verbalisieren oder
auch nachzuspielen, fithrt zu Fragen wie:
»Wo befinde ich mich gerade im Stiick?“ oder
,Wie lange kann man an einer Idee bleiben?“
oder ,,Wann ist Schluss?“, sodass eine ganze
Unterrichtseinheit nur der Frage der Schluss-
bildung gewidmet werden kann.

0l ,,Spiele das Ende einer nur gedachten Im-
provisation, also die letzten zehn Sekunden
eines nur gedachten Stiicks. Wiederhole die-
sen Schluss. Und jetzt die ganze Improvisa-
tion, die zu diesem Schluss hatte fiihren kon-
nen...“ B

1 ,Der E-Bow ist ein Effektgerat fiir elektrisch verstarkte
Gitarren, das eine Saite mit elektromagnetischen Mit-
teln zum Schwingen bringt. Das Gerat wird in der Hand
gehalten, die die Saiten anschlagt. Dadurch kann dhn-
lich wie mit dem Bogen eines Streichinstruments ein
lang anhaltender, gleichmaBiger Ton erzeugt werden.
[...] Dariiber hinaus kann der E-Bow auch auf einem Kla-
vierfligel eingesetzt werden zur Erzeugung liegender
Kldnge bei gedrlicktem Haltepedal.” (Wikipedia, Stand:
16.6.2011).

2 Anthony Braxton: Composition notes, Band E, 1988
(Selbstverlag), S. 527 f.

3 www.wandelweiser.de

Manpn-Liu Winter

ist auBerordentliche Universitatsprofesso-
rin an der Universitdt fiir Musik und dar-
stellende Kunst Wien und unterrichtet Kla-
vier sowie Improvisation und neue Musik
sowie Didaktik der Improvisation. Dane-
ben rege Konzerttdtigkeit im Bereich freier
Improvisation und zeitgendsischer Musik-
formen. www.manonliuwinter.at
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