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editorial

EDITORIAL

Liebe Leserinnen und Leser,

ist das Thema ,,Kreativitét™ fiir improvisierende Musi-
kerInnen tiberhaupt von Relevanz, wird es doch tagtig-
lich praktiziert? Und ist dieser Begriff , Kreativitit™ nicht
eigentlich ein Unwort, unter dem jede/r etwas anderes
versteht, wobei sich alle nur darin einig sind, dass sie -
die Kreativitit - ganz wichtig und in jedem Fall positiv
zu bewerten sei, allen verschiedenen Bedeutungen zum
Trotz? Genau aus diesem Grunde, wegen der Ver-
schwommenheit des Begriffs und wegen der allzu ste-
reotypen und hiufig vollig gedankenlosen positiven
Bewertung, sei in diesem Heft der Versuch unternom-
men, einen Schritt von der eigenen musikalisch-kreativen
Praxis zurtickzutreten und einen Blick auf das Phinomen
an sich zu werfen.

Dabei soll einerseits die Sicht von Fachleuten helfen, die
selbst keine Musiker sind. Joachim Funke, Professor fiir
Psychologie in Heidelberg, fasst den Stand der psycho-
logischen Forschung zusammen. Olaf-Axel Burow, Pro-
fessor fiir Pddagogik in Kassel, berichtet von seinem
Forschungsgebiet, dem Phinomen der kreativen Felder:
.Kreativitdt gibt es nur im Plural” - eine Aussage, die
uns als improvisierenden Musikern nattirlich geldufig ist,
deren Analyse durch einen Auflenstehenden aber die
eigene aus der Praxis gewonnene Erfahrung sinnvoll
erginzen kann. Der Psychotherapeut Luc Ciompi stellt
im Interview Erkenntnisse zur Kreativitit aus dem
Blickwinkel der von ihm entwickelten Affektenlogik vor.
Und Ulrich Baer schlieBlich gibt Hinweise und konkrete
Spielvorschlige aus der sozialpddagogischen Praxis.

Dazu kommen Zitate, die sich diesmal auf drei Autoren
beschridnken, deren Aussagen dafiir aber recht ausfiihr-
lich dargestellt werden. Es handelt sich um Ausschnitte
aus Biichern, die m.E. fiir das Verstindnis dessen, was
Kreativitdt sein kann, von zentraler Bedeutung sind. Das
alteste von ihnen, im Original erschienen 1967, stammt
von Edward de Bono und widmet sich dem von ihm so
benannten ,,lateralen Denken®, das man vielleicht auch
als Querdenken bezeichnen konnte und als Schliissel fiir
eine bestimmte Art von Kreativitit angesehen werden
muss. Von 1992 stammt das Buch ,,Aus dem Nichts* des
Physik-Nobelpreistriagers 1986 Gerd Binnig, der die
Kreativitit der Natur als Voraussetzung fiir die Kreativi-
tit des Menschen untersucht. 1998 schlieBlich erschien
ein Buch des bekannten Padagogen Hartmut von Hentig
tiber ,,Kreativitét - Hohe Erwartungen an einen schwa-
chen Begriff*, in dem er seinem Unbehagen tiber die
gingigen Vorstellungen zur Kreativitit Ausdruck ver-
leiht. Das Schlusskapitel dieses Buches ist hier in ge-
kiirzter Version wiedergegeben.

SchlieBlich gibt es noch drei Beitrige, die den musikali-
schen Aspekt einbeziehen. Albert Kaul, der in seinem
Beitrag auch die Entstehungsgeschichte des Begriffes
Kreativitdt zusammenfasst, formuliert Forderungen an
einen sinnvollen Schulunterricht. Mathes Seidl, Musiker
und Psychotherapeut, schildert den Vorgang des Impro-
visierens aus der Perspekive des Focussing, einer psy-

chotherapeutischen Methode. In meinem eigenen Beitrag
am Ende des Thementeils geht es um den Umgang mit
kreativen Begabungen am Beispiel des Instrumentalun-
terrichts mit Kindern.

Daneben hat das Ringgespréch aber wie immer noch
anderes zu bieten. In der Rubrik Ausbildung berichtet
Peter Jarchow tiber den von ihm begriindeten Studien-
gang an der Hochschule in Leipzig.

Im Portrait wird die Schweizer Gruppe KARL ein
KARL vorgestellt, die in diesem Jahr ihr zwanzigjahri-
ges Bestehen feiert. Eines ihrer Mitglieder, der Kontra-
bassist Peter K Frey wird tibrigens im November bei der
Herbsttagung des Rings als Referent zu erleben sein.
Wer sich von dem Portrait angesprochen fiihlt, sollte sich
diese Gelegenheit nicht entgehen lassen!

Als Besonderheit enthélt das Ringgesprich diesmal eine
Dokumentation von zwei improvisatorischen Manifesten,
die in ganz anderen Kontexten entstanden sind. Dazu
gesellt sich ein Beitrag iiber das Verhéltnis von Improvi-
sation und Komposition.

Zuletzt sei auf die wiederum zahlreichen Berichte - vor-
wiegend von Tagungen - und die Rezensionen verwie-
sen, welche hoffentlich einen angemessenen Uberblick
tiber derzeitige improvisatorische Aktivitéten liefern.

Anregendes Lesen wiinscht
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kreativitdt

KREATIVITAT

Albert Kaul

Kreativitit - ein Bildungsziel?
Ein Plddoyer fiir Improvisation als Perspektive
eines zeitgeméifBen Musikunterrichts

Es widre sicher falsch, die Rolle des Musikunterrichts im
Rahmen eines allgemeinen Bildungskonzepts zu iiber-
schdtzen. Im Bereich der Kreativitit allerdings — ein
schwer in seiner Wirkung abschdtzbarer Bereich —
konnte er einen wichtigen Beitrag leisten. Dazu miisste
er aber grundlegend umgestaltet werden.

Kreativitit — was ist das?

Kein Zweifel: , Kreativ* ist ein Modewort. Vom ,,Krea-
tivurlaub® bis zur ,,Kartoffelsalat-Kreativitit' begegnet
uns das Wort auf Schritt und Tritt. Gerade deswegen
wirkt es bisweilen ein wenig verbraucht, und die néchste
Werbeanzeige, die diesmal vielleicht einen , kreativen
Umgang™ mit Aktienfonds, Gewiirzmischungen oder
Freizeitkleidung verspricht, erscheint sprachlich nicht
mehr auf dem neuesten Stand — die zustdndigen Werbe-
strategen haben offenbar kein kreatives Sprachkonzept.

Dabei ist das Wort noch gar nicht so alt. Noch 1960
vermerkt ein Konversationslexikon beim Stichwort krea-
tiv: ,,selten fiir: schopferisch. — Mit gewissem Recht
lasst sich behaupten, dass die sowjetische Raumfahrt fiir
den Aufschwung des Begriffs ,,Kreativitit verantwort-
lich ist. Die Sowjets schickten im Jahre 1957 mit ,,Sput-
nik“ den ersten von Menschenhand geschaffenen Satel-
liten in eine Erdumlaufbahn. Damit 16sten sie in der
westlichen Welt, besonders in den USA, den sogenann-
ten Sputnik-Schock aus: Mit der technologischen Uber-
legenheit des Westens war es offenbar vorbei, eine hastig
von den Amerikanern gebaute Konkurrenz-Rakete en-
dete im Flammenmeer auf der Startrampe.

Eines der hochsten Ziele war es nun fiir die Amerikaner,
die technologische Uberlegenheit zuriickzugewinnen.
Fieberhaft wurden grof3ziigig mit Fordergeldern ausges-
tattete Forschungsprogramme gestartet. Bald wurde es
als eine der wichtigsten Aufgaben angesehen, eine
hochintelligente Elite zu mobilisieren und fiir die
gesteckten staatlichen Ziele einzuspannen. Das Hauptau-
genmerk galt dabei der Jugend. Hochbegabte Schiiler
und Studenten sollten erkannt, angeworben und auf ihre
Aufgabe im Dienste des Staates vorbereitet werden. Eine
der wichtigsten Fragen war hierbei: Wie lassen sich

" Eine Wortschopfung der ,,taz*, dort gelesen am
22.5.2003

hochbegabte Jugendliche zuverléssig erkennen und aus
der Masse der Normalbegabten ,,herausfiltern“?

Vor diesem Hintergrund spielte ein Vortrag eine beson-
dere Rolle, den der Psychologe J. P. Guilford 1950 vor
der amerikanischen Psychologischen Gesellschaft
gehalten hatte, der Titel des Vortrags: ,,Creativity. Guil-
ford bemingelte in diesem Vortrag das einseitig auf
konvergentes (= auf ein bestimmtes Ziel gerichtetes)
Denken gerichtete Intelligenzkonzept und versuchte,
dieses Modell zu erweitern, indem er auf die besonderen
Qualitédten des divergenten (= originellen, mehrgleisigen,
flexiblen) Denkens hinwies.

Damit war das psychologische Forschungsfeld Kreativi-
tdt ins Leben gerufen. Im Prinzip gelten noch immer die
von Guilford beschriebenen als die Hauptmerkmale der
Kreativitat: Flexibilitdt im Denken, Originalitét, Prob-
lemsensitivitdt und Praktikabilitét (Es ging ja zunéchst
vordringlich um das Finden von technologischen Losun-
gen bei der frithen Kreativitdtsforschung.). Relativ bald
erwies sich, dass das Phdnomen Kreativitit eigentlich
unabhéngig von der Intelligenz bestehen kann — es gibt
Hochbegabte ohne einen Funken Kreativitit, umgekehrt
aber auch weniger intelligente Personen, die iiber ein
betrachtliches Kreativitdtspotential verfiigen. Nur bei
sehr hohem Kreativititsanteil ist wohl eine ebenfalls weit
iiberdurchschnittliche Intelligenz die Regel.

Damit sind wir bei einem zentralen Problem der Kreati-
vititsforschung angelangt: Wie l4sst sich Kreativitit
messen? Seit Guilfords Zeiten ist eine Unzahl von Krea-
tivitdtstests entwickelt worden, aber alle Tests bleiben
mehr oder weniger unbefriedigend, und das liegt in der
Natur der Sache: Tests miissen, um als wissenschaftli-
ches Instrument tauglich zu sein, das jeweils Gemessene
kategorisieren, katalogisieren und standardisieren; Krea-
tivitdt hingegen ist eine Fahigkeit, die genau dies iiber-
windet: Kreatives Denken bedeutet, iiber kategoriale und
standardisierte Schranken hinweg zu neuen, iiber das
Ubliche hinausgehenden Losungen zu kommen. Dafiir
lasst sich nun mal keine Norm setzen, aber genau dies tut
zwangslaufig, mehr oder weniger direkt, jeder Test.

4
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Kreativitit als padagogische
Kategorie

Dem Phidnomen Kreativitét haftet also etwas gewisser-
maBen Uferloses an, etwas nicht Eingrenzbares, und so
ist es durchaus versténdlich, dass viele Psychologen und
Padagogen dem Begriff dulerst misstrauisch gegeniiber-
stehen oder ihn wissenschaftlich fiir unbrauchbar halten.
Aber etwas Wahres scheint doch am Grundgedanken
Guilfords zu sein, sonst wiirden nicht so viele Fachleute
die Forderung der Kreativitit fiir eines der Hauptziele
zeitgemilBlen padagogischen Arbeitens halten.

Mit gewissem Recht ldsst sich sagen, dass die heutige
globale Situation noch weit mehr als die der USA in den
60ern eine Krisensituation ist. Was an 6kologischen,
o0konomischen und gesellschaftlichen Problemen auf die
néchsten Generationen zukommt, bedarf nicht nur schon
heute des Nachdenkens dariiber, wie diese angegangen
werden konnen. Es muss auch um die Frage gehen, in
welcher Weise folgende Generationen ausgebildet wer-
den miissen, um mit diesen Problemen fertig werden zu
konnen.

An den Grenzen des Wachstums angekommen
tragen wir eine erhebliche Verantwortung fiir ei-
ne nachhaltige Entwicklung. Die Grenzen der
Belastbarkeit von Boden, Luft und Wasser sind
bereits iiberschritten, der Ausstof an fliissigen,
gasformigen und festen Abfdillen sowie Schad-
stoffen muss drastisch verringert werden, ebenso
der Verbrauch an Ressourcen und Landschaften.
Wege in einen neuen Wohlstand — mit der Menge
und Vielfalt von Produkten, wie wir sie haben
wollen aber doch unter Wahrung der Grenzen des
okologisch Verantwortbaren — werden erprobt
und miissen umgesetzt werden. Dieses Umdenken
erfordert eine enorme kulturelle Leistung. (Max
Fuchs: Kulturelle Bildung im Medienzeitalter, in:
Pazzini 1999 S.90)

Umdenken ist also angesagt, und zwar in vielen Berei-
chen — ein Fall fiir Kreative. Kein Wunder, dass Kreati-
vitit ganz oben auf der Liste der zu férdernden Fahig-
keiten steht. Der Kunstpiddagoge Karl-Josef Pazzini
schreibt dariiber:

In der Diskussion iiber die Kernkompetenzen, die
Bildung und Ausbildung angesichts bislang unge-
ahnt komplexer und schneller Verdnderungen
vermitteln miissen, taucht die Forderung nach
Bildung von Kreativitdt als Schliisselkompetenz
vermehrt auf. Man muf; sich aber darauf einstel-
len, daf3 Kreativitdt nicht wie ein beliebiges Pro-
dukt hergestellt werden kann, sondern in der Er-
hohung von Wahrscheinlichkeiten fiir kreatives
Verhalten liegt. Dies herzustellen gelingt nur iiber
eine Breitenforderung und die Forderung spe-
zieller, fast elitdr (natiirlich im urspriinglichen,
nicht elitdren Sinn) zu nennender Projekte.

Dabei ist es Aufgabe kultureller Bildung, verste-
hen zu helfen, dafs man eine solche Bildung nicht
durch bestimmte Prozeduren willentlich herbei-

fiihren kann. Kulturelle Bildung mufs Wert darauf
legen, daf; sich diese durch giinstige Konstellati-
onen in einer oft langwierig erscheinenden Ubung
ergeben kann. Kulturelle Bildung hdtte ein Ge-
gengewicht gegen eine Vorstellung von Machbar-
keit zu bilden. (Pazzini 1999, S. 18f.)

Pazzini spielt hier auf Ergebnisse der Kreativitétsfor-
schung an, die Voraussetzungen zur Entstehung von
Kreativitdt betreffend. Kreatives Handeln wird ndmlich
durch bestimmte Grundbedingungen gefordert, durch
andere gehemmt. Zu den positiven Grundbedingungen
gehdren insbesondere hohe Motivation und Freiheit des
Arbeitens (keine vorschnelle Bewertung der Arbeitser-
gebnisse durch AuBenstehende). Selbstinitiiert sollten die
Prozesse moglichst sein, das heif3t, gerade die Freude am
Selbstentdecken und Selbstorganisieren sollte Motor
eines Arbeits- und Lernprozesses sein. Hemmend dage-

gen wirken autoritire Strukturen sowie Aufgaben und
Arbeitsauftrage mit bestimmten, vorher festgelegten
Losungen.

Es ist offensichtlich, dass die herkémmliche Form der
allgemeinbildenden Schule nicht gerade als ideales Ter-
rain fiir die Forderung kreativen Verhaltens bezeichnet
werden kann. Die traditionelle Trennung der Schulfa-
cher, strenge Lehrplane und das Notensystem stehen dem
eher im Wege. Das besonders nach der Pisa-Studie in die
Kritik geratene deutsche Bildungssystem miisste refor-
miert werden. Die meisten von der Politik vorgeschlage-
nen Reformideen weisen allerdings genau in die falsche
Richtung: Von Standardisierung ist dort die Rede, stren-
gerer Priifung und Reglementierung.

ringgesprdch tiber gruppenimprovisation, juni 2003
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Und der Musikunterricht?

Mit dem Musikunterricht als Teil unserer Bildungsland-
schaft ist es nicht gerade zum Besten bestellt. An allge-
meinbildenden Schulen jammern Lehrer {iber immer
weiter zuriickgehende Stundenzahlen des Unterrichts-
fachs, was allerdings schon allein deshalb unvermeidlich
ist, weil deutschlandweit akuter Lehrermangel herrscht.
Alarmierend ist die Tatsache, dass Musik in der Beliebt-
heitsskala der Schulficher das Schlusslicht bildet: Etwa
74% der deutschen Schiiler lehnen Musikunterricht ab.”
Dies steht in krassem Gegensatz zu der Tatsache, dass
die meisten Jugendlichen sich in ihrer Freizeit nach eige-
nen Angaben sehr intensiv mit Musik beschéftigen.

Irgendetwas scheint mit dem Musikunterricht also
griindlich schief zu laufen. Eigentlich wére gerade die
Musik ein Gebiet, wo sich kreatives Lernen ereignen
konnte. Kaum ein anderes Fach ldsst sich so wenig in
strenge Regeln, formale Richtlinien und objektive Be-
wertungskriterien fassen. Diese Charakterisierung der
Musik als ,,weiches* Unterrichtsfach (gegeniiber den
,harten Fachern wie z.B. Mathematik) miisste aller-
dings als Chance begriffen werden und nicht als Argu-
ment dafiir, Musik als Schulfach weiter abzubauen.

In den letzten Jahren erbrachte die neurobiologische
Erforschung des musikalischen Lernens interessante
Ergebnisse. Eines der wichtigsten ist die Erkenntnis, dass
das informelle Lernen (ohne feste Zielvorgaben) fiir das
,,Begreifen” musikalischer Vorgéinge am besten geeignet
ist. Gruhn formuliert Forschungsergebnisse, die von
allgemeinem paddagogischem Interesse sein diirften und

2 Hans BiBler schreibt dies im Vorwort von Musik &
Bildung 2/2003, S.1

eine grundlegende Umgestaltung schulischer Lernkultur
evozieren:

Das lernende Individuum bedarf der informellen
Anleitung mit einem reichhaltigen Lernangebot,
aus dem es das aufgreift und verarbeitet, was es
seinem Entwicklungsstand nach braucht und
kann. Eine der Sachlogik gehorchende Systematik
stellt sich immer erst nach einem Lern- und Er-
kenntnisprozefs ein und schliefst diesen ab. Erst
das, was wir bereits verstanden haben, kénnen
(und wollen) wir in eine systematische, allgemei-
ne Ordnung bringen, die die uniibersichtliche
Vielfalt der Einzelfdlle strukturiert. Gruhn 1998
S. 240)

Mit Recht warnt Gruhn davor, allzu schnell dem Musik-
unterricht sogenannte Transferleistungen zu bescheini-
gen. Anhand zahlreicher Studien wurde versucht nach-
zuweisen, dass Musikunterricht sich positiv auf die all-
gemeine Intelligenz, das soziale Verhalten, das rdumli-
che Vorstellungsvermdgen u.a. auswirke. Solche ,,bil-
dungspolitischen Kurzschliisse* (Gruhn) sind jedoch
duflerst bedenklich.

So wenig unmittelbare Transferleistungen vom Musik-
unterricht erwartet werden konnen, konnte er aber in
bestimmter Hinsicht eine Lernerfahrung bedeuten, die in
kaum einem anderen Lernbereich in dieser Weise ge-
macht werden konnte: Musiklernen bedeutet die Arbeit
in einem ,,offenen* System, d.h. in einem Bereich, der
nicht durch allgemeingiiltige Regeln beschrieben werden
kann; jedes einzelne menschliche Subjekt muss sich
seinen personlichen Bezugsrahmen und sein eigenes
.Regelsystem* erstellen.

Dieser besondere Aspekt musikalischen Lernens wurde
bislang in der Unterrichtspraxis entschieden vernachlés-
sigt und hat in einer Schule, die durch Noten, Lehrplédne
und Lernzielkontrollen geprégt ist, keinen Platz. Dies gilt
im Ubrigen nicht nur fiir allgemeinbildende Schule,
sondern insbesondere auch fiir den Instrumentalunter-
richt, der sich in der Praxis leider immer noch allzu oft
an einem léngst liberlebten Kunstideal orientiert (zuwei-
len bosartig als ,,Jugend-musiziert-Paddagogik* bezeich-
net). Gruhn schreibt zu diesem Thema:

Musikalisches Lernen [...] ist verschieden von der
Unterweisung in technischen Spielfertigkeiten.
Wiinschenswert wdre aber, dafy auch die instru-
mentaltechnische Unterweisung die neurobiologi-
schen Erkenntnisse aufgreift und in den Unter-
richt integriert. Das Instrument ist dann — im
Wortsinn von instrumentum — ein Werkzeug zur
Darstellung der musikalischen Sprechfihigkeit.
Jeder Instrumentalunterricht ist in diesem Sinne
Musikunterricht, in dem es neben den und tiber
die technischen Fertigkeiten hinaus immer auch
um musikalisches Verstehen und Mitteilen geht.
Improvisation ist das zentrale Feld, auf dem diese
Féhigkeit geiibt und erweitert werden kann. Nicht
Fingerfertigkeit und ergonomisch richtige Bewe-
gungsabldufe sind — so wichtig sie sind — das Ziel
musikalischen Unterrichts, sondern der Erwerb

6
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musikalischer Reprdsentationen, die die Voraus-
setzung fiir musikalisches Verstehen bilden. Inso-
fern kann man Musik immer nur musikalisch ler-
nen. Die Professionalitit der Musiklehrer beruht
einerseits auf ihrer Meisterschaft auf dem Instru-
ment, aber ebenso wichtig ist ihre Kennerschaft
im Bereich musikalischen Lernens auf der
Grundlage von Audiation, Improvisation und
Komposition. (Gruhn 1998 S. 9f.)

Musikunterricht — ganz anders!

Wenn die Ergebnisse von Gruhns Erforschung des Mu-
siklernens ernst genommen wiirden, ergdben sich weit-
reichende Konsequenzen fiir den Musikunterricht. Die
Praxis des Musiklernens miisste grundlegend umgestaltet
werden: kein Musikunterricht als Pflichtveranstaltung,
sondern in Form von AGs, Projekten und Arbeitsgrup-
pen, die flexibel zusammengestellt werden und frei ar-
beiten konnen. Kein Notendruck und Uberpriifung ,,0b-
jektiver musikalischer Sachverhalte®, sondern prozess-
und produktionsorientierter Unterricht, in dem das Lehr-
personal die Aufgabe hat, als Geburtshelfer fiir musikali-
sche Ideen zu wirken. Dies wire ebenso in der Musik-
schularbeit und dem Instrumentalunterricht umzusetzen,
der vom Primat der instrumentaltechnischen Unterwei-
sung und der Perfektion von Reproduktion befreit wer-
den miisste — was keineswegs bedeutet, dass die ganze
Tradition tiber Bord geworfen zu werden droht. Ein
wesentlich freierer Umgang mit dem Themenbereich
Interpretation téte aber sicher manchem Instrumentalun-
terricht gut. Als Perspektive ist ein Selbstverstidndnis
denkbar, das nicht die Entdeckung und Forderung des
zukiinftigen Berufsmusikers (oder gar des Genies) auf
dem Konzertpodium im Blick hat, sondern eine musik-
padagogische Breitenwirkung, die es moglichst vielen
Menschen gestattet, in verschiedenster Form musikalisch
aktiv zu sein und dies als Bereicherung des eigenen Da-
seins zu verstehen.

Dass die Lehrerausbildung in dieser Hinsicht einer Um-
gestaltung bedarf, liegt auf der Hand. Neben padagogi-
schem ,,Know how** miisste vor allem die kiinstlerische
Kompetenz der zukiinftigen Lehrerinnen und Lehrer
wihrend des Studiums gestirkt werden. Dies bedeutet
natiirlich nicht einseitige Forderung instrumentaltechni-
scher Virtuositit, sondern breite musikalische Erfahrung
in moglichst vielen Bereichen. Improvisation als eine
grundlegende Praxisform, musikalische Arbeitstechnik
und Lernmethode miisste dabei eine zentrale Rolle spie-
len (neben anderen Bereichen wie Komposition oder
dem Umgang mit neuen Medien/Computertechnik).

Der Musiklehrermangel in Deutschland ist eigentlich
kein Problem mangelnden Nachwuchses. Es gibt durch-
aus nicht wenige Schulmusikstudierende, die offenbar
aber nicht in der Praxis des Musikunterrichts ankommen
—warum? Ein Grund dafiir ist, dass eine nicht unerhebli-
che Anzahl der Schulmusikstudierenden gar nicht in die

Schule will, sondern das Schulmusikstudium mehr oder
weniger als Sprungbrett fiir die eigentlich angestrebte
kiinstlerische Laufbahn nutzen will — wer erst mal in der
Musikhochschule ,,drin® ist, schafft dann auch den Uber-
gang zum Konzertexamen. Der Musiklehrerberuf dage-
gen ist vergleichsweise unbeliebt, zu gering sind dort die
Maoglichkeiten der kiinstlerisch selbstbestimmten Arbeit.

Ein Ziel der Musiklehrerausbildung miisste es sein, den
Beruf insbesondere auch als kiinstlerisches Arbeitsfeld
zu begreifen. Es diirfte nicht darum gehen, Schiilern
etwas beizubringen, was man selbst ldngst kann, sondern
mit Schiilerinnen und Schiilern zusammen kiinstlerisch
zu arbeiten und ihnen einen Bereich zugénglich zu ma-
chen, in dem sie selbst gestalten kdnnen. Die Lehrperson
hitte sich dabei auch und vor allem als kiinstlerisch mit-
arbeitend zu verstehen. Der Idealfall wire hierbei eine
Aufthebung der Hierarchie von Lehrenden und Lernen-
den, oder, wie Cage es einmal formuliert hat: ,,Der
Schiiler sollte seinen Lehrer zur Universitét zuriickschi-
cken.*

Ein zu hoch gestecktes Ziel? Wer schon einmal mit Im-
provisationsgruppen gearbeitet hat, weil3, dass gerade in
diesem musikpadagogischen Betétigungsfeld solch ein
Ideal in der Praxis durchaus realistisch ist. Der Improvi-
sationsunterricht ist sicher ein Gebiet, das einen erhebli-
chen Beitrag in vielen Praxisbereichen zu einem lebhaf-
ten, facettenreichen und nicht zuletzt auch kiinstlerisch
interessanten musikpadagogischen Arbeiten leisten kann.
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Joachim Funke

Zur Psychologie der Kreativitat

Kreativitit ist eine allgegenwirtige Erscheinung mensch-
licher Natur: Das Gebéude, in dem Sie sich mdoglicher-
weise befinden, ist von einem Architekten gestaltet; die
Kleidung, die Sie tragen, wurde von einem Designer
entworfen; der Sessel, auf dem Sie sitzen, wurde — hof-
fentlich ergonomisch korrekt — gestaltet; das Buch, das
Sie lesen, wurde entworfen und gestaltet; usw. Hinter all
den Dingen um Sie herum, die wir gemeinhin Artefakte
nennen, steht eine Person, die diese Dinge kreiert und
damit eine ganz bestimmte Absicht verfolgt hat. Diese
Allgegenwart kreativer Akte steht in krassem Missver-
héltnis zu ihrer Erforschung. Uber lange Zeit hinweg hielt
man niamlich kreative Akte fiir etwas, das wie ein Blitz
tiber die Person kommt und keine weitere Erkldrung
erlaubte. Erst mit dem Beginn der naturwissenschaftli-
chen Psychologie Ende des 19. Jahrhunderts sollten sich
diese Ansichten langsam édndern.

Wie sieht kreatives Denken aus?

Im Unterschied zur populdren Vorstellung, wonach kre-
ative Denkakte Ergebnisse eines Geistesblitzes seien,
also unmittelbar als Losung eines Problems vor dem
geistigen Auge erschienen, geht die psychologische
Forschung bereits seit den friihen Arbeiten von Wallas
1926 davon aus, dass die kreative Losung Ergebnis eines
langdauernden, oft sogar mehrjihrigen Prozesses ist.
Mindestens fiinf Stufen des kreativen Prozesses werden
traditionell unterschieden, die hier kurz genannt sein
sollen.

Stufe 1: Vorbereitung

Es ist schwierig eine gute Idee zu bekommen, ohne sich
nicht vorher intensiv mit dem fraglichen Gebiet beschaf-
tigt zu haben. Kreative Erfinder kennen die wichtigsten
Prinzipien in ihrer Disziplin, kreative Kiinstler haben
sich intensiv mit den Werken von Vorgéingern und Zeit-
genossen auseinandergesetzt, kreative Wissenschaftler
haben nicht nur ein langes Studium hinter sich, sondern
auch zugleich einen hohen Grad an Expertise in ihrem
Fach erreicht (,,exceptional talents are less born than
made*). Intensive Vorbereitung ist also notig. Unter
Expertise-Forschenden wird normalerweise von Experti-
se gesprochen ab einer Beschiftigungszeit von 10.000
Stunden mit einem bestimmten Thema.

Stufe 2: Inkubation

Interessanterweise kann es sinnvoll sein, ein Problem, fiir
das man eine kreative Losung sucht, einfach liegen zu

lassen. In den Phasen der Nichtbeschéftigung arbeitet
unser Gehirn offensichtlich weiter — die Inkubationspha-
se tritt in Kraft, nachdem die vorangegangene Phase die
Grundlagen dafiir gelegt hat durch eine Art ,,gedankli-
cher Infektion“. Was in dieser Inkubationsphase genau
passiert, war lange Zeit unklar. Am Werk ist hier die
Dynamik unseres Gedéchtnisses, in dem assoziative
Verbindungen zwischen Ideen und Vorstellungen sich im
Laufe der Zeit abschwéchen und durch neu hinzukom-
mende Informationen tiberlagert und veréndert werden.
Die in der Inkubationsphase ablaufenden Prozesse blei-
ben der kreativen Person unbewusst und koénnen nicht
aktiv beeinflusst werden. Allerdings hat gerade die neue-
re Forschung zum Kognitiven Unbewussten eindrucks-
volle experimentelle Belege intuitiver Informationsver-
arbeitung vorgelegt, die diese Phase entmystifizieren.

Stufe 3: Einsicht

Zu einem ungewissen Zeitpunkt durchdringt eine rekom-
binierte Assoziation die Schwelle zum Bewusstsein und
liefert den Moment der Erleuchtung — die Illumination.
Gestaltpsychologen haben vom ,,Aha“-Effekt gespro-
chen. Dies ist der Moment der Bewusstwerdung des
schopferischen Augenblicks, der nach entsprechender
Vorbereitung und daran anschlieBender Inkubation er-
folgt.

Stufe 4: Bewertung

Die in der Erleuchtungsphase gewonnene kreative Ein-
sicht muss natiirlich bewertet werden — nicht alle kreati-
ven Einsichten sind wirklich brauchbar. Hier kommen
Normen und Werte ins Spiel, die dartiber entscheiden, ob
eine neue Idee der kritischen Zensur zum Opfer féllt oder
es schafft, diese Hiirde zu tiberwinden. Dabei ist die
nichste Stufe nicht unbeteiligt.

Stufe 5: Ausarbeitung

Von der ersten Idee einer elektrischen Gliihbirne bis zum
ersten Prototypen war ein weiter Weg zu tiberwinden.
Thomas Edison hat einmal riickblickend gesagt: ,,Genie
bedeutet 1% Inspiration und 99% Transpiration®, womit
er auf die Krifte hinweist, die zur Durchsetzung einer
kreativen Idee nétig sind. AuBerdem konnen sich auf
dem Weg von der ersten Idee hin zum fertigen Ender-
gebnis — einem Bild, einem technischen Produkt, einem
Roman — noch zahlreiche Uberraschungen und Anderun-
gen ergeben.
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Determinanten kreativen Denkens?

Klassischerweise werden verschiedene Perspektiven der
Kreativititsforschung unterschieden: die kreative Person,
der kreative Prozess und das kreative Produkt. Nachdem
im vorangehenden Teil bereits einige Aussagen zum
kreativen Prozess gemacht wurden, soll hier der
Schwerpunkt auf die kreative Person und ihr Umfeld
gelegt werden. Auch ein paar Bemerkungen zum
kreativen Produkt sollen hier erfolgen.

Merkmale der Person

Muss eigentlich eine tiberdurchschnittliche Intelligenz
gegeben sein, um kreative Leistungen zu erbringen? Diese
Frage haben bereits Galton 1869 aus der Perspektive der
Vererbungsforschung und Terman 1925 aus der Perspek-
tive der Hochbegabtenforschung gestellt und durch empi-
rische Studien zu beantworten versucht. Sternberg 1995
bejaht diese Frage, schrinkt aber zu-gleich ein: ,,bright
but not brilliant”, womit zum Ausdruck gebracht wird,
dass oberhalb einer gewissen Intelligenzschwelle (ab
einem IQ von etwa 120) eine Erhohung der Intelligenz
keine Auswirkungen mehr beziiglich kreativer Leistungen
bewirkt. Dabei sollte man sich allerdings eine Intelligenz-
konzeption vor Augen halten, die nicht von der Annahme
einer einzelnen ,,generellen” Intelligenz ausgeht, sondern
die — wie dies etwa in den Vorstellungen von Howard
Gardner 1983 zum Ausdruck kommt — die Existenz
multipler Intelligenzen* annimmt (sprachliche, logisch-

joachim funke: zur psychologie der kreativitdt

mathematische, riumliche, musikalische, motorische
sowie personale Intelligenz).

Aber nicht nur Intelligenz interessiert an dieser Stelle —
vielmehr wird die Frage allgemeiner gestellt: gibt es
spezifische Auspriagungen von Personlichkeitseigen-
schaften kreativer Personen? Die heutigen Ergebnisse
zeichnen ein Profil, in dem Unabhéngigkeit, Nonkonfor-
mismus, unkonventionelles Verhalten, weitgespannte
Interessen, Offenheit fiir neue Erfahrungen, Risikobereit-
schaft sowie kognitive und verhaltensméfige Flexibilitét
als Kennzeichen dienen. Auch die alte Debatte um Genie
und Wahnsinn findet insofern Unterstiitzung, als Kreati-
vitit tatsédchlich oftmals mit einem gewissen Grad psy-
chopathologischen Verhaltens einhergeht. Allerdings sind
pathologische Verhaltensweisen keine notwendige Vor-
aussetzung fiir Kreativitidt — im Gegenteil: oftmals beweist
gerade die kreative Personlichkeit, wie bestimmte psy-
chologische Schwachpunkte in einem adaptiven Sinn
ntitzlich gemacht werden konnen.

In Hinblick auf das Lebensalter wird oft argumentiert,
dass die Kreativitidt nach einem Hohepunkt zwischen 20
und 30 mit zunehmendem Alter nachlasse. Tatséchlich ist
eine derart pessimistische Aussage wohl nicht gerechtfer-
tigt, da zahlreiche Faktoren fiir eine qualitative wie quan-
titative Wiederbelebung kreativer Produktivitét im spéte-
ren Lebensalter sorgen kdnnen.

Das kreative Umfeld

Forschung, die die gesamte Lebensspanne tibergreift,
zeigt interessanterweise, dass Kreativitét nicht immer
dortentsteht, wo die besten Bedingungen vorliegen — eher
im Gegenteil scheinen herausfordernde Erfahrungen die
Féhigkeiten einer Person zu starken, Widerstinden zu
begegnen. Dies macht deutlich, dass nicht die kreative
Person allein maligeblich ist, sondern dem kreativen
Umfeld eine gro3e Bedeutung zukommt. Dieses ,,Feld*
besteht aus anderen Personen, die kreativ auf dem glei-
chen Gebiet titig sind. Martindale 1990 etwa macht
deutlich, dass fiir einen Schriftsteller hauptsédchlich andere
Schriftsteller (sowie einige ausgewéhlte Kritiker) als
Referenz gelten — diese Strukturen findet Martindale auch
in der Kunst und in der Musik. Diese Uberlegungen
machen deutlich, dass nicht die alleinige Konzentration
auf eine einzelne kreative Person ausreicht, um das Zu-
standekommen eines kreativen Produkts zu verstehen.

Neben dem eben beschriebenen Einfluss des ,,Feldes*
gehoren natiirlich auch soziokulturelle Einfliisse (,,Zeit-
geist®) zum kreativen Umfeld. So haben im geschichtli-
chen Verlauf viele Lander nach der Gewinnung ihrer
Unabhingigkeit kreative Bliitezeiten durchlebt, angefan-
gen mit dem antiken Griechenland. Wie Simonton 1994
ausfiihrt, mag dies mit Tendenzen zusammenhingen, die
zu mehr Heterogenitét anstatt Homogenitét ermutigen.
Kulturelle Diversitét wird dort sogar als kreativitétsfor-
derlicher Faktor gesehen. Historiometrische Analysen
kreativer Produkte scheinen diese Sicht zu bestétigen.
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Was kann man zur Forderung
kreativen Denkens tun?

Der amerikanische Kreativitatsforscher Robert
Sternberg empfiehlt, zur Erhchung des kreativen
Outputs auf die folgenden Punkte zu achten:

1. Entwickeln Sie eine hohe Motivation dafiir,
auf einem speziellen Gebiet kreativ zu sein.
Lassen Sie sich um keinen Preis durch extrin-
sische Motivation (z.B. in Form von Geld) als
Entschidigung fiir kreative Leistungen beste-
chen — Geld korrumpiert. Generell sollte das
Streben zu kreativen Handlungen aus Ihnen
selbst kommen (intrinsische Motivation).

2. Zeigen Sie ein gewisses Mall an Nonkonfor-
mismus — Regeln, die Thre kreativen Hand-
lungen beschrinken, konnen gegebenenfalls
missachtet werden. Allerdings: nicht alle Re-
geln und Gewohnheiten sind schidlich. Was
die eigene Leistung angeht: hochste Ansprii-
che und Selbstdisziplin beim Schaffen sind
notig.

3. Sie miissen vom Wert und der Bedeutung Ih-
rer kreativen Tatigkeit vollig tiberzeugt sein,
Kritik und Abwertung durch andere Personen
darf Sie nicht storen. Die Selbstkritik sollte
jedoch den eigenen Prozess tiberwachen und
verbessern.

4. Suchen Sie sich Gegenstidnde und Personen,
auf die sich Ihre kreative Aufmerksamkeit
konzentriert, sorgfiltig aus — dabei kann es
sich auch (und gerade) um solche handeln,
die von anderen Personen nicht geschétzt
werden.

5. Benutzen Sie Analogien und divergentes
Denken, wo immer moglich. Aber: kreatives
Denken bertiicksichtigt auch die alten Traditi-
onen — und sei es nur, um ihnen zu wider-
sprechen.

6. Suchen Sie sich Mitstreiter, die gegen die
Konvention angehen und neue Ideen auspro-
bieren, Mitstreiter, die zum Risiko ermutigen.

7. Sammeln Sie soviel Wissen iiber Ihren Be-
reich wie moglich. Damit kann verhindert
werden, dass das Rad zum 100. Mal erfunden
wird. Vermeiden Sie gleichzeitig, von diesen
Daten gefesselt zu werden.

8. Verpflichten Sie sich auf das strengste zu Ih-
ren kreativen Unternehmungen.

Wie man an diesen Empfehlungen sehen kann,
wird nicht ein einzelner Faktor verantwortlich
gemacht, sondern ein breites Biindel forderlicher
MafBnahmen geschniirt. Neben einer kreativitéts-
forderlichen Umwelt miissen nétiges Wissen,
entsprechende Personlichkeitsmerkmale, intel-
lektuelle Prozesse und auch genug intrinsische
Motivation vorhanden sein.

Das kreative Produkt

In Hinblick auf das kreative Produkt, das Ergebnis krea-
tiven Denkens, werden zwei Kriterien als zentral erach-
tet, ndmlich (a) Neuigkeit und (b) Angemessenheit und
Niitzlichkeit im Sinne einer Problemldsung. Natiirlich
hiingt die wahrgenommene Neuigkeit vom Hintergrund
der beurteilenden Person wie auch vom sozialen Konsens
ab, und selbstverstindlich kann eine von mir vorgenom-
mene Entdeckung durchaus Neuigkeitswert beanspru-
chen, auch wenn ich spiter erfahre, dass es sich um eine
langst gemachte Entdeckung handelte.

Das an zweiter Stelle genannte Kriterium der Angemes-
senheit und Niitzlichkeit soll sicherstellen, dass nicht
alles, was neu ist, auch automatisch als kreativ angese-
hen wird. Vielmehr sollen bestimmte Einschrinkungen,
die das Problem vorgibt (z.B. bei der Beleuchtung
dunkler Innenrdume), moglichst optimal getroffen wer-
den. GroBflichige Spiegelsysteme wiren im Regelfall
dafiir ungeeignet.

Neben den beiden Hauptkriterien werden von Lubart
1994, noch drei Nebenkriterien angefiihrt: (c) Qualitit,
(d) Bedeutung und (e) Entstehungsgeschichte. Mit diesen
Zusatzkriterien kann die Bewertung eines Produkts als
kreativ verdndert werden. In Hinblick auf Qualitat diirfte
nachvollziehbar sein, dass ein qualitativ hoch stehendes
neues Produkt einem noch unausgereiften Produkt tiber-
legen ist. Die Bedeutung eines Produkts ergibt sich aus
dessen Reichweite: eine neuartige Alarmanlage fiir Au-
tos, bei der Tierberiihrungen keinen Fehlalarm auslosen,
hat eine geringere Reichweite als eine neuartige Metho-
de, Sonnenenergie zum Kochen zu verwenden. Die Ent-
stehungsgeschichte kann die Bewertung insofern verin-
dern, als wir bei Kenntnis einer rein zufilligen Entde-
ckung weniger Respekt vor der kreativen Leistung

10
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haben, als wenn wir von der miihevollen, langjidhrigen
Entwicklungsarbeit an einem Produkt héren.

Dass Urteile beziiglich des kreativen Werts eines Pro-
dukts nicht nur vom historischen Kontext, sondern auch
von der sozialen Bezugsgruppe abhéngig sind, merkt
man an der grofen Spannbreite von Beurteilungen bei
ein und demselben Produkt. Dies liegt zum einen am
bereits erwihnten unterschiedlichen Hintergrund der
Beurteiler. Kunstlehrer, die viele Zeichnungen gesehen
haben, beurteilen das Bild eines Kindes kritischer als die
Eltern, die von seinen ersten Produkten ganz begeistert
sind, aber kaum Vergleichsméglichkeiten haben. Zum
anderen liegt es auch an der unterschiedlichen Gewich-
tung der hier aufgefiihrten Kriterien. Je nach deren antei-
liger Bedeutung fiir das Gesamturteil lassen sich unter-
schiedliche Bewertungen dadurch gut erkldren

Warum brauchen wir kreatives Den-
ken?

Die Notwendigkeit kreativen Denkens fiir den Fortbe-
stand unserer Welt diirfte auBer Zweifel stehen, auch
wenn es gerade kreative Erfindungen waren, die die
Menschheit mit der Méglichkeit ihrer Selbstzerstérung
konfrontiert haben. Brauchen ausgewiesene Experten
und Expertinnen in einem Fach tiberhaupt Nachhilfe in
Sachen Kreativitit? Interessanterweise ja, denn gerade
Fachwissen kann gegentiber neuen Ideen blind machen
(,,deformation professionelle).

Die Notwendigkeit kreativen Denkens ergibt sich aber
nicht nur wegen der méglichen Betriebsblindheit von
Experten bei der Losung komplexer Probleme. Vielmehr
erweist sich in einer Welt, in der sich bestimmte Proble-
me wie z.B. die Versorgung einer exponentiell wachsen-
den Menschheit mit Nahrung und Wasser immer drén-
gender stellen, in der das kriegerische Zerstdrungspoten-
tial nach wie vor zur mehrfachen Vernichtung des Glo-
bus ausreicht, und in der anthropogene Emissionen in-
zwischen einen erheblichen Anteil an empfindlichen
natiirlichen Stoffkreisldufen nehmen, das kreative Poten-
tial der Menschheit als ein moglicher Hoffnungsschim-
mer. Die gesamte (Kultur-)Geschichte der Menschheit
wire ohne kreative Prozesse nicht in der Weise verlau-
fen, die wir heute rekonstruieren.

Aus diesem Grund ist es wichtig, nicht nur die Bedin-
gungen kreativer Tétigkeit zu studieren, sondern aktive
Mafnahmen zur Férderung des kreativen Denkens zu
ergreifen. Elternhaus, Schule und Universitit stellen ja in
gewissem Sinne Sozialisationsinstanzen dar, die zur
Forderung kreativen Verhaltens anhalten sollten.

AbschlieBende Bemerkungen

Die hier vorgetragenen Uberlegungen verdeutlichen
nochmals die Notwendigkeit zu einer Perspektive, in der
kreatives Denken als Interaktionsprozess konzipiert wird
zwischen einer kreativen Personlichkeit und einer kreati-
vitdtsforderlichen Umwelt. Sie verdeutlichen ebenfalls,

dass kreative Leistungen nicht ,,verordnet™ werden kon-
nen, son-dern einen Schatz darstellen, zu dessen Pflege
die institutionellen Bedingungen in Schulen und Univer-
sitdten sorgsam iliberdacht werden miissen. Gemessen an
der erdriickenden Menge an Problemen, mit denen sich
die Menschheit auf globaler Ebene konfrontiert sieht, ist
eine groBe Anstrengung erforderlich, diese Krifte auf
positive Ziele zu biindeln. Gerade die Psychologie der
Kreativitit zeigt, dass dies nicht dem Einzelnen allein
tiberlassen werden kann.
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Zitatensammlung 1

Edward de Bono: Laterales Denken

Ausziige aus: Das spielerische Denken, Reinbek bei
Hamburg 1972 (Original: ,,The Use of Lateral Thin-
king“, 1967)

Vor langer Zeit, da jemand, der Geld schuldig war, noch
ins Geféngnis geworfen werden konnte, hatte ein Londo-
ner Kaufmann das Ungliick, bei einem Wucherer mit
einer hohen Summe in der Kreide zu stehen. Der Geld-
verleiher, der alt und héBlich war, hatte es auf die junge
schone Tochter des Kaufmanns abgesehen. Also schlug
er einen Handel vor: Er sagte, er wiirde dem Kaufmann
die Schuld erlassen, wenn er statt dessen das Madchen
bekidme.
Vater und Tochter waren entsetzt iiber diesen Antrag.
Daraufhin riet der schlaue Wucherer, das Schicksal ent-
scheiden zu lassen. Er erklirte den beiden, er wiirde
einen schwarzen und einen weifien Kiesel in eine leere
Geldkatze stecken, und
dann miisse das
Maidchen einen der
Steine herausholen.
Erwische sie den
schwarzen Kiesel,
wiirde sie seine Frau,
und ihrem Vater sei die
Schuld erlassen. Gerate
ihr der weif3e Kiesel in
die Finger, bliebe sie
bei ihrem Vater, und
dieser brauche trotz-
dem nichts
zuriickzubezahlen.
Weigere sie sich aber,
einen Stein aus dem
Beutel zu nehmen, so
wandere ihr Vater ins
Gefingnis, und sie
wiirde verhungern.
Widerstrebend gab der Kaufmann seine Einwilligung.
Sie standen, wihrend sie dies besprachen, in seinem
Garten auf einem kiesbestreuten Weg. Der Geldverleiher
biickte sich, um die zwei Steine aufzuheben. Das Mad-
chen, das die Angst scharfsichtig gemacht hatte, be-
merkte jedoch, daB er zwei schwarze Kiesel nahm und in
die Geldkatze steckte. Und nun forderte der Wucherer sie
auf, jenen Stein herauszuholen, der iiber ihr Los und das
ihres Vaters bestimmen sollte.
Stellen Sie sich vor, Sie stinden auf dem Weg im Garten
des Kaufmanns. Was hitten Sie an der Stelle des bedau-
ernswerten Madchens getan? Wozu hiitten Sie ihr gera-
ten?
Welche Art zu denken hitten Sie verwandt, um der
Schwierigkeit Herr zu werden? Vielleicht sind Sie der
Ansicht, daB, falls es tiberhaupt eine Losung gibt, eine

sorgféltige logische Analyse des Problems den rechten
Weg weisen miisse. Eine solche Einstellung verrit ge-
radliniges, vertikales Denken. Die andere Art ist laterales
Denken.

Vertikale Denker sind gewohnlich keine groBe Hilfe fiir
ein Midchen in dieser Lage. So wie sie die Situation
sehen, gibt es drei Moglichkeiten:

1. Das Midchen weigert sich, einen Stein zu nehmen.

2. Das Midchen tut kund, dal zwei schwarze Kiesel in
dem Beutel stecken, und stellt den Wucherer als Betriiger
bloB.

3. Das Midchen nimmt einen schwarzen Kiesel und
opfert sich, um ihren Vater vorm Schuldturm zu erretten.
Keiner dieser drei Vorschlige ist sonderlich hilfreich,
denn wenn das Médchen keinen Stein zieht, wandert ihr
Vater ins Gefidngnis; im anderen Fall aber muB sie den
widerwiértigen Geldverleiher heiraten.

Diese Geschichte zeigt den Unterschied zwischen verti-
kalem und lateralem Denken auf. Vertikale Denker be-
schiftigen sich mit der Tatsache, dal das Méidchen einen
Kiesel ziehen muf; laterale Denker befassen sich mit
dem Kiesel, der zurtickbleibt. Vertikale Denker nehmen
zu einer Situation den verniinftigsten Standpunkt ein und
bauen ihn dann achtsam und logisch weiter aus; laterale
Denker neigen dazu, sdmtliche Betrachtungsweisen, so
verschiedenartig sie auch sein mégen, zu erkunden, ehe
sie sich die vielversprechendste aussuchen und von ihr
ausgehend handeln.

Das Midchen aus der Kieselgeschichte steckte die Hand
in die Geldkatze und zog einen Stein heraus. Ohne ihn
anzusehen, stellte sie sich ungeschickt und lief} ihn zu
Boden fallen, wo er sich sofort unter all den anderen
verlor.

«Oh, ich Tolpatsch», sagte sie. «Aber es macht ja nichts.
Wenn Ihr in den Beutel seht, konnt IThr an der Farbe des
anderen Steins feststellen, welchen ich genommen ha-
be.»

Da der verbliebene Stein schwarz ist, miissen die Betei-
ligten annehmen, daf sie den weiBlen Kiesel gezogen hat;
denn natiirlich wagt es der Geldverleiher nicht, seine
Unredlichkeit einzugestehen. Auf diese Weise verwan-
delt das Miadchen, indem es lateral denkt, eine scheinbar
ausweglose Situation in eine hochst vorteilhafte. (S.9f.)

Nimmt man ein Problem in Angriff, so ist es allgemein
tiblich, den Bereich abzuschétzen, innerhalb dessen die
Losung liegen muB3. Die Grenzen der Aufgabe werden
also als gegeben vorausgesetzt, und nun geht das verti-
kale Denken daran, innerhalb dieser Umgrenzung eine
Losung zu finden. Haufig werden solche "Ziune" aber
nicht von den Tatsachen, sondern von der Phantasie
errichtet, weshalb die Losung durchaus auch auflerhalb
liegen kann. Man nehme nur die apokryphe Geschichte
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zitatensammlung 1: laterales denken

von Kolumbus und dem Ei. Als Kolumbus' Freunde den
Seefahrer damit neckten, daf es wahrhaftig kein Kunst-
stiick gewesen sei, Amerika zu entdecken, da man ja
bloBl den Bug nach Westen habe richten und drauflosse-
geln miissen, forderte er sie auf, ein Ei auf die Spitze zu
stellen. Sie versuchten es, brachten es jedoch nicht zu-
stande. Darauthin nahm Kolumbus das Ei, schlug eines
seiner Enden platt und stellte es auf. Natiirlich erhoben
seine Freunde den Einwand, sie hitten gedacht, das Ei
diirfe nicht beschidigt werden. Sie hatten also fiir die
Losung des Problems Grenzen angenommen, die in
Wirklichkeit gar nicht existierten. Aber sie hatten ebenso
sicher damit gerechnet, daf} es nicht moglich sei, den
Bug nach Westen zu richten und drauflos zu segeln.
Dieses navigatorische Kunststiick erschien erst dann
einfach, als Kolumbus den imaginidren Charakter ihrer
Schliisse aufgezeigt hatte. (S.59f.)

Die Hauptverkehrsstraf3e des vertikalen Denkens fiihrt
geradewegs auf die vermeintliche Losung des Problems
zu, wihrend es im Interesse des optimalen Resultats
erforderlich sein kann, da3 man die genau entgegenge-
setzte Richtung einschlédgt. Veranschaulichen wir uns
dies an Hand eines einfachen Experiments. Ein Tier wird
von einem EBnapf mit Hilfe eines Gitters getrennt, durch
das es das Futter sehen kann. Tiere bestimmter Arten
(Hiihner zum Beispiel) richten den Blick starr auf die
Nahrung und versuchen mit allen Mitteln, sich durch den
Maschendraht zu zwingen. Tiere von hoherem Intelli-
genzgrad dagegen (zum Beispiel Hunde) begreifen rasch,
daB sie, um ans Futter zu kommen, erst von diesem weg-
gehen und das Gitter umrunden miissen. Nun fllt ein
derartiger Umweg nicht eben schwer wenn ein erkennba-
res Hindernis den augenfilligsten Weg zur Losung eines
Problems versperrt. Ist aber keine sichtbare Schranke
vorhanden, so gehért Uberwindung dazu, freiwillig den
entgegengesetzten Kurs zu steuern. Als die zwei Frauen,
von denen jede behauptete, die Mutter desselben Kindes
zu sein, vor Konig Salomon gebracht wurden, ordnete
dieser an, den Sdugling zu teilen und jeder Frau eine
Hilfte zu geben. Vermutlich lag ihm vor allem daran,
Gerechtigkeit zu tiben und das Kind zu retten; nichts-
destoweniger wies sein Befehl genau in die entgegenge-
setzte Richtung. Er hatte das Endresultat im Auge, nam-
lich die Ermittlung der rechtméfigen Mutter, die natiir-
lich lieber der Rivalin das Kind tiberlassen als zugeben
wiirde, da3 man es totete.

Da das laterale Denken keine festgelegte Richtung kennt,
hindert einen nichts daran, da3 man sich von einem
Problem entfernt, um es 16sen zu konnen. Mufl man an
einer Steigung anhalten und das Auto vor einem beginnt
zurtickzurutschen, so ist es das natiirlichste, da3 man
selbst nach riickwérts ausweicht (vorausgesetzt, auf der
Nebenfahrbahn herrscht starker Verkehr). Es kann je-
doch verniinftiger sein, das Gegenteil zu tun und an den
vorderen Wagen heranzufahren. Auf diese Weise wird

die Wucht des Aufpralls vermindert, und womoglich
reicht die zusétzliche Bremswirkung des eigenen Wa-
gens aus, um das ins Rollen geratene Fahrzeug anzuhal-
ten. (S.66f.)

Das schopferische Denken in der Kunst hat einen Haken:
Es ist so leicht, auf halbem Wege stehenzubleiben.
SchlieBlich haben die wenigen Talentierten auch gar
keine Wahl. Sich von tiberkommenen Vorstellungen
freizamachen, wird zur Tugend an sich. Originalitt ist
alles. Mit Begeisterung springt man iiber die Zaune der
bestehenden Ordnung und steigt hinunter in das Chaos
mit seinen unbegrenzten Mdéglichkeiten. Aber allzu oft
wird dieser Sprung bereits als die eigentliche Groftat
betrachtet, statt dass man ihn nur als ersten Schritt auf
dem Weg zur Vollendung sieht. Es ist nicht der Zweck
des lateralen Denkens, sich im Ungestalteten zu suhlen,
man muf} mit einer wirksamen neuen Idee aus ihm em-
portauchen. Diese neue Ordnung besitzt wahrscheinlich
eine klassisch einfache Form, eine Ordnung, die mit der
Regellosigkeit des Chaos, aus der sie hervorgeht, nichts
mehr gemein hat.

Das Ideal, auf das das laterale Denken hinzielt, ist die
Einfachheit extremer Differenzierung, die Einfachheit
einer Vorstellung, die in Aktion duflerst wirksam und
doch in ihrer Form elementar ist. Es ist die Bescheiden-
heit des Reichtums, nicht die der Armut. Es ist die
Schlichtheit der Fiille, nicht die der Leere (S.106f.)

Man kann mit einer bestimmten Betrachtungsweise voll-
stindig zufrieden sein und trotzdem Spaf} daran finden,
die Dinge gelegentlich unter einem anderen Blickwinkel
zu sehen. Humor hat viel mit lateralem Denken zu tun:
Er kommt dadurch zustande, daB} in eine naheliegende
Auffassung die plotzliche Erkenntnis einbricht, man
konnte auch einen ganz anderen Standpunkt einnehmen.
Noch behauptet ja der Weg hoher Wahrscheinlichkeit
seinen Rang als Stra3e erster Ordnung, und auf ihr gibt
es kein plétzliches Umschalten wie beim «Heure-
ka-Moment». Beim Humor dagegen springt der Geist
zwischen einer naheliegenden und einer unerwarteten,
.aber plausiblen Betrachtungsweise hin und her. Dieses
Pendeln ist dem lateralen Geist des Humors eigentiim-
lich; sein Effekt hiangt weitgehend von der jeweiligen
Motivierung ab - daher auch der Erfolg zweideutiger
Witze.

Ein SpaBmacher wird zu immer groferen Leistungen
angespornt, je stirker er sein Publikum mitreifit. Das
Publikum wiederum wird immer gewitzter im Entdecken
von neuen Betrachtungsmoglichkeiten, aulerdem ak-
zeptiert es laufend bereitwilliger die Nebenwege, fiir die
der SpaBmacher ihm die Augen 6ffnet.

Wer Sinn fiir Humor hat, sollte leichter hinter das Wesen
des lateralen Denkens kommen als ein humorloser
Mensch. (S.129)
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Mathes Seidl

Freie Improvisation oder
Die kreative Intelligenz des Korpers

,»Die Ereignisse sind im Innern* (Julien Green)

Mit dem folgenden Aufsatz will ich versuchen aus erle-
bensorientierter Sicht auf das Phidnomen der frei impro-
visierten Musik einzugehen.

Ich bin Musiker (Bratschist), Musikwissenschaftler und
Psychologe beziehungsweise Psychotherapeut. Als Mu-
siker habe ich reichliche Erfahrung sowohl auf dem
Gebiet der improvisierten als auch der komponierten
Musik. Als Psychologe und Psychotherapeut beschiftige
ich mich theoretisch und praktisch mit kreativen Prozes-
sen. Um tiber Improvisation beziehungsweise tliber Krea-
tivitét iberhaupt etwas sagen zu kénnen, werde ich dort
anfangen, wo sie stattfinden, nimlich im menschlichen
Erleben — genau gesagt: in meinem personlichen Erfah-
rungsraum. Nur so kann ich sicher sein, dass die Kon-
zepte, die sich schlieBlich aus dem Ganzen ergeben et-
was von dem Phidnomen aussagen und nicht nur ziber es.

Die Frage nach dem Ursprung des musikalischen Materi-
als bringt mich in Kontakt mit nahezu immateriellen
inneren Bewegungen, die ich noch als Vorldufer kon-
kreter Empfindungen betrachte. Hierbei handelt es sich
um subtilste, noch unténbare klangliche Regungen, die

ich als unmittelbarsten Ausdruck lebendiger Kreativizdt
ansehe. Sie sind im Ursprung nicht von dem zu unter-
scheiden, was ich als splirbare Lebendigkeit bezeichne.
Erst in ihrer Bewegungsrichtung gewinnen sie ,,pritona-
le* Qualitat.

Wenn ich im Folgenden versuche, jene energetischen
Vorgénge zu beschreiben, bedeutet das auch, dass ich zu
einer Sprache komme, die die Erlebensvorgéinge zum
Ausdruck bringt und nicht bereits die Reflexionen dar-
tiber.

Insofern unterscheidet sich mein Vorgehen nicht we-
sentlich von der Freien Improvisation selbst. Wie es dort
um klangliche Vergegenwirtigung der gelebten momen-
tanen Erfahrung geht, geht es hier um sprachliche. Das
entspricht, so sehe ich es im Einklang mit neueren erleb-
nis-orientierten psychologischen und philosophischen
Erkenntnissen, einer neuen Art Wissenschaft. Einer Wis-
senschaft, die sich aus dem Erleben herausentwickelt und
entfaltet; die bei den subtilen inneren Bahnungen des
Erlebensstromes beginnt und die sprachliche Darstel-
lung wie die Symbolisierungsprozesse generell (also
auch die musikalischen) als prozesshafte organismische
Entfaltungsschritte begreift. Bedeutungs- bzw. Symboli-
sierungsprozesse sind so gesehen lebendige Fortsetzun-
gen des inneren Erlebens. Die franzosische Schriftstelle-
rin Nathalie Sarraute spielt auf diese Vorgiinge an, wenn
sie sagt: ich will den Wortern Zeit lassen, den rechten
Moment auszusuchen, ich weif3, dass ich mich auf sie
verlassen kann. So kann ich es aus meiner Erfahrung
auch fiir die frei improvisierte Musik sagen.

Wenn Sie den folgenden Bericht lesen, tun Sie es, wenn
moglich, langsam und versuchen Sie in Kontakt zu kom-
men mit den durch den Text vermittelten Erlebenswei-
sen: das konnen Sie am besten, wenn Sie ihrem Korper
Zeit geben die spiirbaren Resonanzen auf das Gelesene
zu entwickeln. Die Zeit, die ich beim Schreiben aufge-
bracht habe, um die Worter kommen zu lassen, brauchen
wir auch fiirs Umgekehrte, ndmlich zurtickzukommen
zur lebendigen Substanz jenseits der Worter.

Die Situation ist da: ich bin allein oder im Kreis meiner
improvisierenden Mitspieler. Vielleicht beginnt jemand
zu spielen, vielleicht nicht. Was zéhlt ist, dass ich da bin.
Ich richte meine Aufmerksamkeit nicht auf die dufiere
Umgebung und nicht auf irgendwelche inneren Vor-
stellungen. Wohin gehe ich mit der Aufmerksamkeit?
Der nichste wichtige, vielleicht wichtigste ,,Schritt® ist,
diese Frage, die als verfiihrender innerer Impuls auf-
taucht, an mir vorbeiziehen zu lassen. Ich halte mich aus
jeder auflauernden Ab-Sicht, jedem verfiihrerischen
Kalkiil heraus, lasse mich ganz auf dieses merkwiirdige
Nicht-Geschehen ein, warte einen entscheidenden dunk-
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mathes seidl: freie improvisation oder die kreative intelligenz des korpers

len Moment lang... lasse mich dann irgendwie durch eine
Enge hindurch pressen, komme heraus und gleichzeitig
mit einem Gefiihl unmittelbarer Kérperlichkeit zusam-
men... von einer anderen, neuen Seite umfasst mich et-
was Neues, beginnt mich aufzuladen, zu weiten und
einzuholen...- ich bin in einem zeitlich nicht messbaren
augenblicklichen Qualitiitssprung frei geworden zu einer
ganz neuartigen Présenz: dieses Gefiihl, das nun da ist,
nenne ich (alle folgenden durch ,,...“ verbundenen

sprachlichen Symbolisierungen beziehen sich auf diesel-
be Eindrucksqualitiit): ich bin préisent...ich bin da...ich
bin anwesend...ich bin im Kontakt mit mir selbst - ich
bin nun auch ganz Finger, Arm, Instrument, Ohr... — ich
bin ungetrennt mit den anderen...mit dem Raum, in dem
wir sind...den Leuten...dem Licht... Ich bin selbst die
gesamte Situation ...diese eine bestimmte, gegenwirti-
ge...ich bin in einer Art ,fortlaufender" Gegenwirtigkeit
eingewoben. In dieser Situation pulsiert die Gegenwiir-
tigkeit der Situation, das ,,Situation-Sein* beziehungs-
weise ein Fluidum, das Lebendige der Situation, das sie
wie eine absolut immaterielle Substanz zusammenhdlt.
Gleichzeitig bewegt sich das Lebendige mit mir fort, will
aus dieser Art von Gegenwirtigkeit heraus...will weiter...
die Situation weiterquellen lassen... weitertragen... wei-
terleben... Es ist wie eine unhérbar stromende Melodie,
die von dem, was mich selbst ausmacht, nicht zu unter-
scheiden ist.

Es ist fiir mich nun von entscheidender Bedeutung, die-
sen Moment wirklich zu spiiren, einen Moment, eine
lebendige Zeitspanne lang dieses Gefiihl auf mich wirken
zu lassen (die Wichtigkeit des Spiirens, die Lust daran,
liegt im Spiiren selbst, sie erzeugt sich aus sich heraus
immer weiter: Es ist, als wolle das Ersptiren des Leben-
digen mehr von dieser inneren Aktivitit, um zu seinem
eigenen Grund zu kommen). Das erfordert soviel Zeit,
wie ich etwa brauche, um die Qualitit eines Geruchs,
einer Speise, einer Beriihrung zu spiiren...mit ihr einen

Moment zusammen zu sein, korperlich anwesend...- auch
hier kommt die Gewichtigkeit des Vorgangs, sein ei-
gentlicher Sinn aus dem erlebten Geschehen selbst her-
aus - aus keiner Vorschrift und aus keinem Konzept. Nur
dann kann ich spiiren, wie mein Korper sich auf-
ladt...,,schwanger” wird mit etwas, das mich zu einem
lebendigen... lebenden Korper werden lésst...

Dieses subtile innere Leben 16st sich nun auf in die von
innen kommenden urspriinglichen Bewegungen, 16st die
Korpergrenzen in einen lustvollen Bewegungsreichtum
auf, der in das Innere einwilligt...es abholt und weiter
auffaltet, sich auflost in die gegenwirtigen Ereignisse, in
denen die eigenen musikalischen Aktivitdten und die
meiner Mitspieler ,,enthalten sind, - sie sind nichts Son-
derliches...ich hidnge mich spielend ein...bewege mich
mit...atme...spiele... Eine Art Ausdruckswille regt sich,
hilt mich einerseits in einem Fluss, der weiterflie3t, auch
in dufleren Pausen nicht still steht, gleichzeitig aber aus
dem Stromen Aktionen freigibt, Bewegungen, musikali-
sche Gestalten...es ist dieser Strom, der mein Tun aus-
trigt.. Etwas in mir entldsst mich in die eigenen Aktionen
hinein. Die erklingende Musik, die Tone, die ich produ-
ziere, erlebe ich als eine Art Tonkette, Tonspur tonender
"Absonderung", sinnhaft allein durch ihr Herauskom-
men aus einer Verbundenheit mit etwas mich Umfassen-
den...Ubergreifenden. Den erklingenden Ténen gegen-
tiber breitet sich in mir ein gewisses entspanntes anteil-
nehmendes ,,Des-Interesse aus, ein Sein-Lassen der
duferen Vorginge. Im Inneren bin ich mit mir und mei-
ner Umgebung verbunden. Das AuBere sind Resultate,
mit denen ich im weiteren Verlauf bin.

Die Wahrnehmung des musikalischen Materials veran-
dert sich sehr subtil. Die Eindrucksmerkmale von Hohe,
Stérke, Dauer treten zuriick gegeniiber qualitativen
Merkmalen wie offen, briichig, schleichend, fordernd,
durchdringend, brockelig... - diese Erfahrung hiangt zu-
sammen mit meinem Korpergefiihl. Es ist mit der inne-
ren Dynamik der Kldnge spiirend verbunden, erlebt und
hort (das ist dasselbe) das innere Weitergehen der Klin-
ge, ihre Art und Weise der ,,Tonstromung®, das in ihr
Forttonende und nicht ihre statischen strukturellen
Merkmale. Durch dieses Erspiiren der Tone sensibilisiert
sich in mir eine Spielart, die mehr ein Hervorbringen
und Produzieren ist, ein AuBerungsvorgang, der mit
allen Moglichkeiten des Klanglichen in Bertihrung
kommt. Die Spuren des Auf- und Austretens des Klang-
lichen, dort, wo Klédnge in Gerdusche libergehen, sind es,
die wichtig werden. Es ist, als ob das Ohr die definierte
Materialitét der Klidnge auflost bis in die feinsten Spuren
hinein, um von dort in das Spiel einzuhaken, einzufideln
und es fortzuziehen...

Natiirlich ist das kein schrankenloser und gefahrenfreier
Raum, in dem es einfach so dahingeht. Aber es hat sich
ein innerer Ohren-Korper-Ort gebildet, eine Art Ganz-
Ohr-Sein, mit dem ich immer in Kontakt kommen kann,
wenn duflere strukturelle Abldufe liberraschende Bewe-
gungen erzeugen, die sich einen Moment in den Weg
stellen.

Eine solche besondere Herausforderung bildet beispiels-
weise der Schluss einer Improvisation: er ist durch die
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dulere Zeitstruktur vorgegeben, das heiflt, er muss kom-
men. Wie also schlieen, ohne in die unzihligen schliis-
sigen Angebote zu verfallen, die sich wie Fallen anbie-
ten? Hier entsteht ein oft dramatisch dichter innerer Di-
alog zwischen einem routinierten Konzept, das sofort
einspringen will, und - wenn wir einen "gnédigen Mo-
ment" haben - einem totalen Loslassen dieser Situation.
Wenn das geschehen kann, wird sich in der Regel etwas
ergeben, das als ganz neu und authentisch erlebt wird
und das sinnvoll ist - obwohl es von aufien betrachtet
(dsthetisch) oftmals ein gewisses Scheitern darstellt. In
einem solchen Moment wird offenkundig, dass die Le-
bendigkeit des Inneren Vorrang hat vor der Formlogik
des AuBeren.

Das scheint mir wichtig: ich habe oft erlebt, dass Zuho-
rer, die durch und durch traditionell orientiert sind und
mit einem Stiick Neuer Musik nichts anfangen konnen,
begeistert reagieren auf geradezu avantgardistisch tonen-
de aber in diesem inneren Sinne gelungene improvisierte
Musik. Warum? Meine Antwort lautet: weil sie etwas
erleben. Sie erleben, dass die Musiker beim Spielen
etwas erleben.

Spielen aus dem Erleben? Praktische Musiker werden
mit der Bejahung dieser Frage wenig Schwierigkeiten
haben. Sie sind mit der Erfahrung vertraut, dass lebendi-
ges und tiberspringendes Musizieren ohne inneres Erle-
ben nicht moglich ist. Die Musik-Wissenschaft tut sich
mit dem Erleben hingegen schwer. Fiir sie gilt im All-
gemeinen, dass die Musik in den Noten steht. Was dar-
tiber hinausgeht, ist fiir sie in der Regel unordentliches,
ungeordnetes Gelidnde - gefiihlig, emotional, roman-
tisch...

Was im Bereich der Literatur lingst bewusst ist, dass
nimlich die Innendynamik oder der Bewusstseinsstrom
den priméren schopferischen Grund der ,,richtigen®
Worter bildet - sieche Nathalie Sarraute - diese substan-
tielle Einsicht hat die Musikwissenschaft zum GroBteil
verdringt. Wie sonst konnte man die Erkenntnisse eines

Ernst Kurth® iibersehen, der fiir die Musik einen inneren
schopferischen Raum des Menschen ausgeleuchtet hat
und konsequent das innere Erleben als Grundlage der
Musik angesehen hat: Musik ist Ausbruch aus dem Inne-
ren. Ernst Kurths Lehre von der Energetik, beschreibt die
Musik als Resultat eines inneren Krdftespiels.

Von moderner psychologischer Seite erhilt diese Sicht
seine Bestitigung. Psychologie und Philosophie haben
entdeckt, dass das Erleben einhergeht mit einer bestimm-
ten korperlichen Befindlichkeit beziehungsweise einem
spezifischen Kérperbewusstsein — im Rahmen der Focu-
sing-Philosophie von Eugene T. Gendlin heifit dieses
Gefiihl felt sense (gesplirte Bedeutung). Kommen wir mit
dieser Bewusstseinslage (zwischen unbewusst und vor-
bewusst) in spiirenden Kontakt, er6ffnet sich ein innerer
Prozess, der nach dem Prinzip der Selbstorganisation
funktioniert: Das Leben organisiert sich selbst durch ein
den Menschen tibergreifendes Kriftespiel, das fiir die Er-
haltung und Fortfiihrung der lebendigen Krifte verant-
wortlich ist. Dieser uralte kreative ,,Natur-Prozess*, des-
sen sich alle schopferischen Menschen bedienen, ist im
Menschen angelegt. Er bildet die kreative Intelligenz
unseres Korpers. Allerdings bekommen wir Zutritt zu
ihm nur durch den Sprung aus den Konzepten, denn er
erwartet uns hinter den Tiiren des Intellekts. Tief in unse-
rem realen korperlichen Dasein, das mehr als ein bloBes
Funktionieren ist - es ist Interaktion zwischen lebendi-
gem Leib und Kosmos - ist das umfassende ,,Wissen® der
Evolution eingefaltet. Unser Intellekt funktioniert dann
organisch (prozesshaft wachsend), wenn er in Kontakt
mit diesem Inneren ist. (So verstehe ich Hellmut La-
chenmanns Satz: Komponieren heift, sich ein Instrument
zum Komponieren schaffen! Komponieren ist eine innere
geistige Angelegenheit, die sich der Materie bedient.)

Obwohl der Prozess uralt ist, gelang es erst der moder-
nen Psychologie ihn zu beschreiben (Focusing) und
somit auch zu vermitteln — nochmals: es kommt darauf
an, die Bewusstseins-Schicht der analytischen Auf3enori-
entiertheit zu verlassen und unsere Aufmerksamkeit nach
innen auf das spiirbare korperliche Erleben (felt sense) zu
richten. Dann konnen wir gewahr werden, wie etwas
Organisches in Gang kommt, das uns in einer inneren
Verbundenheit mit einem Etwas hilt und uns gleichzeitig
weiter zu tragen vermag.

Ich bin der Auffassung, dass sowohl Ernst Kurths Ener-
getik als auch das Paradigma der Selbstorganisation oder
der kreativen Intelligenz (,,Weisheit™) des Korpers eine
gemeinsame Wurzel haben im mystischen Prozess: Die
menschliche Fahigkeit, die Ich-Grenzen zu tiberschrei-
ten, bewirkt, dass wir mit den dufleren Dingen durch
Innenschau und Einsfiihlung in einen tiefen inneren,
wesenhaften Kontakt kommen kénnen. Wenn wir in
diesem Sinne das erfahrende Selbst vor das Verstehen

? Ernst Kurth (1886-1946), in Wien geborener und in Bern
lehrender Musikwissenschaftler zéhlt zu den bedeutendsten
Musiktheoretikern des 20. Jahrhunderts. Seine Lehre von der
Energetik als Substanz des Musikalischen ist leider nicht ent-
sprechend ausgeschdpft worden, obwohl sie meines Erachtens
die modernste und umfassendste musikpsychologische Theorie
bietet (s. dazu u.a. Musikpsychologie 1931).
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der objektiven Welt setzen, erhalten wir Zugang zu einer
uns iibersteigenden Kraft, die sich in unsere Aktivitit
einmischt und uns jenes wunderbare Wie-von-selbst
Gefiihl gibt.

In den gegliickten und begliickenden Momenten erlebe
ich in der Tat eine hingebungsvolle Offnung zu einem
wesentlich reicheren Spielen als ich es von der Wieder-
gabe des kalkuliert-eingeiibten Repertoires her gewohnt
bin.

Es wire jedoch ganz falsch von einem Gegensatz hier
kreatives Freies Improvisieren und dort kalkulierte Wie-
dergabe zu sprechen. Meine Erfahrung sagt, dass die
eingeiibte, konventionelle Haltung der Wiedergabe sich
durch die lebendige Erfahrung des Improvisierens vollig
veridndern kann. Das Gewohnte wird von innen her
plotzlich belebt, ja durchlebt und wie neu geschaffen.
Diese Erfahrung macht die Auffassung von der ,,nach-
schopferischen Interpretation® zu einer Mir. Mit der
Erlebnisfahigkeit, die durch die Belebung des kreativen
Innenraums ins Spiel kommt, ist Musizieren immer Neu-
schopfung. Andrerseits er6ffnet das Spielen aus diesem
inneren Fundus beim Horer den entsprechenden Ohren-
beziehungsweise Korperresonanzraum: aus dem Zuhorer
wird ein erlebender Horcher.

Die Freie Improvisation ist eine risikoreiche Form. Sie
verhilft uns zwar einerseits zu der zutiefst begliickenden
Erfahrung, dass wir durch unmittelbares Erleben in einen
Innenraum gelangen konnen, aus dem wir in Kontakt
kommen mit schopferischen und die Situation tibergrei-
fenden Kriften. Andrerseits ldsst sie uns erfahren, wie
schnell die Einmischung des Kalkiils und Absichtsvollen
zum Scheitern und zum untriiglichen Gefiihl des Unech-
ten und Schalen fiihrt. Insofern erscheint sie mir wie ein
aktuelles Lebenszeichen: sie bringt den existentiellen
Grundkonflikt zwischen Falschem und Wahrem Selbst,
dulerer und innerer Orientierung, Betrieb und Besin-
nung, inhaltlicher Vielfalt und Substanz in die musikali-
sche Erfahrung.

Ich will die Freie Improvisation nicht voreilig mit Fragen
nach ihrem symbolischen musikgeschichtlichen Gehalt
tiberfrachten. Es scheint mir fiir ihr tieferes Verstindnis
aber wichtig, dass sie einzig und alleine an die praktische
innere Erfahrung gebunden ist. Daher ist die Rede weder
vom Schopfer, noch vom Werk, Interpreten oder vom
Kritiker. Das wirklich Neue, das mit ihr ins Spiel
kommt, scheint mir eine Asthetik der PROZESSHAFTIG-
KEIT DER HERVORBRINGUNG zu sein: Musik als energeti-
sches Spiel aus innerer Dynamik gegentiber der alten
Werk-Asthetik, mit der zentralen Vorstellung des Ferti-
gen und Geschaffenen, an das es gilt, sich interpretierend
anzundhern. Dieser "neue" Prozess ist ein sich selbst
organisierendes Spiel des Lebens mit sich selbst.

Ich personlich glaube auch, dass der tiefere Sinn der
Form der Freien Improvisation in ihrer zeitgemifen
Notwendigkeit liegt, die Aufmerksamkeit auf die subti-

len inneren Vorgéinge und die damit verkniipften Erfah-
rungen unseres Selbst beim Musizieren zu richten.

Ich habe mein ,,Erstes Mal" nicht vergessen: als erfahre-
ner Orchestermusiker stand ich wie auf einem Sprung-
brett - ohne das vertraute Notenpult vor der Nase, nie-
mand war da, der den Einsatz gibt... - nur Nacktheit habe
ich gespiirt. Doch keine Angst - das ist schon die Wende:
manchmal kommt zunéchst das iiberlebenswillige wilde
Tier zum Vorschein, manchmal aber auch die beruhigen-
de Wirkung der Zeit. Die improvisierenden Mitspieler
sind in aller Regel freundliche und fiir Erfahrungen offe-
ne Gefihrten. Mehr und mehr 6ffnet sich eine kleine Tiir,
die Zugang zu einer ganz anderen Seite gibt...

Ich empfehle es allen: wer auch immer die Erfahrung
machen will, dass es in unserem aufgeheizten duferen
Musikbetrieb lebendige Innenrdume zu entdecken gibt,
wer immer das geforderte Repertoire von innen her
durchliiften und in Bewegung bringen will, wer immer
als Anfanger, Schiiler, Student, Profi sich nicht zu sehr
vereinnahmen lassen will von den Vorstellungen und
Anforderungen des Immer-Schon-Fertigen, - der wage
es! Es lohnt sich tiber alle Mafen.

Mathes Seidl ist klassisch ausgebildeter Bratschist, pro-
movierter Musikwissenschaftler und Psychotherapeut
sowie Mitglied verschiedener improvisierender Gruppen
in seiner Heimatstadt Ziirich. Dort fiihrt er eine eigene
Praxis und bietet daneben Focusing-Workshops an.
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Olaf-Axel Burow

Kreative Felder:
Das Erfolgsgeheimnis kreativer Personlichkeiten

(Erstabdruck in managerSeminare Oktober 2000)

., Ein unzutrdgliches Arbeitsumfeld kann

selbst Menschen mit den besten Fdhigkeiten ldhmen.
Das passende Umfeld aber stimuliert zu Hochstleistung."
Cummings & Oldham

Beim Ubergang von der Industriegesellschaft alten Typs
zur Wissensgesellschaft stehen Firmen und Institutionen
vor der Schliisselfrage, wie sie das ungenutzte Wissen
ihrer Mitarbeiter freisetzen und vernetzen kénnen. Dabei
wissen wir, daf} vielversprechende Innovationen vor
allen an den Grenzen zwischen den Fachdisziplinen
entstehen. Aufgrund der Ausdifferenzierung und Spezia-
lisierung ist die Verstdndigung zwischen den Fachex-
perten oft schwierig und es findet zu wenig Austausch
statt. Deshalb benétigen wir neue Formen der facher-
bzw. abteilungsiibergreifendem Zusammenarbeit. Es
reicht also nicht, Malnahmen zu ergreifen, um das krea-
tive Potential von einzelnen Mitarbeitern freizusetzen. Es
kommt vielmehr darauf an, "Kreative Felder" zu initiie-
ren, in denen transdiziplindres Denken entsteht. Wie
solche Felder funktionieren, konnen wir aus der Be-
trachtung erfolgreicher Teams lernen. In meinen Biichern
"Die Individualisierungsfalle - Kreativitit gibt es nur im
Plural" (1999) und "Ich bin gut - wir sind besser. Er-
folgsmodelle kreativer Gruppen" (2000) habe ich erfolg-
reiche Teams aus unterschiedlichen Bereichen untersucht
und daraus nicht nur eine Theorie des Kreativen Feldes
entwickelt, sondern Erfolgsmodelle fiir die eigene Ent-
wicklung zur kreativen Personlichkeit dargestellt. Was
wissen wir tliber kreative Personlichkeiten?

Was wissen wir tiber kreative Personlichkei-
ten?

Die klassische Kreativititsforschung hat sich auf der
Suche nach den Quellen von Kreativitét vor allem mit
der Analyse der Lebensldufe herausragender Personlich-
keiten beschiftigt. So hat der amerikanische Sozialpsy-
chologe Howard Gardner in seinem Buch "So genial wie
Einstein" die Lebenswege der "Schopfer der Moderne",
Freud, Einstein, Picasso, Strawinsky, Graham und Ghan-
di untersucht. Jede dieser Personen steht fiir eine Neu-
schopfung in ihrem Bereich. Was ist diesen Kreativen
gemeinsam? Sie verfUgten iiber eine friihe Begabung,
die sich in einer friihreifen Meisterschaft in einem Gebiet
duBerte; in ihrer Umgebung befand sich eine Person, die
diese Begabung erkannte und sie forderte; sie verfiigten
tiber die Féahigkeit, Asynchronien auszuhalten, d.h. sich
in einen Gegensatz zu den beherrschenden Auffassungen

ihrer Zeit zu setzen; weiterhin benotigten sie mindestens
zehn Jahre harter Arbeit, um einen Durchbruch zu errei-
chen. Entscheidend fiir ihre Kreativitit ist allerdings
"eine Denkweise, eine Intuition, wie man sie gewohnlich
dem menschlichen Bewuftsein friiher Altersstufen zu-
ordnet." (Gardner 1996, S.473). Die erfolgreiche "Fusi-
on" von friihreifer Meisterschaft und dem lebenslangen
Bewahren der Fahigkeit zum kindlichen, intuitiven Den-
ken bildet den entscheidenden Faktor fiir ihre aulerge-
wohnlichen Leistungen. Individuelles Talent reicht aller-
dings nicht aus. Man muf} zur geeigneten Zeit, die richti-
ge Doméne (Fachgebiet) wihlen und iiber eine soziale
Intelligenz verfiigen, die es einem ermdglicht, vom Feld
(Fachautorititen) anerkannt zu werden. Dieses Bild des
genialen Einzelnen wird von dem St. Gallener Manage-
mentforscher Fred Malik unterstiitzt, der behauptet, daf3
"alle wirklich grolen Leistungen der Menschheit die
Leistungen von einzelnen sind." Diese These ist zwar
populér, in ihrer Absolutheit aber falsch.

Kreativitit gibt es nur im Plural

Malik sitzt dem Geniemythos auf, der seinen Ursprung
im Heldenmythos und der Kiinstlerlegende hat. Demnach
verfiigten die Helden der Vorzeit, seit der Renaissance
dann auch die Kiinstler, iiber Zugéinge zu héheren
Michten. Der goéttliche Funke springt auf den besonders
Begabten Einzelnen tiber und erklért seine erstaunlichen
Leistungen. Doch sind besondere Begabung und géttli-
cher Funke noch angemessene Erkldrungsmodelle? Wie
ich in der Individualisierungsfalle zeige, ist das Gegen-
teil der Fall: Kreativitat gibt es nur im Plural! Von der
Entwicklung der Heisenbergschen Unschirferelation bis
hin zum Personalcomputer - geniale Durchbriiche sind
immer Ausdruck spezifischer Milieus, wie der Miinchner
Sozialpsychologe Heinz Mandl ausfiihrt. Ich nenne sol-
che Milieus "Kreative Felder". Fred Malik strickt an der
schon von Kriz & Kriz 1934 widerlegten Kiinstlerlegen-
de weiter, wenn er behauptet, da} es in der Kunst "kein
einziges Beispiel einer Gemeinschafts- oder Teampro-
duktion" gébe. Berthold Brecht schuf um sich herum ein
Kreatives Feld phantasievoller Frauen, die einen ent-
scheidenden Anteil an seinen Texten hatten. Die Come-
dian Harrnonists waren ebenso wie die Beatles ein Er-
folgsteam. Aber auch Mozart ist ohne die Berticksichti-
gung seines besonderen Umfeldes nicht denkbar.

Die These, da} es Kreativitit nur im Plural gibt, bestitigt
sich noch eindrucksvoller, wenn wir die Entwicklung
technischer Innovationen betrachten. Der Nobelpreistra-
ger Gerd Binnig (1992) zeigt in seinem Buch "Aus dem
Nichts. Uber die Kreativitit von Mensch und Natur", da
die Entwicklung des Elektronentunnelrastermikoskops
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Ergebnis einer spezifischen Mischung unterschiedlicher
Fahigkeiten im Team war. Die Erfindung des objekt-
gesteuerten Personalcomputers durch Steve Jobs und
Stephen Woszniak war Ergebnis eines Synergieteams,
das um sich herum ein Kreatives Feld schuf

Wer geniale Einzelne und Erfolgsteams untersucht, der
stellt fest: Es gibt keine Spitzenleistungen ohne ein Syn-
ergiefeld. Fred Malik behauptet, die "einzelne kompe-
tente Person, wenn man sie mit einem klaren Auftrag
ungestort arbeiten 146t", sei dem Team tiberlegen. Dies
mag in extrem hierarchisch strukturierten Firmenumfel-
dern gelten, in denen man Zwangsteams zusammenstellt,
die in der Tat schlecht funktionieren. Der Mythos der
tiberlegenen Einzelperson lenkt aber von der Tatsache
ab, daf hinter jeder Spitzenleistung ein Untersttitzerfeld
steht; daf} es Kreativitit nur im Plural gibt.

Kristallisationskerne ziehen Synergie-
partner an

Diese Einsicht hatte auch schon der amerikanische Ma-
nagementforscher Warren Bennis belegt. In seiner Unter-
suchung "Genialer Teams" stellt er fest, dal die besonde-
re Mischung von Teams entscheidend fiir ihren Erfolg
ist. Allerdings spielen besonders beféhigte Fiihrer eine
wichtige Rolle. Seine Analyse hochleistungsfihiger
Gruppen gipfelt in der Aussage:

"Und in diesen Gruppen gab es jedesmal, wenn wirkli-
che Durchbriiche erzielt wurden, einen >Anfiihrer<, der
es verstand andere auf eine faszinierende, aulergewdhn-
liche signifikante Vision einzuschwéren. Da war also
jemand, der in der Lage war, Anhinger und >Fans< zur
Zusammenarbeit zu begeistern. Alle waren davon iiber-
zeugt, sie konnten Berge versetzen."

Ich nenne einen solchen Anfiihrer einen Kristallisations-
kern im Feld. Was verstehe ich darunter?

Harry Frommermann, der spétere Griinder der Comedian
Harmonists, besall 1927 nichts anderes als eine Vision.
Er wollte ein neuartiges Gesangsensemble nach Art der

amerikanischen Erfolgsgruppe "The Revellers" griinden.
Weder verfiigte er iliber eine musikalische Ausbildung,
noch besaf} er Mittel. Er schaltete eine Anzeige und
suchte mit erstaunlichem Erfolg Mitglieder fiir sein En-
semble. Innerhalb eines Jahres erreichten die Comedian
Harmonists sensationelle Erfolge. Was war ihr Geheim-
nis? Es war die Mischung. Frommermann, der tolle Ideen
hatte und unabléssig Songs schrieb, fand in Erwin Bootz
einen Pianisten, der liber das notige fachliche Riistzeug
verfiigte, um aus Frommermanns Ideen singbare Arran-
gements zu schreiben. Die tibrigen Mitglieder der Grup-
pe ergénzten sich mit ihren unterschiedlichen Fahigkei-
ten optimal. Hier zeigt sich: Der Kristallisationskern, der
von einer Idee besessen ist, iibt wie in einem physikali-
schen Feld, Anziehungskrifte aus. Er wirkt wie ein
Magnet und zieht Synergiepartner mit unterschiedlichen
Féhigkeiten an, die gemeinsam ein Kreatives Feld bilden.
Erst das Zusammentreffen der unterschiedlichen Fahig-
keiten 148t etwas Neues entstehen. Es kommt auf die
Mischung an!

1978 verkaufte Steve Jobs seinen verrosteten VW-Bus
fiir 1800 Dollar und griindete die Firma Apple. Der lang-
haarige, ungepflegt aussehende Hippi hatte bei Rank
Xerox zufillig ein Computerprogramm gesehen, das tiber
Objekte gesteuert wurde. Die Idee, einen objektgesteu-
erten Personalcomputer zu entwickeln, elektrisierte ihn.
Da er jedoch tiber keinerlei Mittel verfiigte und ihm
tiberdies die technische Ausbildung fehlte, hitte er keine
Chance gehabt, diese Idee zu realisieren. Doch er suchte
und fand in Stephen Woszniak einen technisch versierten
Synergiepartner. Der Rest der Geschichte ist bekannt.
Doch was zeigen diese Beispiele, die ich hier nur ver-
kiirzt darstellen konnte?

Wie Kreative Felder entstehen

Wenn Firmen/ Institutionen etc. das unerschlossene
kreative Potential ihrer Mitarbeiter freisetzen und Inno-
vationen anstoflen wollen, dann brauchen sie drei Dinge:

¢ Kristallisationskerne
¢ Die richtige Mischung
¢ Das Jazzbandmodell der Fiihrung

Schauen wir uns die einzelnen Elemente der Reihe nach
an.

"Kristallisationskerne " sind Menschen, die ein Thema
entdeckt haben, das eng mit ihrer Identitit, ihrem per-
sonlichen Wollen im Einklang steht. Man konnte sagen,
sie haben ein so hohes Malf} an innerer Kohirenz erreicht,
daf} ihre Art sich zu geben, wie eine anziehende Bot-
schaft, als ein starker Attraktor, auf ihre soziale Umge-
bung wirkt. Spektakulire Beispiele fiir solche Kristalli-
sationskerne sind zum Beispiel Nelson Mandela, der
obwohl er 27 Jahre im Gefingnis sal3, mit seiner Vision
der Abschaffung von Apartheid eine Massenbewegung
initiierte, die so erfolgreich war, daf} der verfolgte Haft-
ling am Ende seines Lebens als erster Schwarzer Prisi-
dent Stidafrikas wurde. Ein anderes Beispiel ist Martin
Luther King, der mit seiner beriihmten Rede unter dem
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Motto "I have a dream" Millionen Menschen mobilisier-
te.

Der tschechische Prasident Vaclav Havel war lange Jahre
ein verfolgter Regimegegner ohne jede Macht. Und doch
setzte sich letztlich seine Botschaft durch. Kristallisati-
onskerne sind aufgrund ihrer liberzeugenden Botschaft in
der Lage, enorme Energien freizusetzen. Es lieen sich
zahlreiche weitere Beispiele fiir dieses Phinomen finden.

Solche spektakuldren Beispiele machen zwar das Prinzip
deutlich, verdecken aber die ermutigende Einsicht, daf}
fast jeder von uns zu einem Kristallisationskern werden
kann. Hierzu bendtigen wir weder tliberragende Bega-
bungen noch den géttlichen Funken. Entscheidend ist,
daB3 wir das Thema entdecken, das zu unserer Person
gehort, das uns begeistert und das wir hartnéckig verfol-
gen.

In jedem kreativen Paar, jedem kreativen Team, jeder
erfolgreichen Firma gibt es eine Person, die das gemein-
sam angestrebte Ziel bzw. die Vision in besonderer Wei-
se verkorpert. Ja, jeder erfolgreiche Unternehmer war
urspriinglich ein Kristallisationskern. Kristallisations-
kern wird man, wenn es einem gelingt, in iiberzeugender
Weise der eigenen Berufung zu folgen und diese in einer
attraktiven Geschichte oder einem begeisternden Ziel
anderen mitzuteilen. Kristallisationskerne sind Personen,
die mit sich in Ubereinstimmung stehen und von einer
Mission beseelt sind. Aufgrund der Selbstiibereinstim-
mung und der klaren Zielorientierung ziehen sie andere
Personen an, die nach Ergdnzung und Orientierung
suchen. Sie wirken wie Magnete im Feld.

In der schnell sich wandelnden New Economy wird diese
Fdhigkeit des Magnetisierens zu einer Schliisselqualifi-
kation, denn nur Kristallisationskerne ziehen die geeig-
nete Mischung fiir die zu 16senden Aufgaben an.

Das Jazzband-Modell der Fiihrung

Dabei gilt: Der Kristallisationskern ist nur phasenweise
Fiihrer. Er verkorpert die Vision, biindelt die Krifte;
doch im Sinne aufgabenbezogener Fiihrungsrotation,
konnen -je nach den geforderten Féhigkeiten - einzelne
Mitglieder zeitweise die Fiihrung ibernehmen. Wie ich
in der "Individualisierungsfalle" ausgefiihrt habe, fordert
das Jazzbandmodell der Fiihrung das Entstehen Kreativer
Felder:

"In einer Jazzband spielen unterschiedliche Personen
miteinander, die alle ihr Instrument beherrschen und tiber
ein gemeinsam vereinbartes Thema - ohne Fiihrung von
oben - improvisieren. Wenn es ihnen gelingt, gut aufein-
ander zu horen, sich synergetisch zu ergéinzen, dann kann
etwas Neues entstehen, das so faszinierend ist, daf} es
auch die Zuhorer ergreift. Diese 16sen sich aus ihrer
passiven Rolle, klatschen den Rhythmus, feuern die
Musiker durch Zurufe an. Musiker und Zuhoérer verbin-
den sich zu einem Kreativen Feld, das bei allen Betei-
ligten eine signifikante Energiekonzentrierung bewirkt.
Das Erlebnis gemeinsamen Mit-Schwingens 16st oft eine
machtvolle Resonanz aus, die dazu fiihrt, dal Musiker
und Zuhorer befliigelt werden und mit neuen Ideen und
einem erhohten Energiezustand aus der Begegnung he-
rausgehen." (Burow 1999, S.20)

Die Synergieanalyse

Resonanz, Energiekonzentrierung, die Schaffung von
Neuem, die Einbeziehung der Zuschauer bzw. Kunden -
dies alles sind Ziele, die Unternehmen erreichen wollen.

Doch wie findet man zu seinem Thema und zur richtigen
Mischung? Nachfolgendes Schaubild illustriert mein
Verfahren der Synergieanalyse.

Wo liegen meine
Talente?

Wer oder was
unterstiitzt mich?

Individuelles
Talent

Synergie-
Partner?

Wo liegen meine
Defizite?

Welche Dom./Disz.
liegt mir?

Feld (Kritiker/
Institutionen)

Wer oder was
behindert mich?

> Domane/
Disziplin

Welche Dom./Disz.
liegt mir gar nicht?

Abb.: Wo sind meine Synergie-Partner? ¢ Burow 1999
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Wihrend man sich in der neueren Kreativitétsforschung
(Gardner 1998, Csikzentmilhalyi 1997) auf die Betrach-
tung des Individuums beschrinkt, lege ich den Fokus auf
das Finden des bzw. der signifikanten Anderen. Dem-
nach geht es bei der Synergieanalyse zunéchst darum,
daf} Mitarbeiter herausfinden, welches ihre besonderen
Talente und welches ihre Defizite sind. Die neue Sicht-
weise besteht nun darin, da3 die Defizite gerade die An-
dockpunkte fiir passende Synergiepartner sind. Steve
Jobs hat nicht versucht, Programmierer zu werden, son-
dern hat sich passende Partner gesucht, die tiber die Fi-
higkeiten verfiigten, die er zum Realisieren seiner Vision
bendtigte. Gerade weil er kein Fachmann im engeren
Sinne war, konnte er eine bahnbrechende Entwicklung
anstof3en.

Demnach sollten Personalentwickler nicht nur Stirken
ihrer Mitarbeiter untersuchen, sondern sich auch die
Defizite genauer anschauen An diesen Defiziten muf3
allerdings nicht zwangsldufig gearbeitet werden, denn
sie sind die optimalen Andockpunkte fiir mégliche Syn-
ergiepartner. Gerade hier konnen interessante Mischun-
gen entstehen. In unserer ausdifferenzierten, hochkom-
plexen, spezialisierten Wissensgesellschaft kann es nicht
langer darum gehen, daf jeder alles kann. Vielmehr
brauchen wir profilierte Egos, die fihig sind, sich im
Team synergetisch zu ergénzen. Personalentwickler
brauchen also einen sensiblen Blick, um festzustellen,
welche besonderen Talente in der Firma vorhanden sind,
welche Synergiepartner forderlich sein konnten und wie
sie eine vielversprechende Mischung zusammenstellen
konnen, die zu einem Kreativen Feld wird. Doch wie
kann man ein Kreatives Feld definieren?

Eine Definition des Kreativen Feldes

"Das Kreative Feld zeichnet sich durch den Zusam-
menschlufl von Personlichkeiten mit stark unterschiedli-
che ausgeprigten Fihigkeiten aus, die eine gemeinsam
geteilte Vision verbindet: Zwei (oder mehr) unverwech-
selbare Egos, die sich trotz ihrer Verschiedenheit ihres
gemeinsamen Grundes bewuft sind, versuchen in einem
wechselseitigen Lernprozef ihr kreatives Potential ge-
genseitig hervorzulocken, zu erweitern und zu entfalten.'
(Burow 1999, S. 123)

Wie Cummings & Oldham herausgefunden haben, kén-
nen kreative Personlichkeiten nur dann ihr Potential
entfalten, wenn sie in einem geeigneten Umfeld arbeiten,
das folgende Faktoren beriicksichtigt:

*  Komplexitit der Tatigkeit

* nicht-autoritativer Fiihrungsstil
¢ Unterstiitzende Vorgesetzte

* Anregende Arbeitskollegen

¢ Kreative Konkurrenz (motivierende Herausfor-
derungen)

Verfahren zur Schaffung von Kreativen
Feldern

In "Erfolgsmodelle kreativer Gruppen" beschreibe ich
nicht nur weitere Fiihrungsprinzipien, die zum Entstehen
Kreativer Felder beitragen, sondern stelle auch mit der
Zukunftswerkstatt, der Zukunftskonferenz, der Open
Space Technology, dem Erfolgsteam-Konzept und Dia-
loggruppen eine Reihe von bewihrten Verfahren vor, die
dazu beitragen konnen, daf in Firmen und Institutionen
Kreative Felder entstehen. Entscheidend fiir den Erfolg
sind jedoch nicht die spezifischen Verfahren. Worauf es
vielmehr ankommt, ist der Abschied von der Mystifika-
tion der Einzelleistung, die Befreiung aus der Individua-
lisierungsfalle und die Entwicklung eines Synergiebe-
wusstseins. Erst wenn wir lernen, die Entfaltungsmog-
lichkeiten des Einzelnen vor dem Hintergrund férderli-
cher Umfelder zu sehen, werden wir dringend benotigte
kreative Potentiale erschliefen konnen. GemaB der Er-
folgsformel "Ich bin gut - wir sind besser" kann in einem
Kreativen Feld - wenn die Mischung stimmt - fast jeder
zu tiberragenden Neuschopfungen beitragen.
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Zitatensammlung 2:

Gerd Binnig: Uber die Kreativitit von Mensch und Natur

Ausziige aus: Aus dem Nichts. Uber die Kreativitdit von
Mensch und Natur, Miinchen 1992
Copyright: Piper Verlag GmbH, Miinchen 1989

Meine urspriingliche Motivation, mich mit Kreativitéit
auseinanderzusetzen, war meine Enttduschung im Studi-
um der Physik. Ich empfand sehr stark, daf} iiblicherwei-
se bei der Lehre an der Universitit die Kreativitit zu
kurz kam. Das Hauptgewicht lag darauf, Stoff - also
Wissen - zu vermitteln, wihrend das spielerische Umge-
hen mit diesem Stoff kaum eine Rolle spielte oder voll-
kommen iibergangen wurde. Betrachtet man ein Kind,
am besten ein Kleinkind oder einen Sédugling, wie es/er
lernt, dann stellt man fest, dieses Lernen ist eine Kombi-
nation von Spielen und Stoff, oder anders ausgedriickt,
von Spiel und Spielzeug. Beides ist notwendig. Das
Spielzeug ist Voraussetzung fiir das Spiel, und das Spiel
ist Voraussetzung, um das Spielzeug zu begreifen; »be-
greifen« in diesem Fall sogar im wahrsten Sinne des
Wortes, denn das Spielzeug wird spielerisch abgetastet.
Es ist bekannt, daB Kinder, die mit Spielzeug im Uber-
mal ausgestattet sind, authoren zu spielen. Die Fiille des
Materials, des Stoffes, erdriickt die Kreativitit. Ein
wichtiger Faktor ist auch, wie der Stoff dargeboten wird.
Nehmen wir ein Kind, das zum ersten Mal einen Wiirfel
in der Hand hat und dieses geometrische Gebilde zu
verstehen versucht. Dabei kann es stundenlang den Wiir-
fel rechtsherum, linksherum, vorwarts und zurtick drehen
und diese Tatigkeiten immer wiederholen, wobei es mit
Vergniigen und grofer Gebanntheit auf den Wiirfel
starrt. Das geschieht »spielerisch«. Wenn ich dieses Bild
heranziehe, um meine Erfahrungen beim Studium zu
beschreiben, dann will ich damit ausdriicken, daf ich das
Gefiihl hatte, den Wiirfel nie in die Hand zu bekommen.
Der Wiirfel wurde vor meinen Augen gedreht, mal
rechts- und mal linksherum, und dann sollte ich auch
gefilligst alles verstanden haben, und ein neues Spiel-
zeug wurde an die Stelle des Wiirfels gesetzt. Es kommt
mir sogar so vor, als ob viele Professoren ein spieleri-
sches Umgehen mit dem Stoff geradezu als kindisch oder
als Zeitverschwendung betrachteten. In ihren Augen
beginnt Kreativitit erst dann, wenn der Stoff »be-
herrscht« wird.

Dabei werden aber zwei Dinge, zwei wesentliche Dinge,
aufler acht gelassen. Einmal, dall das spielerische Erfas-
sen des Stoffes die bessere Lernmethode ist, weil sie
»Spall macht«, lustbetont ist, und zum anderen, daf} der
»Kreativitatsmuskel« trainiert werden muf. Kreatives
Denken will gelernt und geiibt sein. Ich selbst habe die-
ses Mangelproblem fiir mich gelost, indem ich wéihrend
meines Studiums andere Dinge getan habe, die meinem
Spieltrieb Nahrung gaben. Ich habe komponiert, Ge-
dichte geschrieben und Bilder gemalt. Heute weif3 ich,
wie wertvoll das fiir mich war - selbst fiir meine wissen-
schaftliche Ausbildung -, denn die Mechanismen, die zu

Kreativitdt in der Kunst fiihren, sind exakt die gleichen,
die Kreativitit in der Wissenschaft bewirken. Der Stoff
ist ein anderer, doch das »Spiel« damit ist das gleiche.
Ein interessantes Experiment dazu hat Prof. Dudley
Herrschbach von der Berkeley Universitit gemacht,
indem er seinen Studenten (womit er manche schockier-
te) als Ubungsaufgabe im Fach Quantenmechanik vor-
schlug, Gedichte zur Quantenmechanik zu schreiben.
Seine Absicht war, eine andere Art des Denkens zu
schulen, die sonst im Studium zu kurz kommt, da tibli-
cherweise das streng logische, das begriffliche Denken
betont wird. Er wollte damit wohl den »Kreativitdtsmus-
kel« der Studenten trainieren, denke ich. (S.13ff.)

Sieht man sich die herkdmmlichen Definitionen der
Kreativitit in den Lexika an, dann beziehen sie sich alle
ausschlieBlich auf den Menschen - auf das Denken, auf
die Phantasie und auf den Verstand, auf Gedankenblitze
und Ideen. Von der Natur oder vom Universum ist nicht
die Rede. (...) Diese Auffassung schien mir zu eng be-
grenzt. Denn ist der Mensch wirklich das einzige Wesen
oder die einzige »Institution«, die kreativ sein kann? So
war es wohl ein kreativer Akt des Menschen, die Zange
zu erfinden. Sie wurde jedoch schon etliche Zeit davor
von Mutter Natur erfunden - z.B. als Krebsschere. Oder
nehmen wir die Injektionsnadel. Auch sie wurde schon
vor langer, langer Zeit von der Natur erfunden in Gestalt
der Giftziihne von Schlangen. Die Ahnlichkeiten beider
Erfindungen, der des Menschen mit der der Natur, sprin-
gen ins Auge, und man fragt sich: »Ist die eine Entwick-
lung, die des Menschen, kreativ und die der Natur
nicht?« Die Ergebnisse dhneln sich so, dal man nicht an
Zufall glauben kann. Denkbar ist auch, da3 der Mensch
sich von der Natur hat inspirieren lassen. Es gibt den
Wissenschaftszweig der Bionik, in dem versucht wird,
von der Natur zu lernen und »natiirliche Technik« auf
»menschliche Technik« zu libertragen. Der Mensch hat
sicherlich bisher vieles von der Natur gelernt, und er
wird weiterhin lernen. Dartiber hinaus geht er aufbauend
auf der tibrigen Natur aber auch einen eigenen kreativen
Weg. Ich glaube, daB} er dabei nicht nur zu dhnlichen
Endergebnissen wie die librige Natur kommen kann,
sondern daf} sogar die Wege zu ihnen hin mehr Gemein-
samkeiten als Unterschiede aufweisen. (S.15f.)

Fiir das Entstehen von menschlicher Kreativitdt nimmt
man oft an, daf} die daran beteiligten Menschen beson-
ders ausgeprigte Eigenschaften haben miif3ten. Betrach-
tet man aber die Evolution des Universums, erkennt man
etwas anderes ganz deutlich: Man braucht fiir Kreativitét
in der Natur statt extremer Eigenschaften oder Situatio-
nen oft subtil ausbalancierte Bedingungen. So miissen
z.B. fiir das Entstehen von Aminoséduren ebenso wie fiir
das Herstellen von Atomen genau definierte Bedingun-
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gen vorliegen: Die Temperatur muf3 stimmen, die Dichte
der Gase muf} stimmen usw., damit die Molekiile entste-
hen kénnen. Wenn z.B. bei zu hoher Temperatur zwei
Atome zu schnell aufeinanderprallen, dann werden sie
vielleicht sogar zertriimmert, zumindest jedoch wird
keine Bindung zustande kommen; sie werden einfach
wieder auseinanderbrechen. Wenn die Atome zu stark
abkiihlen, dann sind sie zu langsam, so daf} sie kaum
eine Chance haben zusammenzukommen, bzw. es ein-
fach zu lange dauert, bis die zwei Atome ein Molekiil
bilden kénnen. Derartige Bedingungen fordern eine
kreative Entwicklung also nicht.

Damit ist auch klar geworden, daf} der Zeitfaktor fiir die
Kreativitit eine grole Rolle spielt. Wir werden in einem
spiteren Kapitel besonders darauf eingehen. Dieses Phi-
nomen der subtil ausbalancierten Bedingungen wiirde ich
nach zweitem Hinsehen ohne weiteres auf die menschli-
che Kreativitit tibertragen. (S.32f.)

Ein Punkt, der mir bei der menschlichen Kreativitit
besonders am Herzen liegt, ist der Wille zur Kreativitit,
daf ich oder eine Gruppe tiberhaupt kreativ sein will.
Wenn ich es nicht will, passiert auch nichts. Ich muf ja
immer auf der Suche sein. Und es gibt hundert gute
Griinde, dies nicht zu tun. (...) Einige davon sind wirk-
lich gute Griinde. Andererseits gibt es auch schlechte
Griinde. So habe ich in Deutschland z.B. immer wieder
einen sehr verkrampften Umgang mit Fehlern beobach-
ten konnen. (...) Man sollte zu Fehlern ein natiirlicheres
Verhiltnis bekommen und einfach wissen, wie notwen-
dig sie sind. Fiir mich ist das nur eine Aufklidrungsfrage.
Wir sollten erkennen, daf3 ein Fehler weder gut noch
schlecht ist. Er ist einfach notwendig, wenn ich kreativ
sein will. (S.62f.)

Hartmut von Hentig:

Ausziige aus: Hartmut von Hentig, Kreativitiit
Hohe Erwartungen an einen schwachen Begriff
Copyright 1998 Carl Hanser Verlag Miinchen - Wien

(...) »Wo bleibt das Positive?« Es liegt wesentlich in der
Bescheidung. Man kann Kreativitét nicht so sehr »for-
dern« oder gar »herstellen«, man muf} sich die Verhinde-
rungen klarmachen und diese vermeiden oder ausriu-
men. Die machtvollsten Verhinderer sind die unbewu§3-
ten: Sittigung, GewiBheit, die Folgen des Reichtums und
der guten padagogischen Absicht. Wir machen es den
jungen Leuten an den falschen Stellen zu einfach (und an
anderen zu schwer!). Wir liefern zuviel Ordnung, zuviel
fertige Losung, zuviel Perfektion und System; auch zu-
viel Wissenspriparate (prae parata = Vor-Bereitetes),
zuviel Gerit, zuviel Spielzeug.

Ein EDV-Zubehor-Vertreiber bietet fiir die Herstellung
»raffinierter Arbeitsblitter« einschldgige »erprobte Lern-
software« an, die den Lehrern beispielsweise im

Lob des Mangels

Schreibunterricht das ersparen, was sie den Schiilern
zumuten: die Schriftzeichen ordentlich auf die Linie oder
zwischen die Hilfslinien zu setzen. Der Computer simu-
liert die Handschrift fiir jede gewiinschte Schriftart (die
lateinische Ausgangsschrift, die Schulausgangsschrift,
die vereinfachte Ausgangsschrift etc.), »fiir jeden An-
laB«, »zeitsparend« und - Gipfel der Anpreisungen! -
génzlich »problemlos«. Wire es nicht hilfreich fiir den
Schiiler zu erleben, dal} dieser Buchstabe oder diese
Reihung von Buchstaben auch dem Lehrer Sorgfalt und
Anstrengung abfordert? Was hier geschieht, geschieht
tiberall: nachschreiben, nachzeichnen, nacherzidhlen
eines immer perfekten und scheinbar miihelosen Mus-
ters. Wer wird da noch das unvollkommene Eigene wa-
gen?

Man kann das auch positiv wenden: Wichtige Vorausset-
zungen fiir Kreativitit sind
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¢ die Erfahrung eines Problems, das einem selber
zu schaffen macht - noch ohne Losung, aber mit
der berechtigten Erwartung, daf es eine gibt,

* ein ermutigendes Vorbild also,

* der Widerstand der Realitit gegen beliebige
Einfille (weshalb Kunst nicht der einzige Anla3
fiir Kreativitit sein sollte) und

* ein ermutigendes Echo, eine sachliche, nicht
pidagogische Anerkennung.

In der Eisenbahn hatte ich neulich folgendes Erlebnis.
Am Tisch im ICE-Grofiraum saf} neben mir ein kleines
vier- oder fiinfjidhriges Médchen. Es hatte fiir die lange
Reise einen Zeichenblock und eine Traumkollektion von
24 Buntstiften geschenkt bekommen. Die Mutter er-
munterte es mit den Worten: »Nun fang mal an, kleine
Kiinstlerin.« »Was soll ich denn malen?« »Vielleicht ein
Haus?« »Welches?« »Irgendeines - guck doch mal aus
dem Fenster!« Wihrend die Mutter sich wieder ihrer
Illustrierten zuwandte, schaute das Kind in die vorbeira-
sende Landschaft. Ratlos fing es an zu »malen«: Kreise,
Krakel, Kreuze; es war offensichtlich, daf} es dies noch

nie recht versucht hatte; es konnte den Buntstift nicht
halten; es mochte schon die ersten Linien nicht; es hatte
keine Vorstellung von dem Bild, das hier entstehen
konnte - und zerstorte das Angefangene sofort wieder.
Ich war mit Schreibarbeit beschiftigt. Das Kind sah mir
zu. Nach einer Welle fragte es: »Was machst du?« »Ich
schreibe einen Brief an einen Freund«, schwindelte ich,
denn die Wahrheit war zu kompliziert. Das Kind dachte
nach: »Und was schreibst du?« »Was ich bei ihm ver-
gessen habe und wie ich mich auf zu Hause freue und
neugierig bin, ob meine Blumen noch am Leben sind
und ob der Hund von meinem Nachbarn Junge bekom-
men hat ... « »Ich habe auch etwas bei meiner Oma ver-
gessen - meine Hausschuhe.« »Dann schreib ihr doch
das und bitte sie, daf sie sie dir nachschickt!« sagte ich -

und sofort fing die kleine Person an: Auf einem neuen
Blatt ihres Blocks imitierte sie einen Brief; immer wie-
der innehaltend, erzihlte sie mir, was sie jetzt schreibe:
Weil ihr Nachbar keinen Hund habe, sondern nur einen
Kater, der keine Kleinen kriege, konne sie »so was«
nicht schreiben, aber wie er sie fiittere und wo der Kater
schlafe und dal3 er einen Luftballon kaputtgemacht habe,
das habe sie der Oma zu erzéhlen vergessen. Katzen
miisse man die Nigel schneiden. Ein anderer Luftballon
sei fortgeflogen. Vielleicht nach Afrika. Da sei es heif},
und da platzten deshalb die Ballons. Wegen der Sonne
seien die Leute dort auch schwarz. »Und wenn Oma zu
uns kommt, soll sie mir Schokokiisse mitbringen, schrei-
be ich ihr ...« So ging das eine gute Stunde lang, ein
kleiner Dialog mit der eigenen Vorstellung, begleitet von
einem immer regelméaBiger werdenden Auf und Ab des
Schreibstiftes, das nun wirklich wie Schrift aussah. Ich
habe dem Kind einen neuen weilen Umschlag geschenkt
- das war gleichsam mein Applaus. Es hat ihn adressiert
und zugeklebt und die Mutter um eine Briefmarke ge-
beten.

Da waren sie - die forderlichen Momente: Eine kleine,
selbstempfundene Not, ein biichen Anregung, ein Sttick
zustimmende Begleitung. (...)

»Liigen in Zeiten des Krieges« von Louis Begley heif3it
das wichtigste Buch, das ich im vergangenen Jahr gele-
sen habe. Der kleine Judenjunge Maciek tiberlebt mit
seiner Tante Tanja im von den Deutschen besetzten Po-
len durch Tarnung und Liige. Liigen - das sind nicht
irgendwelche Phantasiegeschichten, sondern prizise,
sich dauernd anpassende, dauernd der Wirklichkeit vor-
denkende Tduschungen:

»Meine Existenz war ein stiandiges Problem, fiir das sich
keine befriedigende Losung finden lief3. Kinder waren in
diesen Etablissements eine Seltenheit, sie erregten Auf-
merksamkeit und beschworen damit Gefahr herauf. Fra-
gen der Art, die Tanja und ich geprobt hatten, mufiten
beantwortet werden, bevor sie aufkamen, damit neugie-
rige Wirtinnen und Mituntermieter gar nicht erst die
Spur aufnahmen, die zur Wahrheit fiihren mochte: Wa-
rum hat die Familie die junge Frau nicht aufgenommen,
warum muf3 sie statt dessen mit ihrem kleinen Jungen an
diesem Ort ein einsames, fragwiirdiges Leben fristen?
Arm sind sie offenbar nicht, sonst konnte sie doch die
Miete nicht bezahlen, die wir kaum aufbringen, die wir
arbeiten, oder wir, die immerhin eine kleine Rente ha-
ben. Arbeitet sie denn? Nein. Und welche Rente haben
eigentlich junge Leute wie sie? Ob die beiden am Ende
Juden sind? Das miifite sich doch feststellen lassen. Mal
sehen. -ja, Fallenstellen macht Spaf3.«(S. 110)

Ich kenne keine wirksamere »Schule« der Kreativitit -
und keine, an der klarer abzulesen wire, daf diese nichts
fiir sich allein taugt, dafl Erkennen, Priifen, Verstehen,
Durchhalten hinzukommen miissen, ja, dafl Erfindung an
sich keinen Wert darstellt, sondern eines Zweckes be-
darf. Der kann dann sogar die Liige adeln.
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Ulrich Baer:

7 Fragen zu kreativem Denken und Handeln

1. Wie schaffe ich eine besonders giinstige Aus-
gangslage fiir kreatives Handeln?

Ich sammle einen riesigen Materialfundus an: Ges-
taltungsmaterial, Urlaubsmitbringseln, Kleinspiel-
zeug, Folien/Stoffen, Verkleidungssachen/Acce-
ssoires, Masken, Steinen, Plastikteilchen, etc.

Ich sammle einen riesigen Informationsfundus an:
Biichern, Zeitschriften, Zeitungsartikeln, Katalogen,
Software, Internetrecherche-Ergebnissen, CDs,
CD-ROMs, Videos, Dias, Postkarten, Plakaten.

3. Was unterstiitzt mein kreatives Handeln wir-
kungsvoll?

Ich versuche méglichst oft, meine kreativen Ideen zu
verwirklichen und fiir andere gut sichtbar darzustel-
len, auch zu verdffentlichen: "Sei kreativ und zeige
es!" Beifall und Anerkennung unterstiitzen stark.

Ich zwinge mich manchmal richtig zu kreativem
Handeln: Abgabetermine, vereinbarte Teamsitzun-
gen, Erwartungen von Kollegen oder Bekannten.

Kreativ-Rituale einfiihren, z. B.: Auf jeder Reise
Museumsshops besuchen!

2. Wie verschaffe ich mir Anlésse, bei denen ich
kreativ sein muss?

Ich nutze alle Gelegenheiten in meinem privaten
Alltag, um immer mal wieder kreativ tétig zu sein,

z. B. Essen zubereiten, Geburtstagsgeschenke verpa-
cken, Raum umgestalten, Getrdnke mixen, originelles
Reiseziel suchen.

Ich nutze alle Gelegenheiten in meinem beruflichen

Alltag, um immer mal wieder kreativ titig zu sein, z.
B. Biiro neu dekorieren, Tag der offenen Tiir gestal-

ten, Betriebsfeiern ausrichten, Wochenmotto fiir die

Arbeit einfiihren.

4. Was ist dein ganz personlicher Ratschlag fiir
Leute, die dich fragen, wie sie etwas kreativer
werden konnen?

Interessiere dich. Interessiere dich. Interessiere dich.
Interessiere dich fiir alles mogliche, was dir angetra-
gen wird, was dir in den Sinn kommt und was du im
Fernsehen siehst!

Und mein zweiter ganz personlicher Ratschlag: Sei
optimistisch und positiv, es gibt eine Losung. Und es
macht Freude, sich fiir sie einzusetzen. Vertraue
deinem Gefiihl, sei offen fiir Menschen und vor allem
-glaube an dich! Das hort sich sehr "New Age-ig" an
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und dennoch bin ich liberzeugt davon, dass es richtig
ist. Eine sozial und demokratisch organisierte Gesell-
schaft braucht Biirger und Biirgerinnen, die selbstbe-
wusst von ihrer Kompetenz tiberzeugt sind.

AufBerdem ist der erste Schritt immer der Beginn
eines langen, aufregenden Weges. Und ich weil3, du
hast den Mut ihn zu gehen, sonst hittest du mir nicht
diese Frage gestellt.

5. Wie erfindet man eine neue kreati-
ve Methode?

Man muss es vor allem wollen und sich
auch die Zeit nehmen, eine neue Metho-
de fiir die eigene piddagogische Arbeit
zu entwickeln. Das braucht Einsatz,
Engagement und eben jene Motivation,
die einen vorantreibt, bisherige Routi-
ne-Methoden variieren oder veridndern
zu wollen. Woher kommt diese Motiva-
tion? Fiir den einen ist die professionelle
Langeweile, die sich einstellt, wenn
man immer dieselbe (gut bewéhrte)
Methode anwendet, der Hauptantrieb fiir
das Erfinden. Fiir jemand anderen ist
das Risiko beim ersten Ausprobieren
einer neuen Idee die entscheidende
Motivation. Was immer einen treibt,
hilfreich sind drei Dinge: Erstens die
klare Diagnose, weshalb bewihrte Sa-
chen nicht immer ausreichend gut sind.
Zweitens eine neue Herausforderung in
Gestalt einer besonderen Zielgruppe
(Senioren, Behinderte, Hochbegabte,
...). Drittens der SpaB} an gestalterischen
Moglichkeiten wie z. B. das Erproben
eines neues Materials, einer neuen
Software oder der Idee eines Freundes.

So, und der Rest ist reines Anwenden oder Nutzen
der verschiedenen Denkimpulse und Kreativitéts-
techniken, wie sie in meinen 111 Methoden aufge-
fihrt werden. (Anm. d. Red.: daraus nachfolgend 7
Beispiele)

6. Welche Kreativititstechnik ist wann cm besten
geeignet?

Schwierige Frage. Generelle Antworten sind nicht
leicht zu geben. Als allgemeine Kriterien fiir die

Auswahl haben sich in meiner Praxis (in meiner Pra-
xis!) folgende Gesichtspunkte bewéhrt:

*  Wenn Menschen wenig Zutrauen zu den eigenen
Einfillen haben, dann wiirde ich alle Methoden
bevorzugen, die ihren Entscheidungs-, Assoziati-
ons- und Denkrahmen eher eng umgrenzen, ihnen
innerhalb des Rahmens aber viel Freiheit lassen.
Bei einem Fragebogen kommen die Personen mit
Auswahlantworten viel besser zurecht als mit
vollig freien Antworten.

*  Wenn Menschen wenig gewdhnt sind
abstrakt, strukturell und logisch

¢ exakt zu denken, dann wiirde ich alle
konkreten und ganz praktischen Im-
pulse wie z. B. anschauliche Fallsitu-
ationen bevorzugen als Motor des kre-
ativen Denkens.

* Wenn die Gruppe jedoch eher biiro-
kratisches oder wissenschaftliches
Denken gewohnt ist, wiirde ich gerade
intuitive, assoziative und metaphori-
sche Methoden anwenden, weil man
damit diese Zielgruppe erfahrungsge-
mal am besten herausfordert ohne sie
zu iiberfordern (was trotzdem leicht
passieren kann).

¢ Gestalterische Techniken (Modellie-
ren, Ausprobieren, Aufmalen) sind fiir
Kindergruppen ein sehr effektives
Mittel, nicht nur ihre Fantasie, son-
dern auch ihre anwendungsspezifische
Kreativitdt zu aktivieren.

* Wenn Sie in Mitarbeitergruppen krea-
tive Planungs- oder Auswertungsme-
thoden anwenden mochten, dann
klappt das recht gut, wenn Sie sich

vorher klar machen, dass irgendjemand aus reinen
Konkurrenzgriinden die Methode angreifen wird.
Ein dickes Fell hilft in diesem Fall.

7 Was behindert die Kreativitit von Gruppen
oder Einzelnen?

Die Standard-Antworten ("Killerphrasen", "wenig
Lob, viel Kritik", "enormer Leistungsstress", "Angst
vor dem Versagen") sind alle richtig und dennoch
gebe ich eine andere Antwort: Nur ein mangelndes
Selbstvertrauen behindert kreatives Denken und
Handeln wirklich.
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Methoden fiir die padagogische Arbeit

(Ausschnitt aus: 111 Methoden fiir die pddagogische Arbeit)

ALLES ERST MAL FALSCH MACHEN!

Sich zunéchst alle MaBBnahmen zur Verhinderung des Ziels ausdenken, dann diese ins Gegenteil ver-
kehren

1. Wenn die Gruppe ein positives Ziel vor Augen hat, 3. Nun werden einige Positiv-Ideen ausgewéhlt und
dann sammeln alle in einem ersten Schritt alle auf Paare aufgeteilt, die sich in begrenzter, kurzer
MaBnahmen, die zur Verhinderung des Ziels fiih- Zeit Gedanken dazu machen sollen, wie man die-
ren wiirden, schreiben die Einfille auf einzelne sen Vorschlag verwirklichen konnte.

Kirtchen und heften sie nebeneinander an . . . .
4. Dann berichten die Paare im Plenum ihre Vor-

schlége fiir die Realisierung.

5. Eine abschlielende Bewertung erfolgt durch "Ex-
perten" (konnen die tatséchlich Zusténdigen oder
Rollenspieler aus der Gruppe sein) fiir Finanzen,
Personalwesen, Materialeinkauf, Offentlichkeits-
arbeit, Politikerkontakte, Jugendbeirat.

+ IDEEN SAMMELN
2. Im zweiten Schritt werden dann alle Ideen jeweils + KREATIVITATSTECHNIK
unter die Kértchenreihe der Verhinderungsideen + VORSCHLAGE BEWERTEN

angeheftet, die das genaue Gegenteil darstellen.

DIE GESCHICHTE DES BAUMS

Jeder erfindet die Geschichte eines Baums, dessen Bild man gewihlt/gezogen hat

MATERIAL: Bilder von Bdumen

Paarweise oder einzeln wird aus einem Stapel das
Bild eines Baumes gezogen und jedes Paar oder jeder
einzelne Mitspieler denkt sich in drei Minuten die
Geschichte des Baums aus.

* Was hat der Baum alles schon erlebt und gesehen?
e Warum ist er gerade so gewachsen?

¢ Was hat sich im Laufe seines Lebens in seiner di-
rekten Umgebung verindert?

* Was wurde schon alles mit ihm gemacht?

Dann werden nacheinander die Bilder gezeigt und die
Geschichten erzihlt. Es kann auch reizvoll sein, eini-
ge Bilder doppelt zu haben und die unterschiedlichen
Geschichten zu demselben Bild zu horen

VARIANTE: Jeder wihlt sich ein sympathisches

Baum-Bild. Dann erzihlt man in einer Kleingruppe, + GESCHICHTEN ERFINDEN
warum man sich gerade diesen Baum ausgesucht hat + KREATIVITATSTRAINING
und was der Baum mit dem eigenen Leben zu tun hat.
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FREMDWORTER ALS KREATIVKICK

Unbekannte Worter als Anregung fiir kreative Problemlosung
MATERIAL: Fremdworterlexikon

Nutzen Sie ein Fremdworterlexikon als Kreativkick,
indem Sie sieben beliebige Worter heraussuchen
(wahllos auf die Seiten tippen) und versuchen, diese
in Beziehung zu dem kreativ zu 16senden Problem
oder zu der Aufgabe zu setzen. Glauben Sie nicht,
dass das funktioniert? Probieren Sie es aus: je ent-
fernter Anregungspunkte manchmal sind, umso stér-
ker ist der Kreatibschub.

VARIANTE: Ein schénes Kreativspiel ist das Aus-
denken von Bedeutungen eines unbekannten Fremd-
worts. Dann nachschlagen, was es wirklich bedeutet.
Damit kann man auch ein Quizspiel mit Auswahl-
antworten entwickeln.

+ ASSOZIATIONEN
+ KREATIVIMPULS
+ KREATIVSPIEL
+QUIZ

+ SPIEL ERFINDEN

KLEINES GROSS UND GROSSES KLEIN MACHEN
Auf neue Ideen kommen, indem ein Merkmal einer Sache verédndert wird

Unter dem Motto "Kleines

grof3 und Grof3es klein ma-

chen" entsteht beispielsweise

eine neue Spielidee: Das

kleine, traditionelle Faden-

spiel wird ganz grof} gestaltet,

mit Menschen statt Fingern

und Seilen statt Wollfaden.

Wenn man ein Merkmal einer

Sache, einer Veranstaltung,

einer Methode oder eines

Projekts bedeutsam verindert,

entsteht daraus vielleicht eine

vollig neue Idee. Moglicher-

weise ist sie vollig verrtickt

und nicht zu verwirklichen,

aber dann probiert man

eben die Verdnderung B

eines anderen Merkmals! + KREATIVITATSTECHNIK
+ METHODEN ERFINDEN

+ NEUES ENTWICKELN + KREATIVITATSTECHNIK
+ METHODEN ERFINDEN
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MERKYVI'jRDIGE BILDER
ERKLAREN

Surreale Bilder mit einer Geschichte "logisch" er-
klaren

MATERIAL: Manchmal findet man auch auf Rekla-
me-Postkarten verriickte Bildmontagen oder man fertigt sie
mit Digitalfotos und Bildbearbeitung software selbst an.

Jeder bekommt die Fotokopie oder einen Farbdruck eines
surrealen Bildes (Bilder von Salvador Dali, Henri Matisse
oder Quint Buchhholz "Der Sammler der Augenblicke" [sie-
he unser Beispiel-Bild] oder dhnliche Kinderbilderbiicher).
Zu den Bildern soll man sich eine Geschichte ausdenken, die
die abgebildete Situation logisch herleitet bzw. begriindet.
Haben alle ihre Story parat, werden reihum die Bilder gezeigt
und die Geschichten erzahlt.

+ BILDERSPIEL
+ GESCHICHTEN ERFINDEN
+ ERZAHLEN

Abbildung: Quint Buchholz, Der Sammler der Augenblicke
Copyright: 1997 Carl Hanser Verlag Miinchen-Wien

PERSONENRATEN: BIOGRAFIEN ERFINDEN

Sich von unbekannten Leuten Lebenslaufe ausdenken

Eine Kreativititsaufgabe, die jeder an allen Orten erfiillen kann, wo viele Leute
sind: in 6ffentlichen Verkehrsmitteln, im Kaffeehaus, im Wartezimmer, auf
Events. Picken Sie sich eine Person heraus, die aus irgendeinem Grund aus der
Menge heraussticht - weil sie eine besondere Kopfbedeckung trégt, weil sie
Thnen sympathisch ist, weil sie doppelt so alt wie die anderen ist oder, oder.
Denken Sie sich einen kleinen Lebenslauf dieser Person aus: Alter, Beruf,

vielleicht Name, Familienstand, hervorstechende Charaktereigenschaften. Was
hat die Person schon Schlimmes und Schénes erlebt? Wenn Sie zu zweit dieses

Spiel spielen, vergleichen Sie Ihre Einfille!

VARIANTE: Stellen Sie Bilder (Portratfotos) von Leuten zusammen, von denen
Sie die wahren Daten wissen oder ermitteln kénnen (Verwandte, nicht ganz
allgemein bekannte Prominente, CD-ROM "Bilder von Jugend " aus

Miinchen). Einzelne Gruppen bekommen dann diese Bilder und sol-

len sich auf Biografien einigen. Zum Schluss werden die Tatsachen bekannt

gegeben. Es soll unbedingt diskutiert werden, aufgrund welcher dufleren

Merkmale man die Daten ausgedacht hat.

+ BIOGRAFIE
+ EMPATHIE

ANMERKUNG: Dieses "Bildnis machen" fiihrt durch die Varianten und
den Vergleich mit der Wirklichkeit nicht zur Klischee- oder Vorurteilsbil-
dung, sondern zu differenzierter Wahrnehmung und zur Férderung von +RATEN
Empathie (sich in andere hineinversetzen kénnen).
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PERSPEKTIVE WECHSELN

Durch einfachen Platzwechsel eine andere Sichtweise erlangen

Diesesw Foto hat tibrigens ein Kind zum Deutschen Jugendfotopreis
eingereicht'

+ BERATUNG + EMPATHIE

+ KONFLIKTMANAGEMENT + KREATIVIMPULS

+ RAUMGESTALTUNG + ROUTINE

Einige weiterfiihrende Literaturangaben:

Bugdahl, Volker: Kreatives Problemlgsen. Wiirzburg:
Vogel-Verlag 1991

Ulmann, Gisela: Kreativitit. Weinheim: Beltz Verlag
1968

Hoffmann, Achim: Kreatives Spielen. Leipzig: Urania
Verlag 1990

Wilkes, Malte W.: Kreativitit ist Kribbeln im Kopf.
Miinchen: Goldmann Verlag 1984

Akademie Remscheid (Hrsg.): Konzept Kreativitit in der
Kulturpadagogik. Remscheid 1989

Luther, Michael und Griindonner, Jutta: Kénigsweg
Kreativitit. Paderborn: Junfermann 1998

Gide, Ernst-Georg und Listing, Silke: Sitzungen effektiv
leiten und kreativ gestalten. Mainz: Matthias-Griinewald-
Verlag 1998_

Rodari, Gianni: Grammatik der Phantasie. Die Kunst
Geschichten zu erfinden. Leipzig: Reclam Verlag 1999_
v. Hentig, Hartmut: Kreativitéit - Hohe Erwartungen an
einen schwachen Begriff. Miinchen: Carl Hanser Verlag
1998

Baer, Ulrich: 666 Spiele. Seelze: Kallmeyer 1993

Setzen Sie sich doch mal auf einen anderen als ihren
angestammten Platz bei der Teamsitzung, der Dienstbe-
sprechung, der Lehrerkonferenz oder beim Schiilerrat-
treffen. Sie haben andere Nachbarn, ein anderes Gegen-
tiber, ein anderes Gefiihl fiir den Raum. Die ortliche
Verinderung kann erhebliche Anderungen in ihrem
Kopf bewirken. Setzen Sie sich mal auf die andere Seite
ihres Schreibtisches (da, wo Besucher sitzen) oder ste-
hen Sie auf und gehen in die entfernteste Ecke Ihres
Zimmers oder stellen Sie sich mal auf einen Stuhl,
schauen Sie unter die Stuhlreihe ...

Bei Konflikten und Interessengegensitzen ist es oft hilf-
reich, sich mal in den anderen hineinzuversetzen - nicht
um seine Meinung zu iibernehmen, sondern um seine
Sichtweise nachvollziehen zu kénnen. Da hilft eine Ver-
dnderung der iiblichen Position im Raum ganz erheblich.
Sie konnten auch mal ihre Biiromobel umstellen! Probie-
ren Sie die verschiedensten rdumlichen Veridnderungen
aus - auch mit Gegenstinden, Vorhdngen, Blumen, Bii-
chern.

Die beiden abgedruckten Beitrdge sind ein kleiner Aus-
zug aus dem Buch von Ulrich Baer ,, Kreativitdt fiir al-
le“, das im Kallmeyer Verlag, Seelze erschienen ist. Das
Buch enthdlt iiber 200 Kreativideen und —methoden fiir
den pddagogischen Alltag und einige konzeptionelle
Beitrdge sowie eine CD-ROM mit Spielen, Bildern und
Kreativ-Software.

Ulrich Baer ist Erziehungswissenschaftler mit den
Schwerpunkten Jugendarbeit und Spielpddagogik. Seit
1973 ist er Dozent, Studienleiter und stellv. Direktor der
Akademie Remscheid fiir musische Bildung und Medien-
erziehung. Herausgeber der Fachzeitschrift fiir kreative
Gruppenarbeit ,,gruppe & spiel “. Autor zahlreicher
Spiele und Biicher (u.a. 666 Spiele, Lernziel: Lebens-
kunst).
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Matthias Schwabe

Vom Wert des ,,Eigenen‘
Oder: Wenn Kreativitit zum Begabungsdefizit wird

Es war einmal ... vor ungefihr 18 Jahren, da schneite mir
ein neuer Klavierschiiler in den Unterricht, ganze 5 Jahre
alt. Ich war zuerst skeptisch, ob er nicht zu jung sei, aber
der kleine Kerl hatte solchen Spafl am Klavierspielen,
dass er meine Zweifel bald zerstreute. Jede Stunde
musste bei ihm mit Improvisation beginnen. Lange Zeit
geniigten uns dafiir zwei Spielregeln. Entweder wir
spielten 3-hdndig Melodie (er mit 1 Hand) mit Beglei-
tung (ich mit 2 Hinden) oder wir gaben uns gegenseitig
Klangritsel auf, bevorzugterweise mit Handpuppen.
Welche Handpuppe stelle ich gerade musikalisch dar:
den Teufel, den Zauberer oder den Rauber? Das machte
uns beiden groflen Spall. Weitaus weniger Spall machte
es, ihn mit konventionellem Klavierspiel zu konfrontie-
ren, denn selbstverstidndlich wollte er auch das lernen.
Egal ob nach Gehor oder nach Noten: die einfachsten
Liedchen, die andere Schiiler in kiirzester Zeit bewaltig-
ten, dauerten bei ihm viele Wochen - und am Ende klan-
gen sie immer noch holprig und unsicher.

17 Jahre spéter: der mittlerweile 22jdhrige kommt zum
Unterricht und stellt 2 Seiten Gershwin-Noten aufs Kla-
vier: 'S Wonderful. Dann beginnt er zu spielen, und was
es da zu horen gibt, ist ausgesprochen schliissig und
tiberzeugend. Ein Uneingeweihter allerdings wiirde sich
die Augen reiben, denn das Gehorte hat eigentlich ziem-
lich wenig mit dem zu tun, was notiert ist. Oder doch?
Ah ja, die Harmonien der Einleitung tauchen plétzlich
auf und mit einem Mal ist auch das Thema zu horen,
genau wie in den Noten - na ja, fast genau so - aber jetzt
ist er schon wieder woanders... - Aus den 2 Seiten wird
ein 10mintitiges Stiick, das als Ablauf sehr geschlossen
wirkt, sehr nach Gershwin klingt und dennoch die Noten
nur hin und wieder streift. Ich bin mir sicher, Gershwin
hitte seine Freude daran gehabt, angeblich hat er selbst
nie ein Stiick zweimal auf dieselbe Weise gespielt.

Das tut mein Schiiler tibrigens auch nicht. Beim Vorspiel
drei Tage spéter préisentiert er zu meiner groen Verbliif-
fung eine in groflen Teilen ganz andere, diesmal sehr
nachdenkliche Version. ,,Was und wie ich spiele, hiangt
von meiner Verfassung ab® erkldrt er nachher einer Zu-
horerin.

Ein Mensch, der sich mit Musik selbst ausdriicken kann,
und zwar sehr tiberzeugend - was will man mehr? Natir-
lich bin ich stolz auf ihn. Aber nur, solange er improvi-
siert oder eigene Stticke spielt! Denn mit festgelegten
Stiicken ist es immer noch &hnlich wie friher: er braucht
Monate, um 2 Seiten Notentext halbwegs sicher zu spie-
len, und ist dann immer noch befangen. Wer ihn notierte
Stiicke spielen hort und weil, wie lange er schon Unter-
richt hat, muss mich als Klavierlehrer fiir einen kom-
pletten Versager halten!

In Wirklichkeit aber ist er mein ,,Vorzeige-Schiiler*.
Denn an ihm lésst sich deutlich zeigen, dass es eine Art

von Musikalitit gibt, die sich in Vorgegebenem nicht
entfalten kann, oder nur, wenn zu dem Vorgegebenen
Eigenes hinzukommt (wie bei dem Gershwin-Stiick),
wenn das Vorgegebene im wahrsten Sinn des Wortes
angeEIGNET wird.

Um es klipp und klar zu sagen: nach den Kriterien eines
herkdmmlichen Instrumentalunterrichts ist dieser Schiiler
eine Niete! In Wahrheit aber ist er ein talentierter Musi-
ker! In einem konventionellen Unterricht nach Noten
hitte er spatestens nach 3 Jahren das Handtuch geworfen.
Welch grofies Talent wére dabei verloren gegangen!
Halten wir uns dann vor Augen, welch groBer Prozent-
satz der Instrumentalschiiler an Musikschulen friiher
oder spater aufgeben (ich glaube von 80% gelesen zu
haben), dann stellt sich die Frage: Wie viele von ihnen
hitten gute Musiker werden konnen, wenn ihnen erlaubt
worden wire, ihren eigenen Weg zu gehen, IHRE Musik
zu machen?

Musikalische Kreativitét, also die Fahigkeit, eigene Mu-
sik zu erfinden (manchmal wird ja auch das zum Leben
erwecken von Notiertem als kreativ bezeichnet - aber
hier soll nicht um Worte gestritten werden) ist, das wird
in der praktischen Unterrichtsarbeit deutlich, nicht den
».grofen Genies* vorbehalten. Es gibt Kreativitéit auf
vielen Stufen, von der ganz grofen Bahn brechenden bis
zu der ganz kleinen, die sich damit begniigt, fiir das ei-
gene Anliegen eigene Formulierungen zu finden - egal
ob verbal oder musikalisch. Ist das wirklich kreativ? Hat
Kreativitét nicht mit Originalitét zu tun? Ich wiirde be-
haupten, dass das Maf} an Eigenem ein Gradmesser fiir
Kreativitdt ist; Eigenes nicht in dem oberflidchlichen
Sinne, etwas selbst gemacht zu haben, sondern in dem
Sinne, dass das Resultat eben nicht klischeehaft ist, nicht
klingt wie tausend andere Stiicke, sondern vielmehr
EIGENschaften hat, die das Stiick zu einem Einzelstiick
machen.

Eine 15jéhrige Schiilerin (15 scheint das magische Alter
zu sein, in dem eigene Stiicke an- und entstehen), die erst
seit kurzem bei mir ist und sich sehr geschickt anstellt,
présentierte kiirzlich ihr erstes Stiick, eine einfache Me-
lodie mit Dreiklangs-Begleitung. Der Anfang ist iden-
tisch mit ,,All my Loving* von den Beatles (was sie nicht
kannte), doch unversehens wechselt die in a-moll begon-
nene Melodie nach gis-moll, um dann tiber H-Dur wieder
in a-moll zu landen, als sei nichts passiert. Kurz vor dem
Ende miindet das Stiick in einen libermifBigen Dreiklang,
der sich dann in den Schluss auflost. Das Ganze wirkt
eher schlicht, die eigentlich ungeheuerlichen harmoni-
schen Dreistigkeiten, derer sich die Schiilerin wohlge-
merkt gar nicht bewusst war, wirken ausgesprochen
organisch, und verleihen dem Ganzen einen besonderen
Charme.
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Ich glaube nicht, dass dieses Middchen wirklich originell
sein wollte, Sie wollte einfach nur ein Stiick schreiben,
das ihr gefillt. (Keiner hatte sie tibrigens dazu aufgefor-
dert!) Aber es zeigte sich, dass sie bei aller Harmlosig-
keit des Vorhabens (Melodie mit Dreiklangsbegleitung)
etwas sehr Eigenes entwickelte, das wohlgemerkt nicht
nur eigen, sondern auch tiberzeugend war (wobei ich
mich frage, ob wirklich eigene Stiicke nicht immer iiber-
zeugend sind).

Wir haben es hier mit einem anderen Schiiler-,, Typus* zu
tun als beim ersten Beispiel: dieses Médchen ist im
Spielen vorgegebener Stlicke nach Noten sehr erfolg-
reich (das Klavier ist schon ihr drittes Instrument), aber
sie hat eben - wie viele andere auch - eine kreative Bega-
bung, eine Kompetenz, die sich entwickeln mochte. Ob
daraus mehr wird als gelegentliche eigene Stiickchen,
lasst sich zum gegenwiértigen Zeitpunkt nicht sagen.
Aber darum geht es nicht. Sie will sich musikalisch ent-
falten, und zwar nach allen Seiten. Dazu gehort auch das
(improvisatorische) Komponieren.

Noch einen dritten Typus mochte ich vorstellen. Dabei
handelt es sich um Schiiler, die mit gleicher Motivation
vorgegebene Stlicke nach Noten (oder auch nach Gehor)
spielen und improvisieren. Der entscheidende Unter-
schied aber ist, dass sie beim Improvisieren deutlich
besser musizieren als beim Interpretieren: rhythmisch
préziser, in der Gestaltung gezielter, als Person authenti-
scher. Improvisation ist fiir sie der geeignete Rahmen,
um ihre Musikalitéit zur Geltung zu bringen und zu kulti-
vieren.

Damit lieBen sich also drei ,,Sorten Kreative* auflisten:

1. Die ,existentiell Kreativen®, fiir die das eigene Erfin-
den (i.d.R. in Form von Improvisation) der einzige
und entscheidende Zugang zum Musizieren und da-
mit existentiell notwendig ist

2. Die ,,potentiell Kreativen®, die beim Selbst-Erfinden
eigene Kompetenzen entdecken, weiterentwickeln
und ausleben

3. Die ,,musikantisch Kreativen®, fiir die das ,,freie
Spiel“ die beste Methode ist, ihre Musikalitét zu ent-
falten (wohin auch immer sie sich spéter entwickeln
mogen)

Die Situation des ,,real existierenden Instrumentalunter-
richts* ist bekannt und kaum noch der Erwidhnung wert.
Immerhin haben viele Lehrer mittlerweile erkannt, dass
Kreativitdt eigentlich einen festen Platz in ihrem Unter-
richt haben miisste. Leider haben sie nie gelernt, wie das
zu praktizieren ist. Und leider haben viele von ihnen
Angst davor, sich einer Fortbildungssituation ausgerech-
net im Fach Improvisation zu stellen, weil sie sich nicht
vorstellen konnen, wie sich ihre enorme instrumental-
technische Kompetenz mit ihren noch ganz unentwi-
ckelten kreativen Fahigkeiten vertragen soll.

Vor diesem Hintergrund muss man die Realitét der drei
genannten Kreativitits-Typen anders formulieren. Es
gibt

1. begabte Schiiler, die den Instrumentalunterricht ab-
brechen, weil ihre Lehrer nicht in der Lage sind, ihr
eigentliches Potential zu erkennen und/oder zu for-
dern

2. begabte Schiiler, die im Instrumentalunterricht auf
enge Musizierweisen festgelegt werden, weil ihre In-
strumentallehrer nicht bemerken, welche weiteren
Féhigkeiten in ihnen stecken.

3. begabte Schiiler, deren tatséchliches Mal} an Bega-
bung nicht zum Tragen kommt, weil das, was ihnen
am meisten liegt, im Unterricht keinen Platz hat.

Instrumentalunterricht schneidet in (viel zu) vielen Fal-
len einen gesamten Musik- und damit auch Begabungs-
Bereich einfach ab bzw. definiert fiir ein ganz einge-
grenztes Feld musikalischer Aktivitit die alleinige Gtil-
tigkeit. Dabei ist der Instrumentalunterricht nur ein Bei-
spiel, das stellvertretend fiir viele steht. Es ist allerdings
ein besonders krasses Beispiel, weil es sich dabei um
Einzel- oder zumindest Kleingruppen-Unterricht handelt,
die Lehrenden also wirklich die Moglichkeit haben, sich
auf die Besonderheiten ihrer Schiiler einzustellen.

Was an Musikhochschulen ganz allméahlich durchzusi-
ckern beginnt und an der einen oder anderen Stelle schon
Wirkung zeigt, muss eine Selbstverstindlichkeit unseres
Kultur- ebenso wie unseres Ausbildungsbetriebes wer-
den: Kreativitit ist ein wichtiger Bestandteil des Musi-
zierens, (mindestens) ebenso wichtig wie das Spiel nach
Gehor (welches ein dhnliches Schattendasein fristet) und
das Spiel nach Noten. Auszubildende - Instrumental-
schiiler ebenso wie Musikstudierende - haben ein
ANRECHT darauf, in dieser Musizierweise gefordert zu
werden.

Und: es darf nicht sein, dass die Fahigkeit zur Kreativitit
gar zum Fluch wird, wenn Kinder ,,nur“(!) kreativ begabt
sind. Wichtig fiir eine angemessene Wiirdigung von
Kreativitit ist sicherlich die Erkenntnis, dass es nicht nur
die ,,groBe”, sondern auch alle moglichen Grade ,,mittle-
rer” und ,.kleiner” Kreativitit gibt. Diese Eigenschaften
sind - welchen Umfang auch immer sie haben - kostbar
und forderungswiirdig.

Ein Ernstnehmen von Kreativitét heifit aber auch - und
dies sei abschlieBend betont - dass man nicht angesichts
jeglichen kreativen Produkts in unkritischen pddagogi-
schen Jubel ausbricht, sondern das tut was auch fiir die
Forderung anderer kostbarer Eigenschaften gilt: mit dem
jeweils richtigen Maf} an Kritik, Anerkennung und Er-
mutigung und der (individuell unterschiedlich) angemes-
senen Balance aus Freirdumen und Vorgaben den Schii-
lern dabei zu helfen, ihre Talente zu erkennen und aus-
zubauen. Angemessene Methoden dafiir fehlen nicht: Sie
werden seit Jahrzehnten (beispielsweise in unseren Krei-
sen) praktiziert und stetig weiterentwickelt.
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INTERVIEW

,,Wer nicht sucht, der findet!*
Das Phinomen Kreativitiit aus Sicht der Affektlogik

Prof. Luc Ciompi, interviewt von Reinhard Gagel und Matthias Schwabe

Herr Prof. Ciompi, Sie haben eine Affekttheorie - oder
vielmehr eine Theorie des Zusammenwirkens zwischen
Fiihlen und Denken - begriindet. Konnen Sie uns deren
Grundprinzipien in komprimierter Form erldutern?

Ich will es versuchen. Die Theorie hat den Namen ,, Af-
fektlogik*, was zunéchst paradox klingt. Was hat denn
die Logik mit Affekten und was haben die Affekte mit
Logik zu tun? Gerade dies aber ist der Kern- und Aus-
gangspunkt der ganzen Affektlogik: dass es ndmlich kein
Fiihlen ohne Denken und kein Denken ohne Fiihlen gibt
und geben kann. Fiir diese Behauptung gibt es zahlreiche
wissenschaftliche, aber auch alltagspraktische Begriin-
dungen. Die neuesten und hirtesten Belege dafiir kom-
men aus der Neurophysiologie, aus den Hirnwissen-
schaften, nach denen Fiihl- und Denkbereiche funktionell
aufs engste miteinander verflochten sind. Dasselbe be-
obachteten aber ldngst auch schon die Psychoanalytiker,
und Gleiches erfahren wir sozusagen stindig im Alltag.

Ich fasse Gefiihle bzw. Emotionen oder, als Oberbegriff,
sog. Affekte (von lateinisch afficere = anmachen) als
umfassende korperlich-seelische Gestimmtheiten auf.
Solche Gestimmtheiten gibt es schon im Tierreich. Af-
fekte haben tiefe evolutionire Wurzeln. Affekte sind
Energien bzw. gerichtete bioenergetische Muster. Es
handelt sich um bestimmte biologisch sinnvolle Energie-
verteilungen sowohl im Koérper wie in der Psyche und im
Gehirn. Solche Energieverteilungen sind evolutionér
gekoppelt mit wichtigen Verhaltensweisen wie Flucht,
Kampf, Kommunikation, Geselligkeit, Sexualitét, Nah-
rungssuche usw. Interesse, Angst, Wut, Freude, Lust und
Trauer, nach manchen Autoren wohl auch noch Schreck,
Scham und Ekel sind sogenannte Grundgefiihle, wie man
sie ganz gleich in sdmtlichen Kulturen, aber auch bei
allen hoheren und z.T. niedrigeren Tieren antrifft.
Daneben gibt es — speziell beim Menschen - noch un-
zdhlige Gefiihlsnuancen, die teils als Mischungen und
teils als kulturelle Aus- und Uberformungen von Grund-
gefiihlen aufgefasst werden.

Bestimmte Grundgefiihle koppeln sich erlebnis- und
situationsabhingig mit bestimmten Wahrnehmungs- und
den entsprechenden Denk- und Verhaltensweisen. So
bilden sich funktionell integrierte Fiihl-Denk-
Verhaltensmuster oder "Fiihl-Denk-
Verhaltensprogramme", die in dhnlichen Situationen
immer wieder aktiviert werden. Ein Beispiel: Ich komme
in eine fremde Stadt und verbinde dabei ganz automa-
tisch alles Neue, das ich nach und nach kennen lerne —
Strassen, Pldtze, Hotels, Restaurants, Menschen usw. -
mit bestimmten positiven oder negativen Gefiihlen. In

der Folge funktionieren diese Fiihl-Denkverbindungen,
die durch zusétzliche Erlebnisse laufend verfeinert und
zum Teil auch korrigiert werden, gewissermassen als
Leitplanken oder Fiihl-, Denk- und Handlungsprogram-
me, auf deren Grundlage ich mein ganzes weiteres Ver-
halten orientiere und organisiere.

Weitreichende Folgen hat ferner die - evolutionér wie-
derum hochst sinnvolle -Tendenz, die Umwelt immer
wieder durch die Brillen der einmal angelegten Fiihl-,
Denk- und Verhaltensweisen wahrzunehmen. Habe ich
mit einer bestimmten Stadt, einem Lokal oder Menschen
einmal besonders gute oder schlechte Erfahrungen ge-
macht, so werde ich emotional dhnliche zusétzliche Er-
fahrungen bevorzugt wahrnehmen, unihnliche dagegen
eher vernachléssigen. So bilden sich emotional einseitig
eingefirbte Fiihl-Denkweisen bzw. Mentalitdten und
Vorurteile.

Wie ich meine Umwelt wahrnehme, héngt somit in ho-
hem Malle von meiner aktuellen emotionalen Verfassung
ab. Je nachdem, ob ich in Wut, Freude, Gelassenheit,
Ruhe, Entspannung oder einer ihrer unzihligen Ab-
wandlungen bin , werde ich entsprechende Denkweisen
entwickeln. Fiihlen und Denken wirken zirkuldr zusam-
men: Einerseits 10sen bestimmte Erlebnisse, Wahrneh-
mungen oder Gedanken bestimmte Gefiihle aus, und
andererseits beeinflussen diese Gefiihle dann ihrerseits
das Denken und Wahrnehmen in einem viel héheren
Ausmal, als wir gemeinhin fiir wahr halten . Herrschen
entsprechende Gefiihlsverfassungen vor, so kann es zur
Ausbildung einer richtiggehenden "Angstlogik", "Wutlo-
gik", "Hasslogik", aber auch "Freudelogik", "Liebeslo-
gik" oder "Trauerlogik" kommen.

Von besonderem Interesse ist ferner — insbesondere auch
fiir das Problem der Kreativitit — ein affektlogisches
Verstidndnis der sog. Alltagslogik, also unseres gewohn-
lichen und scheinbar weitgehend affektneutralen All-
tagsdenkens. Zum Alltag wird alles einmal Neue und
Aufregende, das sich oft genug wiederholt. Das Alltags-
denken und -fiihlen entsteht durch Gewohnung: Die
urspriinglich intensiven positiven oder negativen Gefiih-
le, die wir allem zunichst Neuen gegeniiber empfinden,
verflachen immer mehr, je 6fter wir damit konfrontiert
werden. Sie wirken jedoch im Untergrund grundsitzlich
gleichartig weiter: Autofahren z.B. erlernen wir zumeist
mit viel Angst, vielleicht auch Freude oder manchmal
z.B. Wut tiber sich selbst oder den bléden anderen Auto-
fahrer, der einem in die Quere kommt. Mit der Zeit treten
alle intensiveren Gefiihle in den Hintergrund, und wir
fahren "ganz neutral" und "automatisch" richtig. Dabei
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leiten indessen die gemachten emotionalen Erfahrungen
unser Verhalten unbewusst durchaus weiter, so etwa in
Form von besonderer Vorsicht an uniibersichtlichen
Stellen oder von gelassener Entspannung, wenn man auf
einer Gradstrecke einmal so richtig Gas geben kann.
Schliesslich bewegen wir uns selbst noch im kom-
plexesten Verkehr wie selbstverstindlich, ohne irgend-
etwas Besonderes zu denken oder fiihlen. Sobald aber
etwas Ungewohnliches passiert, so kommen die ur-
spriinglichen Gefiihle mit alter Heftigkeit wieder zum
Vorschein.

Grundsitzlich ganz Ahnliches geschieht nicht nur mit
unzihligen anderen vergleichsweise einfachen Alltags-
fertigkeiten wie Lesen, Schreiben, Bruchrechnen, Kla-
vierspielen, sondern auch mit viel komplexeren Fiihl-
Denk-Verhaltensweisen bis hin zu den Konzepten und
Theorien, an denen wir uns in Kunst und Wissenschaft
orientieren.

Sie haben sich ja u.a. auch speziell mit Kreativitdt aus-
einandergesetzt. Wie wiirden Sie mit Ihrer Theorie Kre-
ativitdt erkldren?

"Erkldren” ist vielleicht nicht ganz das richtige Wort.
Eher handelt es sich darum, gewisse Phianomene, die mit
Kreativitdt zusammenhingen, auf der Grundlage der
Affektlogik in neuem Licht zu sehen. Zwei Aspekte sind
dabei besonders wichtig: einerseits die Funktion der
Affekte als Energiequellen, und andererseits das geschil-
derte Verstindnis der Alltagslogik als Gegenpol zum
innovativen Fiihlen und Denken.

Kreativitit zeichnet sich durch eine besondere Fiihl-
Denk-Verhaltensdynamik aus, die mit der Alltagslogik
im Widerspruch steht, bzw. aus ihr heraustritt. Zu etwas
nicht mehr Aufregendem und schliesslich ganz Alltigli-
chem verflachen mit der Zeit auch alle anfinglich hoch-
gradig affektintensiven kiinstlerischen "Sprachen" und
Stilformen — denken wir nur an die Barockkunst, die
Klassik, die Romantik, den Jugendstil oder die "klassi-
sche Moderne", deren Moglichkeiten von den Epigonen
der kreativen Pioniere schliesslich bis zum Gehtnicht-
mehr ausgeschopft wurden. Mit der ewigen Wiederho-
lung immer desselben grundsitzlichen Fiihl-, Denk- und
Verhaltensmusters sinkt die emotionale Intensitit auf den
Nullpunkt. Zumindest in der kiinstlerischen Avantgarde
stellt sich Langeweile und Uberdruss ein, und gerade
dieser Uberdruss schafft, verbunden mit Widerspruch
und Kritik, neue emotionale Spannung. Emotion aber ist,
wie wir gesehen haben, gerichtete biologische Energie,
und emotionale Spannung ist energetische Spannung.
Mit anderen Worten: Ein affektenergetisches Potential
baut sich auf, das das alte Fiihl- , Denk und Verhaltens-
system zunehmend labilisiert und sich an einem kriti-
schen Punkt pl6tzlich entlddt, entladen muss, ganz dhn-
lich wie ein Blitz, der auf nicht vorhersehbare Weise den
Himmel zerschneidet..

Ebenso unvorhersehbar sind Form und Struktur des "kre-
ativen Funkens", beziehungsweise des neuen kiinstleri-
schen Fiihl-, Denk- und Verhaltensmusters, das an einem
kritischen Punkt der emotionalen Spannung plétzlich
aufblitzt. Bemerkenswert ist dabei indes ein Mechanis-

mus, mit dem sich die sog. Chaostheorie — eine Theorie
von unvorhersehbaren plétzlichen Phasenspriingen in
energiegeladenen Systemen aller Art, die meiner Mei-
nung nach ebenfalls fiir psychische Prozesse von gros-
sem Interesse ist - in allgemeingtiltiger Weise auseinan-
dergesetzt hat. Die neuen spannungsldsenden Funkti-
onsmuster gruppieren sich nadmlich bevorzugt rund um
gewisse Kristallisationskeime, die vorher zwar meist
auch schon vorlagen, aber bloss eine ganz unbedeutende
Rolle spielten. Der Chaostheoretiker Hermann Haken
spricht dabei von vorher peripheren, nun aber plétzlich
zentral werdenden sog. Ordnungsparametern, um die
herum sich ein neues Energieverteilungsmuster automa-
tisch neu ordnet.

Auf das Problem der kiinstlerischen und sinngemaiss
auch der wissenschaftlichen Kreativitit libertragen be-
deutet dies, dass an einem kritischen Punkt der (kollekti-
ven oder individuellen) emotionalen Spannung sich neue
Ausdrucksformen plétzlich an periphere Ideenkeime
anlagern, die vorher oft die langste Zeit vollig unbeachtet
geblieben waren, aufs Mal nun aber alle freien Energien
in ihren Bann ziehen. Konkret kann es sich bei diesen
spannungslésenden Entdeckungen um neue Stilformen,
neue Harmonien etwa in der Musik oder in der Malerei
handeln - jedermann macht eine Zeit lang nur noch in
Nouvelle Art, oder in Konzeptueller Kunst, in Neuer
Musik oder sonst etwas noch nie Dagewesenem. Bis
schlieBlich alle Méglichkeiten auch dieser Innovation
wieder ausgereizt sind und neue Spannungen sich auf-
bauen, die den ganzen Prozess von vorne beginnen las-
sen.

Man kann derartige kreative Umwilzungen grundsitzlich
ganz gleichartig sowohl im ganz grolen Maf3stab, das
heif3t auf der kollektiven und kulturellen Makroebene,
wie auch im kleinsten und individuellsten Rahmen be-
obachten. Immer wieder sind es emotionale Energien, die
den kreativen Prozess in Gang bringen, und immer wie-
der 16sen sich die Spannungen fiir einige Zeit durch eine
mehr oder weniger umfassende Neuorganisation des
vorherrschenden Fiihlens und Denkens.
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Wie kann man aus Sichtweise der Affektlogik Kreativitdt
fordern?

Wenn wir die kreativen Kiinstler und Wissenschaftler
befragen, unter welchen Bedingungen sie Neues schaf-
fen, so werden wir wohl ebenso viele unterschiedliche
Antworten bekommen, wie Personen befragt wurden.
Kreativitit ist letztlich immer wieder ein personliches
Mysterium. Aus Sicht der Affektlogik 1isst sich indessen
wohl doch etwas allgemeiner Giiltiges dazu sagen. Wenn
Emotion = Energie ist, so bedeutet dies zunéchst, dass
ohne eine gewisse emotionale Spannung — man konnte
auch sagen ohne ein gewisses emotionales Leiden -
nichts Kreatives zustande kommen kann. Wenn keine
emotionale Energie im System ist, wenn keine unange-
nehmen Fragen gestellt werden, nichts kritisiert und
nichts hinterfragt wird, dann passiert nichts. Uberhaupt
kommt Neues wohl immer von Kritik, die Spannung
schafft. Kritik ist unangenehm, aber ungeheuer produktiv
- doch nur bis zu einem gewissen Grad. Wenn wir nim-
lich zu viel emotionale Spannung haben - z. B. vor lauter
Kritik so angstvoll oder wiitend sind, dass wir nur noch
an die Angst oder Wut zu denken vermdgen, so blockiert
auch dies die Kreativitit.

Folglich braucht es etwas dazwischen. Der Néihrboden
der Kreativitit scheint - immer auf der Grundlage einer
hinreichend beherrschten Technik, versteht sich - eine
emotionale Spannung zu sein, die sich einerseits auf eine
kritische, das bisherige Gleichgewicht gentigend labili-
sierende Hohe aufbaut, aber andererseits im entscheiden-
den Moment auch in eigentiimlicher Weise wieder nach-
bzw. "loslédsst" und ein Stiick weit entspannt. Nicht sel-
ten stellt sich der kreative Einfall namlich gerade dann
ein, wenn man ihn nicht mehr verbissen sucht, so z.B.
auf einer langen eintdnigen Wanderung, bei irgendeiner
ganz anderen Zwecken dienenden stereotypen Tétigkeit,
im Halbschlaf oder sogar im Traum. Der "kreative Ein-
fall" — ein wunderbares Wort! - fillt in der Tat ganz
unversehens ein, und immer kommt dieses "Einfallen",
affektlogisch gesehen, einer Spannungsldsung gleich. Da
fligt sich ein vorheriges unangenehm gespanntes und
widerspruchsvolles Fiihl-Denk-Verhaltensmuster plotz-
lich zu neuer und freudvoller Harmonie. ,,Heureka!"
("Ich habe es gefunden!®) rief der nackt aus dem Bad auf
die Strasse stiirzende Archimedes schon vor 2500 Jahren
voller Freude, nachdem er das Gesetz des spezifischen
Gewichts und Auftriebs im Wasser entdeckt hatte.

Sie haben dies kiirzlich in einem Vortrag in die Worte
gefasst ,, Wer nicht sucht, der findet! “

Ja, genau, und dieser Satz kommt wiederum einer para-
doxen Aussage gleich. Doch die Realitit der Kreativitét
ist tatsdchlich paradox. Der zitierte Satz, der mir vor
mehr als 30 Jahren einmal eingefallen ist, bedarf jedoch
einer Ergiinzung, die auf die beschriebene emotionale
Mittellage hinweist. Vollstindig, und noch paradoxer,
lautet er namlich: ,,Wer nicht sucht, der findet - voraus-
gesetzt dass er wirklich ein Suchender ist"

Sie betrachten ja Kreativitdt auch mit einer gewissen
Skepsis. Konnten Sie den Grund dafiir erldutern?

Ja, Skepsis, denn ich denke, dass auch die Kreativitit
ihre zwei Seiten hat. Die eine ist die schone und gute,
deretwegen jedermann gerne kreativ sein mochte - be-
sonders natiirlich wenn er ein Kiinstler ist. Kreativitét
wird heutzutage fast nur als positiv gewertet. Aber es gab
auch Zeiten, wo dies keineswegs der Fall war, so in
mancher Hinsicht z.B. im Mittelalter oder bei den alten
Agyptern. Da war es geradezu eine Siinde, Neues zu
erfinden und einzufiihren, und auch dies war meiner
Meinung nach nicht blof Erstarrung, sondern fiirs Ganze
ein Stiick weit sinnvoll. Denn damit eine Gesellschaft,
aber auch damit ein einzelner Mensch, eine Familie, ein
Unternehmen usw. existieren kann, braucht es nicht blof3
standige Innovation, sondern ebenfalls Konstanz und
Kontinuitét. Wir konnen nicht andauernd Neues einfiih-
ren, das alles Alte tiber den Haufen wirft. Vielleicht
haben wir gegenwirtig gar nicht zu wenig, sondern zu
viel an Kreativitét, und damit an Beschleunigung und
permanenter Umwilzung. Deshalb ist es ganz gut,, dass
die echt kreativen Menschen, die grof3en und begnadeten
Kiinstler, eine winzige Minderheit bilden. Sie haben die
Aufgabe, die Gesellschaft zu hinterfragen und neue kre-
ative Losungen vorzuschlagen, wenn die alten aus ir-
gendeinem Grund hinféllig werden. Aber auch die Nicht-
Kiinstler und Nicht-Entdecker, kurz die konservativen
Nicht-Kreativen sind, aufs Ganze gesehen, notwendig,
denn ohne sie kann sich kein lebensfihiges Gleichge-
wicht zwischen den beiden Extrempolen ergeben.

Sie sprechen sich also fiir eine Balance zwischen Kreati-
vitdt und Kontinuitdt aus?

Ja, so ist es.
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Peter Jarchow

Das Fachgebiet Improvisation
an der Hochschule fiir Musik und Theater ,,Felix Mendelssohn Bartholdy** Leipzig

Zur Geschichte

Es begann alles damit, dass Mitte der siebziger Jahre in
der DDR fiir die Musikhochschulen in Dresden, Weimar,
Leipzig und Berlin neue, verbindliche Lehrpline erstellt
werden sollten. Dabei wurden auch neue Ausbildungsfi-
cher ins Leben gerufen. Einmal Korrepetition, um die
Klavierstudenten neben dem Konzertieren und Unter-
richten auch auf die Tétigkeit des Korrepetierens an
Schulen und Theatern vorzubereiten. Da der Tanz in den
entscheidenden Gremien (Ministerium fiir Kultur und
Verband der Theaterschaffenden) vertreten war und der
Mangel an geeigneten Ballettkorrepetitoren deutlich war,
wurde neben vokaler und instrumentaler Korrepetition
auch Ballettkorrepetition als Ausbildungsfach etabliert.

Einige Zeit spéiter Zeit wurde das Fach Improvisation
eingerichtet, vorerst fiir Studenten der Facher Klavier,
Korrepetition, Dirigieren, Musik-Padagogik und Kompo-
sition.

‘Wohl deshalb, weil ich zu der Zeit Pianist bei Palucca in
ihrer Dresdner Schule war und weil ich zusammen mit
Wolfgang Drengk die Tradition der Weimarer Improvi-
sationswettbewerbe (gegriindet von dem Organisten
Johannes-Ernst Kohler und dem Musikwissenschaftler
Albrecht Krauss) weiter entwickelte, wurde ich in beide
Lehrplan-Gremien berufen. Und wohl deshalb, weil ich
in beiden Gremien titig war, bekam ich einen Lehrauf-
trag fiir Ballettkorrepetition an der Leipziger und Dresd-
ner Musikhochschule. Es ergab sich, dass in Leipzig sich
auch andere Studenten — und nicht nur Pianisten - in
meinem Unterricht einfanden. Grofzligig erteilte mir die
Hochschule einen Lehrauftrag fiir Gruppenimprovisati-
on. Mehrfach holten sich die Studenten bei den Weima-
rer Improvisationswettbewerben erste Preise und 1977
kamen sie in bunten Scharen nach Dresden zu Palucca
und spielten bei ihr das Blaue vom Himmel und griinde-
ten so die Winterkurse fiir Improvisation.

Die Idee hatte Bestand. Die Winterkurse fiir Improvisa-
tion haben sich von musikalischer Begleitung fiir Tanz-
unterricht erweitert auf Schauspiel, Stummfilm, Malerei,
Musiktheater und Tanztheater und finden im Februar
2004 zum 25.Mal statt.

Es gab viele Improvisationsveranstaltungen in Dresden,
Leipzig, Gera, Dessau und Magdeburg, bei denen Ténzer
der Palucca Schule Dresden, der Dresdner Staatsoper
und Musiker aus Leipzig mitwirkten. In Leipzig waren
Improvisationsabende mit Studierenden der Musikhoch-

schule und der Theaterhochschule (Choreographie und
Schauspiel) an der Tagesordnung.

Die Unterstiitzung oder auch nur Billigung solcher Akti-
vitédten seitens der DDR-Hochschulen war offensichtlich
und widerspricht eigentlich ihrem Ruf der Bevormun-
dungen. Improvisation als kiinstlerisches unvorhersehba-
res Wirken birgt eigentlich in sich die Gefahr, den Idea-
len des sozialistischen Realismus nicht in jedem Fall
entsprechen zu miissen. Ein Beweis der Unterstiitzung,
die heutzutage kaum vorstellbar ist, ist die Tatsache, dass
Tilo Augsten 1987 einen Vertrag als Assistent von mir
bekam, mit dem Auftrag zu hospitieren und gelegentlich,
wenn mir so war, den Unterricht weiterzufiihren.

So kam Tilo Augsten ins Boot der Improvisation an der
Hochschule fiir Musik in Leipzig und ist heute Fachge-
bietsleiter Improvisation der Fachrichtung Kompositi-
on/Tonsatz.

Und so kam 1989 die Wende auf uns zu. Dass gerade
Leipzig das Zentrum des Aufbegehrens und Tilo Augsten
einer der Aktiven war, mag ihn bewogen haben, in der
Zeit nicht ratlos und dngstlich abzuwarten, sondern mit
kiihnen Ideen in die Offensive zu gehen.

Wir hatten die Idee eines reguldren Hauptfaches Impro-
visation, wollten fiir die Musikpiddagogen (alle Instru-
mente und Gesang) verbindliche Lehrplidne des Faches
Improvisation (bisher nur im geringen Umfang fiir Kla-
vier) und wollten alle anderen Studenten in dem neuen
Fach ,,Ubungen zu Neuer Musik* mit Improvisation
vertraut machen.

Und so kam es auch. Der neue Rektor, Professor Sieg-
fried Thiele, unterstiitzte unsere Vorschlige entschieden,
indem er Tilo Augsten und mir hauptamtliche Vertrige
anbot und meine Stelle 1992 in eine Professur fiir Impro-
visation und Ballettkorrepetition umwandelte. So hatten
wir ideale Bedingungen. Da die Fiille der anfallenden
Stunden nicht von uns beiden geleistet werden konnte,
wurden Honorarvertrage unter anderem mit dem Kom-
ponisten und Pianisten Michael Schorcht, dem Gitarris-
ten Michael Lauer, dem Cembalisten Armin Thalheim
und dem Komponisten und Posaunisten Friedrich Schen-
ker abgeschlossen, die alle heute noch in Leipzig unter-
richten.

Es waren insgesamt um die 30 Hauptfachstudenten, die
mit akademischen Grad ,,Diplom-Musikpéddagoge fiir
Improvisation* ihr Studium abschlossen. Es waren nicht
nur Leipziger, sondern auch aus Hannover, Bremen,
Dresden, Berlin, Wiirzburg und Linz kamen die Studen-
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ten. Der Unterricht dieses zweijdhrigen Studiums teilte
sich ein in Einzelunterricht, Methodik, Lehrprobe, zeit-
gendssische Musik und Gruppenimprovisation. Fiir die
Aufnahme wurden eindeutige improvisatorische Fertig-
keiten und padagogisches Gespiir vorausgesetzt. Der
Abschluss bestand aus einem Konzert einschlielich
Organisation und Konzeption, einer Lehrprobe Einzel
und Gruppe in unterschiedlichen Besetzungen und einer
theoretischen Arbeit, damals schriftlich, heute als Vor-
trag.

Einige Abschlusskonzerte hatten durch die Wahl des
Ortes bereits spektakuldren Charakter. Ein Gitarrist, eine
Séngerin und ein Posaunist verbanden sich mit einer
Ténzerin zu mitternéchtlicher Stunde in einem Wald und
hatten an einem Brunnen, im und um einen alten Turm
und auf einer Waldlichtung ihre Spielplitze. Ebenso war
eine alte stillgelegte Fabrikhalle oder ein Treppenhaus
Austragungsort der Abschlusspriifungen.

Fiir die Musikpddagogen waren insgesamt zwei Jahre
Improvisation als Pflichtfach vorgesehen. Das erste mit
Einzelunterricht diente zum Erlernen improvisatorischer
Fertigkeiten. Im zweiten Jahr wurde der Unterricht
paarweise erteilt und es ging um das Ausprobieren pida-
gogischer Moglichkeiten, mit dem Ziel, spéter den Mu-
sikunterricht mit improvisatorischen Elementen anzurei-
chern. Die Abschlusspriifung dieser Studenten war so gut
wie identisch mit der Aufnahmepriifung fiir das Haupt-
fach Improvisation.

Ubungen zu Neuer Musik hatten die Bestandteile zum
Inhalt, die vornehmlich nur mit Improvisation zu leisten
waren oder im besonderen Maf3e das Verstindnis fiir
neue Musik stirkten: Minimal-Musik, Aleatorik, Bitona-
litdt und Bimetrik, graphische und verbale Notation und
offene Formen wurden von Tilo Augsten und anderen
Mitarbeitern der Fachrichtung Komposition/Tonsatz
unterrichtet.

In dieser Zeit haben sich zwei Aktivitdten etabliert, die
sich regen Zuspruchs erfreuten. Einmal die Leipziger
Improvisationswettbewerbe, die fiir alle Instrumente und
Gesang ausgeschrieben sind und wo man einzeln, zu
zweit oder in Gruppen starten kann. In der Jury waren
neben Tilo Augsten und mir als Vorsitzender unter ande-
ren Prof. Giinter Philipp (Dresden), Dietburg Spohr
(Frankfurt / Main), Friedrich Schenker (Berlin), Thomas
Reuter (Hannover), Armin Thalheim (Berlin), Prof. Hol-
ger Bey (Berlin) und Prof. Ralf Schrabbe (Leipzig).
Jedem Wettbewerb war eine Gesprichsrunde ange-
schlossen, bei denen die Jurymitglieder mit den Teil-
nehmern tiber Bewertungskriterien, Methodik und Stel-
lenwert in der Ausbildung und in der Praxis diskutierten.

Als Pendant zum Winterkurs der Palucca Schule Dresden
finden in Leipzig Herbstkurse fiir Improvisation statt, die
von den Honorarlehrkriften, den Jurymitgliedern und
anderen Gastdozenten bestritten wurden und sich zwar
auf Musik beschrinken, diese aber in vielen Spielarten
anbieten.

Meine personliche Entscheidung, 1999 den Ruf einer
Professur fiir Ballettmusik an der Hochschule fiir Schau-
spielkunst ,,Ernst Busch® Berlin im Studiengang Cho-

reographie anzunehmen, brachte ein wenig Unruhe in die
Improvisationsausbildung an der Leipziger Musikhoch-
schule. Unser Wunsch nach einer Neuausschreibung der
Professur fiir Improvisation scheiterte trotz vehementer
Proteste namhaftester Kiinstler. Die Professur wurde
dringend fiir die neu eingerichtete Fachrichtung Schul-
musik benotigt und fiir schulpraktisches Musizieren
umgewidmet. Es blieb zwar alles beim Alten, die Lei-
tung des Fachbereichs Improvisation wurde an die Fach-
richtung Komposition / Tonsatz angegliedert und mit der
Leitung wurde Tilo Augsten beauftragt. Es wurde alles in
allem aber etwas schwieriger, die Improvisation mit allen
Aktivitdten aufrechtzuerhalten oder gar weiter auszubau-
en, aber dank der Beharrlichkeit von Tilo Augsten, dem
ungebrochenem Interesse der Studenten und der Leis-
tungsbereitschaft aller Honorarlehrkrifte konnte die
Improvisation im wesentlichen erhalten werden. Es
wurde sogar ein Aufbaustudium fiir zeitgendssische
Musik eingerichtet fiir Instrumentalisten und Singer in
der Kombination von Interpretation zeitgendssischer
Musik und entweder Improvisation oder Komposition.
Im Friihjahr 2003 konnte die Cellistin Corinna Eikmeier
aus Hannover mit hervorragenden Ergebnissen als Inter-
pretin und Improvisatorin das Studium abschlie3en.

Wir in Leipzig aber haben wieder Wiinsche fiir die Zu-
kunft. Wir denken an ein grundsténdiges Studium Im-
provisation, welches selbstverstdndlich in Verbindung
mit einer instrumentalen oder Gesangsausbildung ein-
hergeht. Wir wollen die Ergéinzungs- und Zusatzstudien-
ginge aufrechterhalten und wir wollen ein Aufbaustudi-
um mit dem Schwerpunkt Improvisation einrichten. Die
Herbstkurse kénnten auch andere improvisatorische
Ausbildungen der Leipziger Musikhochschule einbinden
wie Jazz, Alte Musik, Kirchenmusik und Schulmusik.
Und wir planen fiir Friihjahr 2004 einen Wettbewerb fiir
Ténzer und Musiker, die in Gruppen von 1-3 Musiker
und 1-3 Ténzer antreten kénnen. Die Aufgaben sollen in
der ersten und dritten Runde gemeinsam gel6st werden,
in der zweiten werden Ténzer nach einer noch zu erstel-
lenden Komposition improvisieren und die Musiker nach
einer Filmvorlage. Die niichsten Wettbewerbe werden
dann wechselnd jeweils andere Gebiete der Improvisati-
on zum Inhalt haben. Wir wollen den Winterkurs fiir
Improvisation der Palucca Schule Dresden in das Aus-
bildungsprogramm fest einbinden.

Ein Symposion tiber Improvisation in der Gesamtheit
von Kunst und Pddagogik, welches parallel zum 25.
Winterkurs fiir Improvisation stattfinden wird, kann
inhaltlich auch neue Anregungen geben, die das Gebiet
der Improvisation in der Ausbildung der Musikhoch-
schule Leipzig bereichern kann. So hoffen wir alle weiter
und stérken diese Hoffnung mit ungebremstem Taten-
drang.

Zur Methodik

Es gibt viele Meinungen zur Methodik als ,,Kunst des
planmifigen Vorgehens®, zur Lehr- und Lernbarkeit der
Improvisation. Wir in Leipzig haben zwar unsere Vor-
stellungen (und sicher hat jeder unserer Pddagogen da
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noch seine eigenen und wir hoffen, dass unsere Studen-
ten im Laufe des Studiums zu eigenen und vielleicht
ganz anderen kommen), wir meinen deshalb, dass es
richtig sei, unsere Vorstellungen grundlegend zu prakti-
zieren und zu vermitteln, aber nicht unter dem Aspekt
der Einmaligkeit und Richtigkeit.

Wir begreifen Improvisation als Spiel mit Musik. Dies
im doppelten Sinn: Einmal die Tatsache des Spielens,
einmal das dauernde schopferische Entwerfen, Verin-
dern und Verwerfen der Spielregeln. Wir fordern auf zur
Besinnung auf Urspriinglichkeit, wir wollen jedes im-
provisatorisches Tun ohne erprobte und erfolgverspre-
chende Muster anfachen. Wir legen Wert auf Befreiung
von fixierten Vorgaben, vom Denken in und Handeln
nach Noten. In diesem Punkt sehen wir auch einen Un-
terschied zur Komposition: Eine Improvisation ist nur
einmal in der Zeit des Erklingens lebendig und entzieht
sich so weitgehend einer exakten Analyse, und der Weg
vom Klangerlebnis zur Abstraktion der Notierbarkeit ist
so nicht notwendig, ist iiberfliissig und eigentlich sogar
schidlich.

Nach dem Ausspruch von Leonardo da Vinci ,,die Kraft
entsteht aus dem Zwang und stirbt durch die Freiheit*
treten wir der Ansicht entgegen, Improvisation sei ein-
fach so drauflos spielen und man kénne ohnehin tun, was
man wolle. Wir wollen durch Begrenzung, Einschrin-
kung und striktes Beachten der vorgegebenen Aufgaben
und Regeln die Studenten zur Entfaltung ihrer Kreativitét
bringen. Wir sehen Improvisation als eine Moglichkeit
zur Erh6hung der Sensibilitit, einerseits zu musikali-

schen Strukturen und Prozessen, andererseits zu eigenen
Einfillen und im Zusammenspiel zu den Einféllen der
Mitspieler. Wir verstehen Improvisation als Ermunterung
zum eigenen, eigenwilligen und eigenartigen Umgang
mit Musik, mit sich selbst und mit anderen und hoffen so
auf gliickliche Studenten mit unerschiitterlichem Ver-
trauen auf ihre eigenen schopferischen Krifte.

So haben Faktoren des Unterrichtens bei der Improvisa-
tion eine andere Bedeutung als beispielsweise einer Eng-
lisch- oder Mathematikstunde. Da das Ziel die Besin-
nung und Entfaltung eigener schopferischer Krifte ist,
steht die Frage der Planung und des Verlaufs einer
Stunde im anderen Licht, ebenso Beurteilung und Kritik,
die helfen und fordern, auch fordern sollen, aber nie den
Fluss des Erfindens hemmen oder gar unterbrechen diir-
fen. Wie ein Gartner sich liebevoll um seine Pflanzen
kiimmert und ihnen nur beim Wachsen helfen kann, in
dem er gute Bedingungen schafft: Er kann den Pflanzen
das Wachsen nicht vormachen. Der Improvisationslehrer
kann auch nur helfen und gute Bedingungen schaffen,
damit der Student seine eigene Kreativitat findet.

Ausgehend von der improvisatorischen Praxis haben wir
,Tugenden erkannt, die dem Improvisierenden sozusa-
gen gut zu Gesicht stehen. Diese Tugenden kann man in
Ubungen trainieren. Sie erfordern vollen Einsatz und
wenn sie den Spieler tiberfordern, erweist sich daraus die
Notwendigkeit des Trainings. Eine Tugend wére die
Genauigkeit, die in erster Linie das Horen betrifft.
Kleinste Nuancen im Tempo, in der Dynamik oder in der
Schwere oder Leichtigkeit der einzelnen Tone sollen
registriert werden und im weiteren Spiel Raum finden.
Es wire Schnelligkeit zu trainieren. Diese weniger im
schnellen Spiel, mehr in der Schnelligkeit des Erfassens
neuer Wendungen im eigenen Spiel oder im Spiel der
Partner, aber besonders im Entscheiden tiber Umgang
mit dem musikalischen Material. Diese Entscheidungen
verlangen noch eine andere Tugend, die leicht zu be-
schreiben ist, aber schwer zu machen: Namlich zu einer
einmal gefillten Entscheidung auch zu stehen und sie
auch bei anscheinend widrigen Umsténden beizubehal-
ten, um so einen musikalischen Konflikt zu verschérfen,
der dann - zwar schwierig - zu 16sen wire, die Improvi-
sation aber so spannend macht. Nicht zuletzt wire der
Sinn fiir Auergewohnliches und die Weiterfithrung ins
Extreme zu fordern. Improvisationen leben davon, dass
sie bis an die Grenze des Unmoglichen kommen,
manchmal sogar im Feld des Unmdglichen doch noch
Moglichkeiten entdecken, die das Verstéindnis der Spie-
ler und Zuhoérer iiberraschend erweitern. Solche Mo-
mente kénnen zu den Sternstunden gerechnet werden.
Der Grundsatz ,,mir wird schon etwas einfallen, nichts ist
unmdglich, fangen wir an“ konnte als Kardinaltugend
eines Improvisierenden genannt werden und bedarf der
stindigen Pflege, des Trainings und der Auffrischung.

Aufgabenstellungen lassen sich aus dem musikalischen
Material entwickeln. Ein Ton oder eine Tonfolge, ein
Intervall oder ein Zusammenklang kann Ausgangspunkt
sein, der jedoch schon bei der ersten bescheidenen Aus-
fiihrung sofort ein komplexes musikalisches Ereignis ist.
Durch weitere Begrenzung und neue Bedingungen kann
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der Improvisierende dann die grenzenlose Vielfalt eines
Tones oder eine Tonfolge erkennen und nach eigenen
Entscheidungen zu einem Kunstprodukt formen. Ebenso
konnen Phrasierungsvorgaben, Rhythmen oder metrische
Strukturen Ausgangspunkt sein. Nichtmusikalische Pro-
gramme, zum Beispiel aus Mérchen, aus der Natur oder
aus der Psyche, bieten gerade im Extremen immer wie-
der unendliche Mdglichkeiten, Improvisationsfreude zu
entfachen. Sie konnen fast garantieren, dass die impro-
visatorischen Losungen der Eigenwilligkeit und Einma-
ligkeit der Aufgabenstellung nicht nachstehen.

Im Methodikunterricht und in den Lehrproben legen wir
groflen Wert auf das Erlernen von Formulierung der
Aufgaben und haben Maximen herausgefunden. Die
Formulierung soll unmissversténdlich sein, Nachfragen
sollen sich so eriibrigen. Sie soll dem Improvisierenden
das Gefiihl vermitteln, es handele sich um eine neuartige,
vorher noch nie existierende Sache und er soll sofort den
Drang in sich spiiren, die Aufgabe anzugehen und die
Formulierung der Aufgabe soll ihm die Zuversicht ver-
mitteln, dass er auch bei extrem enger Begrenzung die
Freiheit hat, mit seinem Konnen und mit seiner Phantasie
ureigene Losungen zu finden, die alle richtig und gut
sind, weil es die eigenen sind.

Jeder Pddagoge wird in jeder Improvisationsstunde
mehrmals damit konfrontiert, die Improvisation seiner
Schiiler zu bewerten. Das ist nicht einfach und auch noch
frei von widerspriichlichen Ansétzen. Der subjektive
Faktor soll dabei nicht verschleiert oder gar geleugnet
werden. Der Lehrer urteilt sofort und ohne die Moglich-
keit, sein Urteil abzuwégen. Er kann nur dartiber reflek-
tieren, was er wihrend des Improvisierens bemerkt hat
und am Ende der Improvisation auch noch behalten hat.
Er darf auf keinen Fall seine Vorstellungen einer Losung
zum Mafstab machen, sondern muss versuchen, die Idee
des Schiilers zu verstehen und ihn in seinem Sinn auf
Unvollkommenes, Langweiliges oder Sprunghaftes auf-

merksam machen. Und die Bewertungen sollen dem
Schiiler sofort verstindlich und plausibel sein, er muss
die Veridnderungsvorschlige fiir machbar halten, seinen
Moglichkeiten angemessen und zum Vorteil fiir seine
Improvisation ansehen. Und die Bewertungen diirfen
niemals den Schiiler in seiner kreativen Wiirde verletzen.

Fazit:

Dies sind alles Ergebnisse unserer Arbeit an der Leipzi-
ger Musikhochschule. Ich habe sie aufgeschrieben, ohne
meine Kollegen vorher zu konsultieren oder umfangrei-
che Recherchen tiber friihere Ansichten anzustellen. So
widerspiegeln sie meine derzeitige Haltung, zu einem
anderem Zeitpunkt hétte ich vielleicht wieder andere
Ansichten. Ich mdchte aber gern mehr tiber Improvisati-
on wissen. Zum Beispiel dartiber, wie und in welchen
Ebenen das Denken wihrend einer Improvisation funkti-
oniert, was den Improvisierenden bewegt, seine Idee
weiterzufiihren, zu veridndern oder etwas Neues zu be-
ginnen und was von seinem Wissen und seinem Koénnen
in diesen Bruchteilen von Sekunden ihm tatséchlich zur
Verfligung steht. Und ich mdchte auch mehr dartiber
wissen, wo ich jetzt noch gar keine Ahnung habe, dass
ich es einmal wissen mdchte. So gesehen hoffe ich auf
stete Verdnderungen und wire betriibt, wenn ich in eini-
gen Jahren immer noch von diesem Artikel angetan wi-
re.

Peter Jarchow ist Professor fiir Musik an der Hoch-
schule fiir Schauspielkunst ,,Ernst Busch* Berlin sowie
Direktor des Deutschen Instituts fiir Improvisation. Fer-
ner hat er einen Lehrauftrag fiir Improvisation and er
Hochschule fiir Musik und Theater ,,Felix Mendelssohn
Bartholdy“ Leipzig inne, wo er den Hauptfachstudien-
gang Improvisation gegriindet hat.
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PORTRAIT

Peter K Frey, Michel Seigner, Alfred Zimmerlin

KARL ein KARL - ein Selbstbildnis

Ende 70er Jahre: Die musikalischen und politischen
Aufbriiche und Ausbriiche der 60er Jahre waren wieder
zuriickgedimmt worden. Beherzte Free-Jazzer waren zu
32-taktigen Chorusformen zuriickgekehrt; die erneuern-
den Impulse der Rockmusik waren durch deren kommer-
zielle Vereinnahmung weitgehend gebrochen; die zeitge-
nossische Musik fand zurtick zur neu-alten Tonalitét.

In Ziirich fand die einzige Konzertreihe, in der neue
Stromungen des Jazz und der improvisierten Musik eine
Heimat hatten (Modern Jazz Ziirich), mangels weiterer
finanzieller Unterstiitzung ein abruptes Ende. Die Musi-
ker, die sich aber nicht unterkriegen lassen wollten,
griindeten 1975 die Musiker Kooperative Schweiz
(MKS), ein Zu-
sammenschluss

der improvisie-

renden Musi-

kerinnen und

Musiker. Die

MKS schaffte

neue Auftritt-
moglichkeiten

in der ganzen

Schweiz und

verbesserte die

Situation ge-

gentiiber den

Behorden und

Stiftungen

sowie gegen-

tiber der schweizerischen
Urheberrechtsgesellschaft
SUISA: Die improvisierte Musik wurde férderungswiir-
dig. Zudem belebte sich der kiinstlerische und personli-
che Austausch unter den Musizierenden. 1978 wurde in
Ziirich die Werkstatt fiir Improvisierte Musik (WIM)
gegriindet, anfinglich ein Proberaum, ab 1980 bis heute
mit wochentlichen Werkstatt-Auffiihrungen. Von den
Anfingen bis heute ist die WIM ein wichtiges Forum fiir
die improvisierenden Musikerinnen und Musiker nicht
nur der Schweiz. Sie wurde zu einem Labor, in welchem
Neues und Ungewohnliches ausprobiert werden konnte.
Heute beispielsweise tritt auch vermehrt die junge Elekt-
ronik-Szene in Erscheinung. Die WIM hatte eine kataly-
tische Wirkung auf andere Musikzentren, z.B. Bern,
Basel, Freiburg i.Br., Wiesbaden. Sowohl in der MKS als
auch in der WIM waren Mitglieder von KARL ein
KARL als Haupt-Initianten zuvorderst dabei.

In diesem Umfeld fanden sich 1983 drei Musiker mit

v.Ln.r.: Michel Seigner, Peter K Frey, Alfred Zimmerlin

sehr unterschiedlichen musikalischen Laufbahnen zu-
sammen: das Trio KARL ein KARL entstand. Peter K
Frey hatte die charakteristische Entwicklung des Jazz-
musikers von Swing bis Free-Jazz durchlaufen. Michel
Seigner war nach seiner klassischen Ausbildung vorwie-
gend als Komponist von Film- und Theatermusik tétig
und pflegte neben zeitgendssischer Musik eine Vorliebe
fiir Rock und improvisierte Musik. Alfred Zimmerlin,
ausgebildeter Komponist und Musikologe, war einerseits
mit Kompositionen zeitgenossischer Musik, andrerseits
als frei improvisierender Musiker an die Offentlichkeit
getreten.

Allen gemeinsam war eine ungebrochene Lust am Expe-
rimentieren,
groBe Erfahrung
im Umgang mit
Improvisation
und der
Wunsch, eine
gemeinsame,
eigenstindige
musikalische
Ausdrucksform
zu entwickeln,
die sich vom
damals gingi-
gen lippigen
Free-Jazz-Idiom
absetzte. Die
unterschiedliche

musikalische Herkunft der

drei sollte sich
befruchtend auswirken kénnen. Um vom kleinsten ge-
meinsamen Nenner ausgehen zu konnen, reduzierte

KARL ein KARL das musikalische Material radikal auf

seine elementaren Bestandteile: Punkt, Strich, Stille. Die

Besinnung auf die Bauelemente der Musik auf tiefster

Ebene fiihrte zu einer Untersuchung der Wirkung von

Veridnderung in den verschiedenen Parametern Zeit,

Farbe/Gerdusch, Dynamik, Tonh6he. Im Zentrum stan-

den beispielsweise das Verhiltnis zwischen Klang und

Stille, gezielter und differenzierter Umgang mit Klang-

farben, Lautstidrkeproportionen, Klangdichte, Form und

Struktur. Stilistisch bzw. idiomatisch gebundene Flos-

keln und Formeln wurden vermieden. Solches Spielver-

halten fiihrte zwangsléufig dazu, dass auf instrumental-
technische Automatismen nicht mehr zuriickgegriffen
werden konnte. All dies geschah im stillen Kdmmerlein —
gewissermal3en als Training — und fiihrte zu einem kom-
positorischen Bewusstsein innerhalb improvisierter Mu-

40

ringgesprdch tiber gruppenimprovisation, juni 2003



karl ein karl - ein selbstbildnis

sik. An Konzerten dagegen spielte KARL ein KARL frei
improvisierte Musik ohne Abmachungen und vorgege-
bene Gesetze, aber sie klang anders — neu — und konnte
nach so viel Askese im Proberaum iiberbordende Sinn-
lichkeit entwickeln.

Aus dieser Arbeit ergab sich die besondere Charakteris-
tik der Musik von KARL ein KARL. Hinzu kam der
Umgang mit Stimme und Wort, das spontane Kreieren
von Lautgebilden im dadaistischen Sinn. Die Sprache
lieferte KARL ein KARL einerseits Klang- und Laut-
material fiir vokale Aktionen, andrerseits 16ste ihre Se-
mantik auch Experimente mit neuen dramaturgischen
und formalen Uberlegungen aus. Beispielsweise entstand
1983 das einminiitige experimentelle Horspiel karl ein
karl, bei welchem die Sprache des gleichnamigen Textes
von Konrad Bayer einerseits radikal musikalisiert wurde,
andrerseits seine Semantik wortlich genommen und als
Mikrodram in extreme Ausdrucksbereiche getrieben
wurde. Dies war die erste kollektiv-kompositorische
Arbeit von KARL ein KARL, dokumentiert auf dem
Cassettensampler "sieben vor 84". Die Arbeit mit Texten
des Wiener Autors Konrad Bayer begleitete KARL ein
KARL von Anbeginn bis heute; sein "karl ein karl"-Text
gab dem Trio auch seinen Namen.

Die Auseinandersetzung mit den Lautballungen und dem
Schillern zwischen Semantik und Phonetik in Bayers
Poesie, aber auch in Werken von Eugen Gomringer,
Ernst Jandl, Dario Fo, Helmuth Heissenbiittel etc., 1oste
die Entwicklung einer neuen improvisatorisch-sprachli-
chen Ausdrucksform aus, die wir "instant poetry" nann-
ten. Dies ist eine jeweils aus dem musikalischen Augen-
blick heraus entwickelte Poesie, deren Gehalt Kriterien
wie Rhythmus, Klangfarbe, Gestus etc. gehorcht. Wort-
laut, Semantik und Klang dieser improvisierten Texte
sind also nicht — wie sonst tiblich — der Ausgangspunkt
fiir die Musik, sondern deren Resultante. Ein Blick auf
den Text "karl ein karl" 1dsst unmittelbar folgende Fra-
gen aufkommen: Ist es eine Geschichte? Ist es Unsinn?
Ist es Lautmalerei? Ist es beildufig oder Hauptsache? Ist
es Spiel mit Sprachrhythmus? Ist es ein Manifest? ... Der
Text steckt voller Ambivalenzen und bertihrt sich damit
mit dem zentralen Thema der Arbeit von KARL ein
KARL: narrativem und nicht narrativem Verhalten, stidn-
digem Wechseln zwischen Vorder- und Hintergrund,
permanenten Klangtransformationen und -transporten
zwischen den drei Instrumenten und den Stimmen, etc.
Alle Beziehungen zwischen Stimme und Instrument bzw.
Sprache, Musik und Sprachmusik werden ausgeschopft.
Festgehalten ist dieser Ansatz auf der LP Gramelot
(1985). Der Musikpublizist Bert Noglik formulierte seine
Eindriicke davon folgendermaf3en:

"Ausbruch, Aufschrei, Geschnatter, Gegacker und Ge-
stohn, die Stimme als Medium zwischen musikalisier-
tem Laut und assoziativem Hof von Silben und Wort -
so, wie 'Karl ein Karl' das macht, ist es neu. Und das
ist ebenso bemerkenswert wie die Frage, wieso in der
so experimentierfreudigen bis -wiitigen Musik noch
keiner darauf gekommen ist. In Richtung Fldche, Biih-
ne und Szene hat die improvisierte Musik ldngst grenz-
iiber-schreitend in den Raum gegriffen. Dass eine Be-

wegung, die ihren Kick vom Jazz bekam, mithin die In-
strumentalisierung der Stimme und die Vokalisierung
des Instrumentalspiels zum erspielt/ersungenen Be-
stand zdhlen kann, im Ubergang zum Lautgedicht, zum
Lautmalerischen — beide Begriffe verweisen auf das
Genretibergreifende — sich versuchen wiirde, hdtte man
erahnen konnen. Da man es nicht tat, tritt 'Karl ein

der verzweifelte karl greift zum karl. aber
schon hat karl karl genommen. da erscheint
karl mit karl auf dem karl und wirft karl auf karl
in den karl. karl kommt und findet karl. da
stosst karl auf karl und karl verstosst karl. karl
stosst auf. Uber karls karl knallt sich karl Gber
karl.

aber karl gibt nicht auf. karl weiss was er will.
und karl brennt. karl verbrennt. karl hat sich
verbrannt. und karl fallt.

aber karl gibt nicht auf.

karl weiss was er will.

und karl stirbt.

aber karl gibt nicht auf. karl weiss was er will.
karl greift Gber karl nach karl auf karl Gber.
und da steht karl. karl ist da. karl und karl be-
fallt ein karl. karl und karl ahnen dass karl
Uber karl auf karl gegriffen habe. karl gefallt
karl. karl entfallt. karl gefallt sich und karl
zerfallt.

aber karl gibt nicht auf. karl weiss was er will.

(.)

(Ausschnitt aus: Konrad Bayer: karl ein karl)

Karl' mit 'Gramelot' nun den Beweis an. Der italieni-
schen Theatersprache entstammend, schlief3t der Beg-
riff 'Gramelot' die Nachahmung einer fremden Sprache
mit klangtypischen Silben ein. Mitteilungen bleiben nun
mal auf die programmierbare Logik und Aussagebe-
schrdnktheit von Computersprachen begrenzt, sofern
es nicht gelingt, sie mit lebendigen Emotionen zu er-
fiillen. Und gerade so eine Aufladung mit Personlichem
bzw. Zeitbedingtem gelingt 'Karl ein Karl' auf komple-
xe Weise zwischen abstrakter Musikalisierung und se-
mantisch vieldeutiger Laut und Wortbildung. Doch
Neuigkeit allein wdre heute schon ein alter Hut. Wenn
all das tiefer greift als die sich auf gekonnte Weise ver-
schleiffenden Muster von Werbung und Kommerz, so
vor allem deshalb, weil Frey, Seigner und Zimmerlin
sich in unvoraussagbaren Gehversuchen kollektiver
Improvisation erproben und auf den schnell mit Beifall
bedachten Gag verzichten. Was 'instant poetry' und
Lautgedicht anbelangt, so fiihrt eine der (im allgemei-
nen Bewusstsein wohl schon verschollenen) Traditi-
onslinien bis zu Raoul Hausmann und Kurt Schwitters,
eine andere zur artifiziellen Widerborstigkeit der 'Wie-
ner Gruppe'. Auch der Ausbruch aus dem Bildungs-
biirgertum hat in Bildung verankerte Wurzeln. Und
'Karl ein Karl' wiirde nur Verschollenes hervorkehren,
wdre da nicht eine historisch neue Qualitdt: die im Im-
provisatorischMusikalischen gewonnene Souverdnitdt
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fiir die integrative Spannung von Sound und Rhythmus.
Man hore sich das einzige Stiick dieser Platte an, das
auf den Einsatz der Stimme verzichtet und das den vo-
kalinspirierten oder ergdnzten Parts in nichts nach-
steht. Sichtbar/horbar wird schlieflich eine Musikauf-
fassung (wie auch eine Art des gemeinsamen Musizie-
rens), die nur bedingt an instrumentale Moglichkeiten
gebunden ist. Improvisation als eine im Musikalischen
erfahrene Qualitdt, macht vor dem Medium der Erfah-
rung nicht halt. Im unkonventionellen Zusammenklang
(wie im Gerdusch-Prozess) offenbaren Frey, Seigner
und Zimmerlin einen sehr eigenwilligen Sinn fiir musi-
kalischen Drive."

(Bert Noglik in: Jazz Podium)

KARL ein KARL setzt ein breites Spektrum von Klang-
farben ein. Durch neue Spieltechniken, durch Anbringen
von Tonabnehmern an verschiedenen Stellen der Instru-
mente, durch Préparation der Instrumente und durch
Skordaturen werden Bereiche erschlossen, die tiber das
konventionelle Klangspektrum hinausgehen. Hinzu kam
wihrend einiger Jahre auch eine Erweiterung durch den
Einsatz elektronischer Mittel, wobei eine stark vergro-
Berte Klangpalette moglich wurde, aber auch zusétzliche,
rhythmisch strukturierte Ebenen durch den Einsatz von
Digital Delays. Die Elektronik machte uns die Moglich-
keit bewusst, das Trio auch als ein einziges Instrument
aufzufassen, an welchem drei Menschen arbeiten. Der
gezielte Umgang mit dem ganzen Spektrum zwischen
den Polen eines von einem Trio produzierten Gesamt-
klangs und drei heterogenen, individuellen Klangebenen
wurde fiir die Tonsprache von KARL ein KARL pri-
gend. In letzter Zeit wurde die Elektronik drastisch redu-
ziert und schlieBlich ganz wegelassen. Das Klangspekt-
rum beschrénkt sich nun auf die Instrumentalklidnge.
Auch die Stimme wird nur noch sehr sporadisch einge-
setzt. Gegenwartig arbeiten wir an einem neuen Konzept
fiir den Umgang mit elektronischen und computer-
gestlitzten Ausdrucksmitteln: Schnelle Wechsel von rein
instrumentalen zu stark elektronisch verfremdeten Klin-
gen (und umgekehrt) sollen es ermoglichen, die Musik
durch grofie und schnelle Bewegungen zwischen Gegen-
sdtzen auch ins Extreme zu treiben.

Die Musik von KARL ein KARL durchluft einen stan-
digen Entwicklungsprozess. Den drei Musikern ist daran
gelegen, ihre eigenen musikalischen Tabus immer wieder
zu durchbrechen. So gelingt es KARL ein KARL bei-
spielsweise heute, Stil bzw. musikalische Idiome als
gleichberechtigte Klangmaterialien in den Spielraum
ihrer Musik einzuflechten: ein Vorgehen also, das ur-
spriinglich einer eigenstdndigen Sprachfindung zuliebe
tabuiert wurde. So konnen in freien Improvisationen von
KARL ein KARL schon seit der LP Gramelot Modelle
von Popularmusik unterschiedlicher Herkunft fetzenwei-
se oder auch ausgedehnter, verborgen oder penetrant
auftauchen. Damit arbeitet KARL ein KARL wie mit
jedem anderen Material auch. Dieser Bereitschaft, ihre
Musik immer wieder neu zu befragen und Grundsétze zu
tibertreten, verdanken die drei Musiker von KARL ein
KARL ihre Spiellust.

Kollektivkompositionen

Parallel zur stindigen Weiterentfaltung der freien Impro-
visationskunst entwickelte sich aus KARL ein KARL
aber auch ein eigentliches Komponistenkollektiv, und
zwar in dem emphatischen Sinne, dass jede kompositori-
sche Entscheidung gemeinsam getroffen und verantwor-
tet wird — eine Seltenheit. Nach dem oben erwihnten
Kurzhorspiel entstand 1987 Nine to Nine, eine Kompo-
sition fiir das Sextett string field (sechs Saiteninstru-
mente), deren Auffiihrung 24 Stunden dauert. Die sechs
Musikerinnen und Musiker durchschreiten diesen Zeit-
raum in individuell verschiedenen Zeitmalien. Grundge-
riist ist eine Struktur von sechs verschiedenen Pulsen,
deren Klénge von Computer gesteuerten, digitalen Syn-
thesizern erzeugt und durch eine Lichtquelle visualisiert
werden. Jedem der Performer ist ein bestimmter Puls
zugeordnet. Wie Planeten kreisen die sechs Pulse um ein
imaginéres Zentrum und bilden dabei Konjunktionen.
Die Auffiihrung beginnt mit der totalen Konjunktion von
allen sechs "Planeten": die Pulse starten gleichzeitig.
Genau nach 24 Stunden tritt die néchste totale Konjunk-
tion ein. Sie bestimmt den Endpunkt des Stiickes. Damit
dies moglich ist, basieren die Zeitverhiltnisse der Pulse
auf den Primzahlen 3, 5, 7, 11, 13, 17. Innerhalb der 24
Stunden bilden sich auch Konjunktionen von 5, 4, 3 oder
2 Pulsen. Fiinfer-Konjunktionen sind eher selten, Zwei-
er-Konjunktionen héufig. Die Fiinfer-Konjunktionen
bestimmen die biologischen Rhythmen von Aktivitét und
Passivitit der Performer. Dadurch bilden sich permanent
wechselnde Gruppierungen von Solo bis Sextett.

Als Aquivalent zum individuellen Puls ist jedem Perfor-
mer eine individuelle Tonhéhe in einer fixierten Oktav-
lage zugeteilt. In Phasen von Aktivitét erklingt diese
Tonhohe unabhingig vom iibrigen harmonischen Ge-
schehen. Im Verlauf des ganzen Stiicks werden 98 Ak-
korde unterschiedlicher Dichte durchschritten. Thre Ein-
satzpunkte werden durch einen Teil der Vierer-
Konjunktionen bestimmt. Diese Akkorde liefern das
Tonhohenmaterial, das die sechs improvisierenden Mu-
sikerinnen und Musiker individuell, jedoch von ihrem
personlichen Puls bestimmt, ausdeuten. Vergleichbar mit
Meteoriteneinbriichen in Systeme, die strengen Gesetz-
miBigkeiten folgen, durchbrechen spontane, "chaoti-
sche" Aktionen Einzelner die oben beschriebenen
Strukturen. — Die Urauffiihrung fand in Burgdorf statt.
Weitere Auffiihrungen mit stets an die neuen Situationen
angepassten Versionen wurden in Ziirich (Tramdepot
Tiefenbrunnen) 1988, in Miami USA als Beitrag zum
New Music America Festival 1988, in Ziirich (Helmhaus)
1996 und in Baden/AG (forumclaque) 1998 gespielt.

Karls Fest (1991) ist eine medienspezifische Produktion,
welche die Méglichkeiten der Compact Disc nutzt, in-
dem das Publikum das Werk vollstindig, aber auch in je
verschiedenen Ausschnitten anhéren kann: Durch ent-
sprechende Programmierung des CD-Abspielgerits kann
beispielsweise das beriihmt gewordene Donaueschinger
Konzert von KARL ein KARL (1989) ganz wiedergege-
ben werden. Es gibt aber auch die Moglichkeit, eine
Karl’sche "Tafelmusik" oder eine Folge exquisiter Songs
zusammenzustellen und sich gar ein wunderbares Nach-

42

ringgesprdch tiber gruppenimprovisation, juni 2003



karl ein karl - ein selbstbildnis

tisch-Rezept diktieren zu lassen. Als Ganzes bringt Karls
Fest eine enge Verbindung von komponierten und im-
provisierten Passagen und ordnet sie zu einem lukulli-
schen Bankett mit sechs Géingen, Unterhaltung, Infor-
mation und Kiichenarbeit. Neben Studio und Live-
Aufnahmen hat KARL ein KARL bei Karls Fest erstmals
extensiv Samples und digitale Klangbearbeitung ver-
wendet. So ist beispielsweise der Song "Nos traditions?
Notre addition!" ausschlieBlich aus verdnderten "Abfall-
gerduschen" und Sprachfetzen von zwei Interviews ge-
wonnen, welche KARL ein KARL mit einer Spezialistin
fiir gesundes Essen und einem Spezialisten fiir Fast Food
gefiihrt hat. Kiichen-, Koch- und Essgerdusche werden
ebenso musikalisiert wie der Applaus des Donaueschin-
ger Publikums.

Mit dem Projekt Stans (1992) hat KARL ein KARL
eine rdumliche Computerinstallation mit elektronischen
Klidngen und Instrumentalmusik geschaffen. Das Publi-
kum wird durch Klangereignisse in elementar einfacher
Gestik und variabler Dichte durch ein Gebédude zu einem
Ort der Konzentration gefiihrt. Dort spielte KARL ein
KARL ein langes, frei improvisiertes Stiick, in welches
ein Computer mit sparsamen Interventionen eingreifen
konnte. In doppeltem Tempo und mit verdndertem Hor-
bewusstsein wurde das Publikum danach wieder hinaus
geleitet. Je eine Variante dieses Konzepts wurde 1993 im
Podewil (Berlin) und 1999 im Kaskadenkondensator in
Basel aufgefiihrt.

Genaugenauf (1995) ist die erste musikdramatische
Arbeit von KARL ein KARL. Es entstand ein szenisches
Horspiel auf Texte von Konrad Bayer zusammen mit
zwei Schauspielern (Peter Schweiger und Wolfram Ber-
ger). Regie fiihrte Peter Schweiger. Die Basis des Wer-
kes ist ein Tonband, auf welchem ausschliefSlich mit dem
Computer bearbeitete Sprachkldnge zu horen sind, die
aus einem mit verschiedenen Sprechhaltungen gelesenen
Text von Konrad Bayer gewonnen wurden. Dieses
Grundband von etwa 70 Minuten Dauer steuert die Dra-
maturgie des ganzen Stlicks und bewirkt auf der Biihne
tiberraschende Wechsel der Bilder und Szenen. Das
Band bringt gleichsam Klédnge aus einem riesigen Hirn
hervor und rekonstruiert ein Gedédchtnis. Dieses besteht
aus einem Kontinuum von fiinf Schichten, die immer
wieder durch die im Bayer-Text verborgenen Kurven der
"Gehirnstrome" je verschieden an die Oberfldche gespiilt
und horbar werden: Wir finden eine erste Schicht des
Elementaren, ein zweite Schicht im Innern des Menschen
mit dem Rauschen seiner Nerven und seines Blutes, die
(3) lautlichen AuBerungen des Menschen in der Masse,
die (4) lautlichen AuBerungen der technischen Produkte,
der Maschinen des Menschen, den (5) Klang des Univer-
sums. Auf der Biihne treffen sich in der chaotischen
Kiiche eines Sandlers zwei Schauspieler. Mit gelesenen,
rezitierten und gespielten Bayer-Texten kommunizieren
die beiden auf seltsame Weise miteinander, handfest bis
metaphysisch. Drei Musiker gesellen sich zu ihnen, grei-
fen ein, kommentieren, schaffen wechselnde akustische
Biihnenbilder, setzen sich ab. Aus einem Ghettoblaster
klingen ab und zu Bayer-Songs, von KARL ein KARL
mittels Samplingtechnik komponiert. Absurde Szenen
und ein Wahrnehmungsraum entstehen, welche die

Sprachwelt Bayers und seine Poesie mit dem vom Dich-
ter geforderten "sechsten Sinn" zur Geltung bringen.
Rund dreiBfig Auffiihrungen im Theater an der Winkel-
wiese, Ziirich, in Feldkirch (A) und in Aarau fanden
statt.

Diese Arbeit trieb KARL ein KARL weiter in Ja —
Sprachmusik und Musiksprachen auf Texte von
Konrad Bayer (1996), ein medienspezifisches, auf CD
veroffentlichtes Horspiel, welches die Verbindung von
Sprache und Musik, wie sie in Genaugenauf entwickelt
wurde, mit anderem Material weiter verfolgt. "Ja" heift
bekanntlich oft nicht ja. Die unterschiedlichen Tonfille,
in denen es ausgesprochen wird, verleihen ihm die man-
nigfaltigsten Bedeutungen: ein JA, das "vielleicht" sagt;
ein JA, das "unmoéglich" sagt; ein JA, das "leck mich"
sagt; ein JA, das "nein" sagt; ein JA wie ein "Amen". Die
gesamte musikalische Ebene von Ja ist von KARL ein
KARL mittels Sampling und computergestiitzter Monta-
ge gestaltet und produziert worden. Diese besteht aus
fiinf ineinander verflochtenen Grundelementen: Der
Rahmenhandlung und anderen gesprochenen Texten von
Konrad Bayer, dem JaSagerLied und seinen Variationen,
Instrumentalstiicken, Songs und einer aus dem Unter-
grund sporadisch auftauchenden musique concrete.

Die Rahmenhandlung des Werkes bildet der Text
"Friihstiick" von Konrad Bayer, dialogisch gesprochen
von Peter Schweiger und Wolfram Berger: Zwei Min-
ner gesellen sich zum Friihstiick. Der Eine wendet sich
mit lapidaren Fragen an sein Gegeniiber, um am Ende
der CD bei der Feststellung zu landen, dieser sei der
richtige Mann fiir seine undurchsichtigen Pléne. Der
Andere beantwortet alle Fragen und Unterstellungen
durchwegs mit "ja", jedoch mit so differenzierten Un-
tertonen, dass sich fiir die Zuhorenden eine schillernde
Geschichte aufrollt. Dieser Text, in Teilabschnitte zer-
legt, strukturiert wie ein Refrain das ganze Stiick. Da-
zwischen werden neun weitere Texte Bayers unter-
schiedlichen Inhalts eingeflochten, die in eine poe-
tischmusikalische Assoziativwelt eingebettet sind. Das
JaSagerLied (Ritornello 1 u.2, Aria: "alles mag auch
etwas anderes heiflen") greift in Liedform die Rahmen-
handlung auf, bildet eine zweite strukturelle Ebene und
fiihrt das Stiick zu einem makaber fulminanten Ende.

Die Instrumentalstiicke sind Improvisationen, bestimmt
durch ihre spezifische Platzierung im Stiick und deren
dramaturgische Funktion.

Die Songs wiederum greifen oft die Melodik der ge-
sprochenen Sprache auf, setzen sie in liberraschend neue
Zusammenhinge und scheuen sich nicht, "besetztes",
popularmusikalisches Klangmaterial zu verwenden. Die
musique concrete (Fantasie) ist ausschlieBlich aus der
Stimme von Peter Schweiger gewonnen worden. Aus
dem von ihm auf sehr verschiedene Weise gesproche-
nen Text "Stadt" wurden Fragmente und Sprechmelo-
dien ausgefiltert und anschlieBend mit elektronischen
Mitteln in musikalische Kldnge umgewandelt. Dies war
das Basismaterial fiir die Komposition von Klangriu-
men in denen sich Texte wie "lapidares museum",
"mirjam" oder "versuch einer musterstemwarte" ereig-
nen.
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Es lassen sich somit fiinf verschiedene Grade der
Musikalisierung von Text feststellen, im Werk be-
nannt mit aus der Tradition bekannten Titeln:

Recitativo secco: trocken gelesene Texte, be-
gleitet von einem sparsa-

men "basso continuo".

Capriccio: Texte mit Klang und Ge-
rduschcollagen und instru-
mentalen Aktionen.

Fantasia: Texte im Klangraum der
musique concréte, die ihrer-
seits durch eine totale Mu-
sikalisierung von Sprache
erzeugt worden ist.

Aria: Textmusikalisierung als
Song.

Notturno, Toccata etc.: Instrumentalstiicke mit de-
skriptiven Ziigen.

Millennium (1999/2000): KARL ein KARL gestal-
tete den Jahreswechsel 1999/2000 mit einer Klang-
installation von 1999 elektronischen, Computer ge-
steuerten Klidngen: Die vergangenen 1999 Jahre un-
serer Zeitrechnung wurden auf die drei Stunden vor
Mitternacht an Silvester 1999 zusammengedréngt,
und zwar in einer exponentiellen Beschleunigungs-
kurve, welche das Wachstum der Erdbevolkerung in
dieser Zeitspanne nachzeichnet. Dem ersten Jahr-
hundert entsprach somit eine Dauer von einer Stunde
und zwanzig Minuten, dem zwanzigsten nur noch
neun Sekunden. Jedes Jahrhundert umfasste 100
Klidnge mit je einer einheitlichen Klangfarbe, jedes
neue Jahrhundert wurde mit einem Salutschuss be-
griiit. Das zweite Jahrtausend (etwa 11 Minuten)
begleitete KARL ein KARL live. Die Aufnahme auf
unserer Compact Disc setzt im Jahre 973 ein, gegen
das Ende der Karolinger-Zeit und genau fiinfzig Jah-
re nach dem Tod von Kénig Karl ITI. dem Einfilti-
gen. Nach Mitternacht spielte KARL ein KARL ein
Stiick fiir das Jahr 2000.

Auf Grund der gemachten Erfahrungen ist KARL
ein KARL nun daran, ein interaktives Werk im Sin-
ne eines "work in progress" fiir das Internet zu ent-
wickeln: lookup - iiberdir. Den Zuhorenden / Zu-
schauenden soll eine Plattform geboten werden, die
es ihnen erlaubt, spielerisch und aufmerksam auf
Klang- und Bildereignisse Einfluss zu nehmen. An-
gestrebt ist eine gleichberechtigte Verkniipfung der
auditiven und der visuellen Ebene. Dazu hat KARL
ein KARL sich mit dem visuell wie auch auditiv ar-
beitenden Ernst Thoma zu einer Koproduktions-
Gemeinschaft zusammengetan. Form und Prisenta-
tion der Arbeit sind mobil, und die Besuchenden un-
serer virtuellen Biihne konnen in das Geschehen
eingreifen und es mitgestalten. Dennoch sollen die
vielfaltigen Konstellationen, die sich aus solchen O-
perationen ergeben, denselben hohen Grad an Ver-
bindlichkeit aufweisen, der sich als Standard von
KARL ein KARL etabliert hat.

Die wichtigsten Konzerte:

* New Music America Festival in Miami mit der eige-
nen Komposition nine fo nine.

* Donaueschinger Musiktage

* Dresdener Tage fiir Neue Musik

¢ Illinger Burgfest

e Jazzfestival Ziirich

* Ein Fest fiir Konrad Bayer im Schauspielhaus Wien
* Internationales Bachfest Schaffhausen

* nine to nine zur Kunstausstellung Ziircher Inventar

* Friihjahrstagung des Institutes fiir Neue Musik und
Musikerziehung Darmstadt

Discographie:

e "Gramelot" LP Unit-Records 4008 (1985)

¢ "KARLS FEST" CD Unit-Records 4039 (1991)
* "ja" CD MGB 9705 (1997)

Zu den Mitgliedern der Gruppe

Peter K Frey, Kontrabass, Stimme

www.tonundton.ch

Geboren 1941. Arbeitet als frei improvisierender und
komponierender Musiker (Kontrabass und Stimme) u.a.
KARL ein KARL und im Kontrabassduo mit Daniel
Studer sowie in Soloauftritten.

Mitgriinder und Co-Leiter der (WIM), Ziirich.

Seit 1978 ist er frei schaffend und fiir verschiedene In-
stitutionen als Kursleiter fiir freie Improvisation und
Musik mit Computer tatig.

Michel Seigner, Komposition, Sounddesign und Gitarre
www.klangbau.com

Geboren 1946. Studierte klassische Gitarre bei Hermann
Leeb und Kontrapunkt / Komposition bei Yehoshua
Lakner.. Autor zahlreicher Bliihnenmusiken und Musik-
theater an europdischen Biihnen.

Komponist zahlreicher Filmmusiken fiir Deutsche und
Schweizerische Produktionen.

Internationale Konzerttitigkeit vorwiegend mit dem
Trio KARL ein KARL

Dozent an der Hochschule fiir Gestaltung und Kunst,
Ziirich (HGKZ), Studienbereich ”’Neue Medien”

Alfred Zimmerlin, Violoncello
www.timescraper.de/komponisten/alfred_zimmerlin.html
Geboren 1955. Studierte Komposition (Hans Wiithrich-
Mathez, Hans Ulrich Lehmann), Theorie (Peter Ben-
ary), Musikwissenschaft (Kurt von Fischer) und Musik-
ethnologie (Wolfgang Laade).

Seit 1980 Mitarbeit in der "Werkstatt fiir improvisierte
Musik" (WIM) Ziirich. International tétig als improvi-
sierender Musiker (Violoncello) und Komponist.
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Wolfgang Schliemann, Joachim Zoepf

Improvisierte Musik - ars sui generis
Ein kleines Manifest

Die Notwendigkeit, Improvisierte Musik als eigenstindi-
ge kiinstlerische Kategorie zu behaupten, ergibt sich fiir
Praktizierende nahezu zwangsliufig aus der alltdglichen
Erfahrung, dass niemand sonst daran ein plausibles Inte-
resse hat. Zu viele Missverstindnisse und absichtsvolle
Ungenauigkeiten beherrschen den Diskurs, sofern dieser
tiberhaupt ernsthaft gefiihrt wird. Wenig pragmatisch
scheint es uns, eine umfassende, sich gegen alle Anfech-
tungen absichernde Definition der Improvisierten Musik
anzustreben, wo doch die Einfiihrung einer abgrenzenden
Bezeichnung viel dringlicher wire.

An einer Definition haben sich bezeichnender Weise
schon viele mit unterschiedlich fragwiirdigen und wenig
verbindlichen Ergebnissen versucht. Die Sache jedoch so
zu benennen, dass man weil}, was damit gemeint ist und
auch, was nicht, scheint ein Fettnapf voll heilem Brei zu
sein.

Es geht eben nicht nur um ein Etikett, sondern vielmehr
um die angemessene Einordnung eines musikalischen
Phinomens, dessen Aktualisierung seit Mitte des 20.
Jahrhunderts eine zentrale Rolle in Theorie und Praxis
zeitgendssischen Musikschaffens zukommt.

Treffend beschreibt Derek Bailey das Phidnomen Impro-
visation in seinem 1980 erschienenen Buch ,,Improvisati-
on — It”s nature and practice in music* (deutsch 1987:
,,Musikalische Improvisation — Kunst ohne Werk®):

., Improvisation besitzt die seltsame Eigenschaft, als
verbreitetste Form musikalischer Betdtigung zugleich die
am wenigsten anerkannte und verstandene zu sein“.
Kein Zweifel, Improvisation als Grundhaltung des han-
delnden Subjekts ist auch iiber die musikalische Betiti-
gung hinaus in vielen Lebensbereichen immer schon da,
bevor sich fiir die Einnahme einer anderen Haltung ent-
schieden wird: sie ist das Wesen allen Spiels. In dieser
Grundhaltung driickt sich Unmittelbarkeit aus, ein Be-
diirfnis nach Gegenwartigkeit und Klarheit. Damit steht
Improvisation keineswegs im Widerspruch zu den Anfor-
derungen an Komplexitit und Differenzierung. Im Ge-
genteil, Improvisation macht beides erst moglich - wann
immer es um authentische Kommunikationsprozesse
geht, also um Gleichzeitigkeit.

So auch die musikalische: ,, Improvisation bedeutet
Gleichzeitigkeit von musikalischer Erfindung und klangli-
cher Realisierung“, sie ist dartiber hinaus ,,(...)auch als
autonome und unwiederholbare Interpretation und Re-
zeption in einem zu verstehen.* (Das neue Lexikon der
Musik, J.B.Metzler 1996).

Unmissverstindlich wird so die Unterscheidung zwischen
Improvisation und Komposition getroffen, denn letztere

beruht immer auf der Ungleichzeitigkeit von Vorgédngen
der musikalischen Kreation. Irrefiihrend hingegen wiére
es, eine solche Unterscheidung an der Werkhaftigkeit ei-
nes Musikstlicks festmachen zu wollen. Denn den Werk-
begriff ausschlieflich im Falle schriftlicher Fixierung und
individueller Autorenschaft noch anwenden zu wollen,
hiefle, fiinf Jahrzehnte der Diskussion um dessen Giiltig-
keit zu ignorieren: danach kommt dem sinnlich erfahrba-
ren musikalischen Endprodukt - gleich, ob komponiert
oder improvisiert -, wegen seiner Verginglichkeit ohne-
hin eher tiberhaupt kein Werkcharakter zu. In der bilden-
den Kunst hingegen wird unterdessen sogar erkannt, dass
nicht das Objekt, sondern die Tétigkeit das eigentliche
Werk ausmacht...

Immer wieder wird musikalische Improvisation falschli-
cher Weise gleichgesetzt mit Improvisierter Musik, es
muss sogar hdufig von regelrechtem Missbrauch gespro-
chen werden, wo immer damit Musik charakterisiert
werden soll, bei deren Zustandekommen Improvisation
eine auch noch so geringe Rolle spielt. Dabei hat schon
Bailey selbst eine hinreichend brauchbare Differenzie-
rung eingefiihrt: die zwischen idiomatischer Improvisati-
on, also solcher, die sich im Kanon bestimmter Stilmittel
ansiedeln lédsst, und non-idiomatischer Improvisation,
welche jene Praxis bezeichnet, die sich auBerhalb solcher
Festlegungen bewegt.

Dass es auf dem weiten Feld zwischen tradierten und
innovativen musikalischen Formvorstellungen unzéhlige
Hybride auf der Basis geschriebenen, gezeichneten oder
erinnerten Materials gibt und die zu realisieren alle eines
gewissen Improvisationsvermogens bediirfen, steht auler
Frage. Daher konnen wir hier auch tatséchlich von einem
legitimen Mittel zum Zweck des Erzeugens von Musik
reden: Improvisation als Methode.

Wenn aber Improvisation als Selbstzweck ernst genom-
men wird - und nur dann - kénnen die improvisierenden
Subjekte sich wieder jener spielerischen Haltung verge-
wissern, die ihnen ganz am Anfang ihrer Personlichkeits-
entwicklung zu eigen war. Es ist dies jetzt eine Haltung,
die sich durch ihre bewusste Ergebnisoffenheit von allen
anderen wesentlich unterscheidet und die die Wahl der
Mittel im Spielprozess immer wieder hinterfragt. Ein
dsthetisches Dogma ist ihr ebenso duferlich wie das
Kalkiil der Reproduzierbarkeit, wodurch eine unbegrenzte
Vielfalt unikater Musik stéindig neu entsteht und vergeht.

Die klingende Manifestation dieser Improvisationspraxis
schlieBlich, ob sie nun mit dem Attribut non-idiomatisch,
frei oder rein versehen ist, erfordert einen eigenen Gat-
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tungsbegriff. Dieser muss deutlich machen, dass es sich
hierbei um Musik handelt, der zwar dieselben universel-
len Parameter zugrunde liegen wie aller Musik, die aber
wegen ihrer grundlegend anderen Entstehungs- und
Wirkweise eben auch nach grundsitzlich anderen Krite-
rien beurteilt zu werden verdient:

IMPROVISIERTE MUSIK IST EBEN EINE KUNST
FUR SICH.

Im Raum steht nun die Aufgabe, adiquate Qualitéitskrite-
rien zu finden, sie zu benennen, anzuwenden und damit
der Improvisierten Musik endlich zu eigener Geltung zu
verhelfen. Das bedeutet, jener falschen Bescheidenheit

ein Ende zu setzen, die sich mit dem Status der zweiten
Wabhl zufrieden gibt. Ein Selbstbewusstsein ist gefragt,
das sich die Wahl gestattet, Ungesichertes nicht nur zu
wagen, sondern auch zu sagen. Denn ebenso sehr wie
Improvisierte Musik von der Fihigkeit zu freier Assozia-
tion und nicht von Virtuositit lebt, benotigt ihre Bewer-
tung anstatt akademischen Hochmuts den schlichten Mut
zur Ehrlichkeit.

sui generis (lexikal.) : von eigener Art, nur durch sich
selbst eine Klasse bildend, einzig, besonders, >lat.<: von
seiner eigenen Art

Reinhard Gagel

Manifest der Improvisation - eine Provokation?

Kiinstlerische Manifeste, die eine Asthetik zu etablieren
und Kiinstlergruppen eine Identitiit zu geben versuchten,
sind in der Geschichte der Kunst, der Literatur und der
Musik vielfiltig bekannt. In den letzten Jahren haben der
dénische Filmemacher Lars von Trier und seine Kollegen
mit dem ,,Dogma95* einer neuen Filmproduktionsweise
(z.B. nur mit Handkamera aufzunehmen) fiir Aufsehen
gesorgt. Vor kurzer Zeit trat eine Hamburger Literaten-
Gruppe mit einem sich selbst auferlegten ,,Manifest” (nur
einfache Sitze, wenig Adjektive usw.) an die Offentlich-
keit. All diesen Traktaten ist gemeinsam, dass sie ge-
meinsame Arbeits-Regeln offensiv formulieren, die sich
bewusst abgrenzen und auf Reduktion und Beschrin-
kung zielen, um sich selbst zu vergewissern und dieses
als eine Kraft nach auflen zu tragen. Nicht zuletzt waren
die Manifeste auch Werbung und stellen Qualitidtsmaf3-
stibe dar, an denen die Ergebnisse gemessen werden
konnten.

Die improvisierte Musik der letzten 30 Jahre hat sich
vielfiltig entwickelt. Vorangetrieben durch Regeln
spieltechnischer, moralischer und ethischer Art, die sich
Musiker und Gruppen selbst gegeben haben und die
manchmal auch iiber die musikalische Arbeit hinaus
veroffentlicht sind. Diese Regeln werden nattirlich nicht
blind ,,befolgt”, sie werden nicht gelehrt, sie sind kein
,,Kanon“; aber manche von ihnen werden weitergegeben
und bieten das Geriist fiir einen guten Workshop.

Dennoch folgen die Improvisatoren ihren individuellen
Kunst-Vorstellungen und fiihlen sich ,,frei* zu tun, was
von den Regeln fiir sie sinnvoll ist und was immer ihnen
musikalisch einféllt. Dieses Phanomen ist tibrigens auch
fiir die komponierte Musik der letzten 50 Jahre zu be-
obachten. Spétestens wenn man beginnt, tiber die Musik
anderer oder die eigene Musik sprechen zu wollen, wird
diese Individualitidt zum Mangel, weil es wenig gemein-
sam entwickelte und bewihrte Begrifflichkeiten gibt.
Noch schwieriger wird es, mit Zuhérern dariiber zu spre-
chen, was sie gerade gehdrt haben. Vielleicht ist das ein

Grund, warum sich die improvisierte Musik leider weiter
auf einen kleinen Kreis von Spezialh6rern beschrinkt,
obwohl sie das Zeug hitte, liber eine Avantgarde hinaus
zu wirken.

Denn die Zeiten haben sich geéindert: Uber die engeren
Zirkel hinaus ist Improvisation mittlerweile in der mu-
sikwissenschaftlichen, -dsthetischen und vor allem in der
musikpéddagogischen Diskussion angekommen: dort in
der Frage der Vermittlung von Neuen Klidngen, der Mo-
tivation zu musikalischen Experimenten und einer aus
der Oberfliche in die Tiefe gehenden Musikausbildung
ist sie wie ein ,,Deus ex machina“: alle hoffen auf sie,
keiner kennt sich aus und alle meinen, sie nicht zu kon-
nen. Dartiber hinaus fehlen dem Musikbetrieb die Ideen,
etwas wesentlich Neues zu préisentieren; der Konzertbe-
trieb und seine traditionellen Strukturen sind ausgelaugt.
Mit klar formulierten Arbeitsregeln, nicht einer &dstheti-
schen Diskussion um Legitimation und Begriindung,
konnte die Improvisation fiir Musiker und Zuhdrer trans-
parenter werden: Improvisation steht fiir eine Arbeits-
weise, an die wir MusikerInnen uns halten; an der man
uns messen kann, und deren Ergebnisse gerade wegen
dieser Regeln ihre eigene Qualitét haben.

Manifest der improvisierten Musik
Improvisation ist die authentische Art und Weise, Musik
zu machen. Sie ermdglicht, die eigene Expressivitit zu
erleben und in eine klingende Formung zu bringen. Sie
ist eine kiinstlerische Methode, die ebenso einfach ist wie
sie verfeinert werden kann. Sie ist stilistisch nicht ge-
bunden und entsteht immer im Dialog, ist im weitesten
Sinne eine ,,soziale Kunst“. Mit Improvisation kommt
man zu wesenhaft und qualitativ eigenstindigen musika-
lischen Ergebnissen und ihre Arbeitsweise ist grundsétz-
lich verschieden von der Reproduktion und Interpretati-
on.
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reinhard gagel: manifest der improvisation / luis zett: zweieiige zwillinge

Es folgen einige Punkte, die eine Arbeitsweise beschrei-
ben, die ImprovisatorInnen befolgen und ihrem Spiel
zugrunde legen.

1. Nur das aus dem Prozess, d.h. in der Echtzeit, also in
einem fixierten Zeitraum Entstandene ist das musika-
lische Ergebnis. Jeglicher Zeitsprung, unterbrechen
oder wiederansetzen (z.B. um sich zu verbessern) ist
nicht erlaubt.

2. Die Musik baut sich aus den jeweiligen musikali-
schen und kommunikativen Fihigkeiten der Betei-
ligten auf, die dem jeweiligen Prozess dienen. Die
Musik entsteht aus dem Zusammenspiel von Spielern
mit eben diesem Bewusstsein.

3. Konkreter Zeit- und Spiel-Raum sowie die jeweilige
Situation haben Einfluss auf die Gestaltung der Mu-
sik. Es gibt kein ,,objektives®, das heifit davon unab-
hingiges Spiel, sondern im Gegenteil, besondere
Gelegenheiten und Rdume werden gesucht, um in ih-
nen zu improvisieren.

4. Jede Improvisation ist einmalig, es gibt keine Wie-
derholung (auBer in der Dokumentation auf Tontri-
gern).

5. Vorplanungen verschiedenen Grades, z.B. Gliede-
rungen, Organisation des Zusammenspiels, Spielre-

geln und Anfangsideen usw. konnen vereinbart wer-
den. Sie miissen aber zu immer wieder offenen &s-
thetischen Ergebnissen fiihren.

6. Spielroutinen, Klischees und Patterns sollen zuguns-
ten einer hochstmoglichen ,,Varietas®, d.h. Vielfaltig-
keit und Beweglichkeit im Ausdruck, vermieden
werden.

7. Im Mittelpunkt stehen der lebendige Gedanke und
seine unmittelbare Entfaltung. Thm hat die jeweilige
individuelle technische ,,Perfektion* zu dienen, die
nicht Selbstzweck ist. Das Einfache steht gleichbe-
rechtigt neben dem Virtuosen; das Reduzierte gleich-
berechtigt neben dem Komplexen. Es gibt keine Stil-
vorgaben oder -einschrinkungen.

8. Damit ist jede in diesem Sinne musikalische Hand-
Iung ein MUSIKWERK.

Das Manifest ist ein Spiel des Geistes, kein starres Reg-
lement. Aber vielleicht gibt diese Provokation einen
AnstoB, mit einem klaren Statement an die Offentlichkeit
zu treten und erkennbar zu werden. Zumindest aber hel-
fen explizite Arbeitsregeln, das eigene musikalische
Handeln und das der anderen, mit denen man spielt,
immer wieder zu tiberpriifen, zu reflektieren und weiter-
zuentwickeln.

Luis Zett

Zweieiige Zwillinge
Komponieren und/oder Improvisieren

Im "ringgesprich" LXVII betont Martin Speicher, er
wolle "keineswegs Komposition gegen Improvisation
ausspielen"; das klingt tiberzeugend nach Briickenschlag
- es bleibt aber doch der Verdacht hingen, da gébe es,
wenn man nicht ganz so konziliant eingestellt wire,
durchaus zwei rivalisierende, durch Andersartigkeit sich
abgrenzende, durch Grundsatzentscheidungen konkurrie-
rende, durch eine Aquatorlinie klar sich abgrenzende
polare Hemisphiéren des Musikschaffens.

Neulich fand ich im Notenstapel meines Sohns das von
einem fleissigen Arrangeur Ton fiir Ton aufgeschriebene
legendire "Koln Concert" von Keith Jarrett - ein Hohe-
punkt konzertanter Jazzimprovisation. Nanu, dachte ich,
ist da eine Improvisation pl6tzlich zur Komposition
mutiert? Wie ist das moglich?

Es ist moglich. Eigentlich, ddmmerte es mir, ist so was
allemal méglich. Denn ob ein Musiksttick von Hand (in
Notenschrift) oder digital (auf CD) konserviert ist, spielt
eigentlich keine Rolle - fixiert ist fixiert. Wenn also
Improvisation und Komposition (jedenfalls theoretisch)
in der Form ihrer Bewahrung zusammenfallen konnen,
so diirften beide wohl auch vom Ansatz und vom Weg
her nicht "zwei Paar Schuhe" sein, zwei (wie es gele-
gentlich suggeriert wird) fundamental unterschiedliche

Zuginge zur und Umgénge mit Musik. Es diirfte also
von Nutzen sein, erst einmal die Gemeinsamkeiten her-
auszuarbeiten, um dann zu sehen, was an Unterschied-
lichkeiten bleibt.

Lassen wir hier beiseite, dass natiirlich jeder Anfanger
auf seiner Gitarre, seiner Geige, seinem Klavier etwas ad
hoc daherspielen (improvisieren) und das Gespielte
vielleicht auch in Noten aufschreiben (komponieren)
kann. Uns interessiert der konzertant-relevante Bereich.
Und hier diirften wir miihelos darin iibereinstimmen,
dass sowohl das Improvisieren wie auch das Komponie-
ren eine gewisse Meisterschaft, eine Souveranitéit im
Umgang mit Musik bzw. einem bestimmten Musikgenre
voraussetzt. Man muss sein Handwerk - egal ob es um
Jazziges, Poppiges, Modernes, Experimentelles etc. geht
- beherrschen, man muss einen starken Sinn fiir Aufbau,
Zusammenhang, Gestalt eines Musikstticks haben, man
sollte das kreative Potezial fiir eine "eigene Handschrift"
mitbringen.

Nun ist ja das géngige Klischee dieses: Der Improvisie-
rende schiittelt quasi die Musik aus dem Armel, er ist der
Spielmann und Hexenmeister - der Komponierende ist
der stupende Tiiftler und Mechanikus, der nach Baupli-
nen arbeitende, die Arbeit iiberarbeitende Musikingeni-
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eur. Beides kann in Einzelfillen zutreffen, bleibt aber in
der Regel naives Klischee. Glaubt jemand im Ernst, ein
Keith Jarret habe zu Beginn seines Ko6ln Concert noch
gar nicht gewusst, was ihm im Lauf des Abends alles
einfallen wiirde? Dass ein auf der Biihne improvisieren-
des Duo oder Ensemble nicht jede Nummer in zig
Durchgéngen geprobt, abgesprochen, verfeinert habe -
auch wenn dann nicht alles bis ins letzte festgelegt wur-
de? Andererseits weiss man, dass Mozart manche Kom-
positionen "aus dem Armel schiittelte" wihrend ihm
seine Constanze Geschichten vorlas; in einer einzigen
Nacht schrieb er die Ouvertiire zu "Don Giovanni"; in 28
Tagen hat Verdi seinen ganzen "Troubadour" herunter-
geschrieben - viel Zeit fiir Uberarbeitung und Feilerei
wird da nicht dringewesen sein. Man sollte sich nicht
von Begriffen tiuschen lassen. Auch der Improvisation
liegt in der Regel eine Idee, ein Konzept, ein Voraus-
und Herumprobieren zugrunde; die per Titel als aus dem
Stand heraus entstandenen "Impromptus" von Schubert
sind durchaus streng durchkomponierte Kompositionen;
wiederum wirken etwa Mozarts Klavier-"Fantasien" oder
Teile aus Bachs "Toccaten" als hétte jemand beim Her-
umprobieren und Improvisieren heimlich mitgeschrie-
ben. Der "geniale Wurf", egal ob aufgeschrieben oder
nicht, setzt allemal einen gewissen konzeptionellen Sinn
und eine beharrliche Arbeit am musikalischen Material
voraus.

Irgendwo bin ich auf das Statement gestoen, Improvi-
sation habe es mit dem "nicht geplanten Moment" zu tun.
Das kann eigentlich nur fiir den musikalisch minderbe-
mittelten Improvisierer gelten, der eben nicht voraus-
weil3, wie der nichste Ton klingen wird, wenn er auf der
Geige eine Saite "irgendwo" abdriickt oder auf dem
Klavier "irgendeine" Taste driickt, wihrend der versierte
Musiker auch dieses "irgend was" vorausweif} und des-
halb von Moment zu Moment plant, was er macht. Dies
gilt auch fiir das Improvisieren im Ensemble; zwar weifl
hier der einzelne Spieler nicht, was der/die andere/n im
nichsten Moment bringen werden (obwohl dies fiir eine
gut aufeinander eingespielte Truppe auch nur bedingt
gilt), aber jeder Spieler wird seine Reaktion auf das
Nichterwartete wiederum bewusst, geplant vornehmen.
Freilich - und da haben wir es mit einem klaren Unter-
schied von Impro- und Kompo-Musik zu tun - kann der
Improvisierende im Moment des Spielens seine Planung
bzw. sein Konzept dndern. Darin liegt eine Entschei-
dungsfreiheit, die derjenige der seine oder eine fremde
Komposition vorfiihrt (in der Regel) nicht hat. Dass also
Improvisieren viel mit einer Fahigkeit zur spontanen
Entscheidung zu tun hat, liegt auf der Hand.

Der Improvisation wird - vive la liberté! - zugute gehal-
ten, dass selbst wenn das "gleiche" Stiick zweimal oder
mehrmals gespielt wird, das Ergebnis nie gleich ausfal-
len wird. Aber dieser Bonus kann auch nur unter Vorbe-
halt vergeben werden. Erstens weiss man auch aus der
klassischen Musik, dass Komponisten ihre bereits aufge-
fiihrten Werke oft tiberarbeitet, abgedndert haben ("Ur-
fassung", "Uberarbeitete Fassung", "Neufassung"...); und
zumal in der modernen Musik, in der Improvisatorisches
oft konzeptuell in die Komposition integriert ist, kann
vom "zweimal gleichen Ergebnis" nicht mehr die Rede
sein - dasselbe Stiick von John Cage kann in der einen

Auffiihrung betréchtlich anders klingen als in der ande-
ren! (Auf solche Kompo/Impro-Connections werde ich
noch zu sprechen kommen.)

Betrachtet aus der Perspektive des Musikkonsumenten,
der sich z.B. improvisierte Stiicke iiber eine CD-
Aufzeichnung zufiihrt, ist es (abgesehen vom Wissen,
dass...) ohnehin so, dass es eigentlich keinen Unterschied
macht, ob er sich eine Komposition anhért oder eine
Improvisation - auch diese wird, so oft er die Scheibe
auflegt, immer gleich klingen, kdnnte also auch (siehe
"Ko6ln Concert") aufgeschrieben werden. Ich wage zu
behaupten, dass selbst ein erfahrener Musikliebhaber
(ohne das Wissen, dass bzw. ob...) in sehr vielen Féllen
von CD-konservierter Musik, gerade neuerer Herkunft,
nicht entscheiden konnte, ob er es nun mit einem kom-
ponierten oder improvisierten Stiick zu tun hat.

Mit welchem Recht diirfte man also die eine Art des
Musikmachens gegen die andere ausspielen! Die Vor-
stellung von den beiden durch einen Aquator von einan-
der abgegrenzten Hemisphéren trifft nicht zu - es sei
denn, man macht sich klar, dass man diese Aquatorlinie
auf einer Reise von "Nord" nach "Siid" tiberhaupt nicht
bemerken wiirde, denn der Ubergang wiire vollig flie-
Bend. Vielleicht denkt man sich das Ganze besser als
zwei sich tiberschneidende Kreise, wobei die sich de-
ckende Fliche - die Gemeinsamkeiten - gréBBer wére als
die zwei sich nicht deckenden Flichen - die Unterschie-
de.

Es ist ja nicht nur so, dass die beiden Vorgehensweisen
beim Musikmachen halt "irgendwie" gleich sind - sie
lassen sich ja oft gar nicht auseinander nehmen. Zwei
Beispiele aus meiner eigenen Werkstatt: In meiner
Sammlung "Com-Positionen - 18 Klavierklangstiicke zu
18 land-light-paintings von Diether Kunerth" (versffent-
licht als Musik-Video) ist das Schluss-Stiick so organi-
siert, dass die linke Hand ein fortwiahrendes Bass-
Oktavenostinato spielt, die rechte im strikten Takt einen
5-tonigen Akkord anschligt, dessen beide Ecktone im-
mer gleich bleiben, wihrend die mittleren drei stindig
variiert werden sollen - ein kleiner Spielraum fiir Impro-
visation also. In der zur Verdffentlichung anstehenden
Sammlung "Beyond..." ist bei einem Stiick nur eine
Skale von 8 Tonen vorgegeben mit der Anweisung, diese
ca. 5 Minuten lang auf alle Moglichkeiten hin (akkor-
disch, melodisch rhythmisch) zu "erkunden" - ein nie zu
erschopfender Spielraum fiir Improvisation.

Es gibt Unterschiede, aber sie sind wohl kaum
ausschlaggebend. In der Regel braucht der Improvisie-
rende mehr Mut zu spontanen Entscheidungen - sein
"Ergebnis" bleibt letztlich immer offen; in der Regel
braucht der Komponist mehr Mut zu klaren Entschei-
dungen - sein Ergebnis gilt als fertig, er muss dafiir ohne
Wenn und Aber einstehen. Um ein weniger geografisch-
geometrisches Sinnbild zu wihlen, kénnte man auf zwei-
eiige Zwillinge verweisen: dieselbe Herkunft, dasselbe
Anlagepotenzial, engste Verwandtschaft, dennoch unter-
schiedliche Lebenswege - nicht ganz gleich, dennoch
ganz dhnlich. Hier irgend etwas zu werten, wire wirklich
das Allerletzte, was angebracht wiire.
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tagungen & kurse

BERICHTE

TAGUNGEN & KURSE

» KLANGUMWELT: SCHON
GEHORT?“ Tagung am 15.3.2003 in
Meran, Italien

Bereits im siebten Jahr treffen sich Mitglieder und
Interessenten des Forum Klanglandschaft (FKL),
welches als Verein Menschen verschiedener Diszip-
linen verbindet, die Interesse am Horen und einer
verantwortungsbewuflten Gestaltung der akustischen
Umwelt haben. Es entstand aus einem Impuls des seit
1993 bestehenden World Forum for Acoustic Ecolo-
gy (WFAE) und dient als Informations- und Kon-
taktplattform au europdischer Ebene.

Die bis jetzt real durch Italien, Osterreich, Schweiz
und Deutschland getragene Arbeit wird im Wesentli-
chen durch die personlichen Arbeitsschwerpunkte der
Mitglieder geleistet. Dies sind u.a. Landschaftsge-
stalter und -dsthetiker, Musiker, Pddagogen, Akusti-
ker und Klangdesigner, Rundfunk- bzw. Horspielma-
cher, Ethnologen, Okologen, Tourismus-Vertreter,
EDV-Spezialisten. Das Horen und Zuhéren braucht
interdisziplindre Ansétze, um sowohl als Alltagsei-
genschaft als auch Kunst neue Rdume zu 6ffnen. In
einer Zeit des technologischen Wandels verdndern
sich in kiirzester Zeit Hérgewohnheiten (z.B. Signale
von Handys) , andererseits sterben vorher vertraute
Kléinge aus (z.B. Kohlen abkippen, Hahnkrihen).
Allein mit negativen Schlagzeilen tiber wachsenden
und zu bekdmpfenden Larm (Schallschutzwénde) o-
der die Unfahigkeit vieler Menschen, Stille zu ertra-
gen, sind die Probleme unserer Klangumwelt nicht zu
16sen. Sinnvoll sind qualitative Ansétze, die die hor-
bare Umwelt mehr ins Bewusstsein riicken, auch
nach Bedeutungen und Identititen fragen, die Men-
schen mit den Kldngen ihres Ortes verbinden. Eine
Moglichkeit dazu sind die vom kanadischen Klang-
okologen M. Schafer entwickelten Horspazierginge,
auf denen mit verschiedener Zielstellung vorher ge-
wihlte Parcours gemeinsam ohne zu reden begangen
und ggf. aufgenommen und ausgewertet werden. Die
fiir Wirtschaftszwecke hochfinanzierte Zunft der
Klangdesigner, die z.B. am Klang des Zuschlagens
einer Tiir oder dem Motor eines Porsche arbeiten o-
der jenen Klang entwickeln, welcher bestimmte
Chips beim Kauen gut verkduflich macht, ist nur ein
Spezialfall. - Horen und Zuhoren bedeutet, Kriterien
zu entwickeln zur Mitgestaltung und Einflussnahme
auf die akustische Umwelt. Die Tagung stand im
Zeichen, die Themen und Zusammenhinge einer
breiteren Offentlichkeit nahe zu bringen. Die italieni-
schen Angebote gingen von musikalischen Spielen
mit Kindern, Vortrége zu historischen Klangland-
schaften

in einem musikpéddagogischen Projekt mit Internet-
programm - THEBIGEAR in welchem aus aller Welt
Klangbeschreibungen gesammelt werden, die die I-
nitiatoren mit ihren Mitteln akustisch inszenieren und
in einer 24-Stunden-Eingangs- Echtzeit-Kompo-
sition horbar machen bis zu einem nach spezieller
Anleitung inszenierten Horspaziergang und Fragen,
wie die Kommune rechtlich und inhaltlich akustische
Okologie praktizieren kann. Aus Deutschland kamen
Beitrige zu Soundscapes als musizierpraktischem
Impuls (Prof. G. Olias, Potsdam), sowie ein Work-
shop Stein und Flote (H. Heyne, KlangHiitte) der mit
dem realen Klang und Sinneserfahrungen mit Steinen
und Naturfloten arbeitete. Aus Osterreich kommt die
derzeitige Prisidentin des Forums, Gabriele Proy, die
als Soundscape-Designerin neben anderen auch eige-
ne Klanglandschaftskompositionen vorstellte. In sol-
chen werden konkrete oder elektronisch erzeugte
bzw. verfremdete Aufnahmen aus Landschaften mu-
sikalisch oder/und padagogisch entwickelt. Dies geht
bis zur vélligen Verfremdung von Kontext und
Zeit/Frequenz, z.B. rhythmisches Zirpen von Grillen
mehrfach nach unten oktaviert als Bass-Beat fiir dar-
tiber gelegte andere Klidnge und kommt damit in die
Nihe der Gerdusch-Kulissen verschiedenster gesam-
pelter Techno-Musik. Fiir mich als Improvisations-
musiker interessant war die Erfahrung eines ca. halb-
stiindigen Horspaziergangs, den A. Colimberti aus
Rom leitete. Er begann direkt am Tagungshaus von
kunst meran, innen durch moderne Architektur akus-
tisch nicht abgetrennt, In den dunklen, hellhdrigen
Gewodlben der Laubengasse eingebunden, dann an ei-
nem Kirchplatz vorbei, Serpentinen durch einen
Steingarten hinauf in gleiBendes Licht mit Vogel-
stimmen und die Kulisse der nahen Schneeberge. Das
Hauptohrmerk waren Klédnge aller Art. Zusétzlich a-
ber konnten die nahe folgenden Teilnehmer gerade
zufillig oder auch absichtlich erzeugte Klidnge durch
FiiBe oder Anschlag wiederholen, untersuchen. Das
Interssante war, da3 dies immer dann musikalisch
stimmig erschien, wenn es trotz Absicht absichtslos
blieb. Der gesamte Spaziergang wurde eine Kompo-
sition bzw. Improvisation. In einer bestimmten
Stimmung lenkte auch das Sehen nicht mehr vom
Horen und Tun ab. A. Colimberti mochte, um ein
besseres Verhiltnis zwischen Mensch und Natur
(wieder) herzustellen zu den Wurzeln europdischer
Kultur zuriickgehen und damit dem klanglichen Ele-
ment als Weltharmonie. Gleichzeitig bezieht er auch
Elemente ein, die im Schamanenentum Verwendung
finden wie z.B. durch bestimmte Wiederholungen
vertiefte Wahrnehmung zu erreichen. Anregen fiir
den RING fiir Gruppenimprovisation méchte ich ein
(Tagungs-) Thema, das Improvisation mit/in der Na-
tur (Kultur) aufgreift.

Hannes Heyne
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berichte

IMPROVISIEREN: WOZU?
5. Internationale Tagung fiir Improvisation in
Luzern am 7. - 12.10.2003

Alle drei Jahre wieder findet sie statt, die Internationale
Tagung fiir Improvisation in Luzern, 2002 bereits zum 5.
Mal. Leider kommen von Mal zu Mal weniger Teilneh-
mer, in diesem Fall waren es gerade mal 70 angemeldete.
Das ist besonders deshalb schade, weil das Programm
ausgesprochen spannend und gewinnbringend angelegt
war. Wie immer bildete der Dreiklang Konzerte - Vor-
trige - Workshops/Seminare die Grundstruktur.

Die Konzerte waren insbesondere hinsichtlich ihrer Ge-
gensitzlichkeit sehr gut konzipiert. Kaum denkbar, dass
es jemanden gab, dem ausnahmslos alles gefiel. Fiir mich
personlich war von ,,unzumutbar*, ,,peinlich®, ,,unver-
stiandlich® liber ,,ambivalent”, ,,passabel, ,interessant*
bis zu ,,h6chst ungewohnlich®, ,,vorbildlich einfiihlsam*
und ,,grofles musikalisches Erlebnis* alles dabei.

Ein Thema war dabei offenbar die Rolle des Computers
in der Improvisation. Bezeichnend Stephan Wittwers
Performance am ersten Abend. Da schlappt einer teil-
nahmslos auf die Biihne, schabt ein wenig an seiner
Gitarre herum und fummelt dazu an verschiedenen Ge-
riten, erzeugt einige sehr scheuBlliche kratzbiirstige
Klénge und Gerdusche, sagt nach einiger Zeit schulter-
zuckend ,,Das war’s!“ und schlappt wieder von der Biih-
ne. Hat der da oben nur mal eben seine Gerite auspro-
biert? Nein, es war sein ,,Auftritt”! Entweder, das ist
volliger Unsinn oder es ist das Zelebrieren von Inkom-
petenz oder aber - vielleicht ist es eine neue Asthetik?
(Vielleicht die ,,Neue Wurschtigkeit“?) Ich war - wie
viele andere - eher abgeschreckt, aber das war ja auch
nur das eine Ende der Skala.

Ein Computer spielte auch im Auftritt des Trios Hans
Koch, Martin Schiitz und Fredy Studer eine Rolle. Der
hervorragende Bassklarinettist Koch hatte einen Laptop
dabei, den er weitaus hiufiger bediente als sein Musikin-
strument. Wer nun wie ich erwartete, dass der Computer
wenigstens interessante Kldnge hervorbringen wiirde,
sah sich enttduscht. Was vielmehr passierte war, dass
Koch beim Bedienen des Laptops vollig aus der Kom-
munikation mit den anderen ausstieg und nur noch dem
Gerdt hingegeben war, wihrend seine beiden Mitspieler
intensivst versuchten, diese Kommunikationsliicke zu
schliefen, indem sie sich ganz auf ihn bezogen. So war
plotzlich der Computer im Zentrum des Geschehens -
Kommunikation auf der Einbahnstrae. Schade drum,
die Bassklarinette wire ergiebiger gewesen. Fairerweise
sollte hinzugeftigt werden, dass andere dieses Konzert
deutlich besser bewerteten.

Schauen wir mal ans andere Ende der Skala. Da gab es
Maria de Alvear, die in einer kurzen, jedoch duf3erst
vehementen Performance gesprochene Worte in gesun-
gene musikalische sowie Korper-Gesten tibersetzte. Ein
sehr ungewohnlicher, sehr ausdrucksstarker und mit
hochster Intensitit prisentierter Beitrag, der von totaler
Ablehnung bis zu volliger Euphorie wohl die gesamte
Palette an moglichen Reaktionen hervorrief (wobei die

positiven deutlich tiberwogen). Zuvor war ein Duo mit
der Séngerin Lauren Newton und dem Schlagzeuger
Fritz Hauser zu horen. Lauren Newton setzte ihre Stim-
me zweifellos sehr professionell und sehr sicher ein, aber
fiir meinen Geschmack war es zu sehr ,,iibliche* neue
Musik. Der Schlagzeuger Fritz Hauser agierte eigentlich
eher als Begleitung, aber diese war so intensiv, einfiihl-
sam und bei aller Sparsamkeit prizise und treffend plat-
ziert und pointiert, dass er fiir mich der eigentliche (stil-
le) Star dieses Auftritts (und einer der tiberzeugendsten
Musiker der gesamten Konzertreihe) war.

Mein personliches Highlight war die Gruppe ,,adesso*
mit Walter Fahndrich (Viola), Peter K Frey (Kontrabass)
und Hansjlirgen Wildele (Oboe). Ihre Art Neuer Musik
ist sehr intensiv, sehr karg und doch zugleich ausgespro-
chen klangschon (dabei keineswegs gefillig). Die Mittel
werden extrem sparsam eingesetzt: oft spielte jeder nur
eine einzige Idee, so dass Ikebana-artige Trios entstan-
den, die dann lange und mit Liebe zum Detail ausgespielt
wurden (Lilli Friedemann hétte ihre Freude daran ge-
habt!!): ein Klangerlebnis der sehr dsthetischen Art (ins-
besondere die ppp-Melodie auf der Oboe!).

Zweites Element des Tagungs-Dreiklangs: die Vortrige.
Wie immer waren sie hochkarétig besetzt und wie bei
den Konzerten ging es auch hier um gegensitzliche
Sichtweisen. Da war der Psychiater Ciompi (vgl. das
Interview in diesem Heft), der die Sicht der von ihm
entwickelten Affektlogik darstellte, Christian Kaden
nahm die ethnologische Perspektive ein, Hans Ulrich
Reck war als Kunsthistoriker geladen und Franz Josef
Czernin als Schriftsteller. Wer Néaheres erfahren mochte,
dem sei die demnéchst erscheinende Dokumentation
IMPROVISATION 5 anempfohlen, die im Amadeus
Verlag Winterthur erscheint.

Das dritte Tagungs-Element waren die Workshops und
Seminare, die nachmittags an drei aufeinander folgenden
Blocken zu je 90 Minuten stattfanden. Auch hierzu wa-
ren interessante und renommierte Referenten geladen.
Eher zufillig verschlug es mich anfangs in Eckart Al-
tenmiillers Seminar ,,Zur speziellen Hirnphysiologie
erdachter, erlernter und automatisierter musikalischer
Handlungen®. Dieses trockene Thema wurde so lebendig
und spannend présentiert, dass es zu einem festen Be-
standteil meines tiglichen Stundenplans wurde. Die
Inhalte, die ich hier unméglich zusammenfassen kann,
werden ebenfalls in der geplanten Publikation enthalten
sein. Wihrend diese Veranstaltung recht gut besucht war,
mussten andere kompetente und interessante Referenten
mit sehr geringen Auditorien von héufig weniger als 5
Personen Vorlieb nehmen.

Stattdessen tummelten sich die TeilnehmerInnen lieber
in den (Praxis-)Workshops, die groftenteils von den
abends konzertierenden Musikern geleitet wurden. Diese
Workshops waren fiir mich (und viele andere) eine Ent-
tduschung, denn leider zeigte sich, dass gute improvisie-
rende Musiker nicht unbedingt gute Kursleiter sind.
Besonders viele - ca. 40 - Teilnehmer kamen zu dem
renommierten Schlagzeuger Pierre Favre. Der erzihlte
nette Dinge iiber Improvisation, lie} dann 1 Spieler im-
provisieren (ein Vergniigen, das mir zuteil wurde), er-
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zdhlte weiter, ohne auf das Gespielte einzugehen, lief3
mich dann mit einem zweiten Spieler spielen - wieder
erzdhlen, dann die beiden alten + 1 neuer Spieler und so
fort. Das Erzdhlen hatte nichts mit dem Gespielten zu tun
(oder doch? Das wusste man nicht so genau. Meint er
mich, wenn er etwas sagt oder meint er das eher allge-
mein? Eine unangenehme Situation, aus der leider nichts
zu lernen ist). Die Spieler passten nicht zueinander, weil
sie ganz unterschiedliche stilistische Hintergriinde und
Erfahrungen hatten - alles in allem enttduschend. Hans
Koch hingegen begann mit sehr schénen Ubungen, die
sowohl zum Ein-Spielen wie zum Ein-Horen gut waren.
Dann aber wurde - ich konnte es kaum fassen - dirigiert.
Und zwar so prizise, dass fiir eigenes Erfinden iiberhaupt
kein Platz mehr war. Horen konnte man schon gar nicht,
alle Konzentration war auf , korrekte Ausfiihrung ge-
richtet. Wir mussten lernen, welche Geste was bedeutet,
an bestimmten Stellen gab es Sonderzeichen: diese Stel-
len sollte man sich merken um sie spiter auf Zeichen
wieder reproduzieren zu konnen. Also: dunkle Tone, sehr
leise, dann kurze laute hohe dazu, dann Symbol 1 - ,,wel-
che Idee war das noch mal?* - zu spit, es geht schon
weiter und jetzt bitte nochmal Idee 2. Ich kam mir vor
wie ein Computer. Da improvisiert einer und ich bin sein
Instrument. Herzlichen Dank - aber weshalb sollte ich?
So besonders gut war die Musik, die dabei entstand, nun
auch wieder nicht und man konnte ihr noch nicht einmal
wirklich zuh6ren. So war ich froh, am Ende bei Helmut
Bieler-Wendt zu landen (der ,,nur* zum Unterrichten
geladen war). Er hatte ein Griippchen mit sehr lebendi-
gen Leuten um sich versammelt, die nach Herzenslust
mit Musik und Bewegung experimentierten.

An dieser Stelle also die Bitte an die Organisatoren: die
Workshop-Leiter sollten eher nach ihrer Unterrichtsfa-
higkeit ausgesucht werden als nach ihrem Renommé als
auftretende Kiinstler. Und manche bekannten Leute
konnen ja beides: auftreten und unterrichten (wie bei-
spielsweise der originelle Posaunist George Lewis aus
Kalifornien).

Nichts desto trotz und bei aller Kritik an Einzelheiten:
diese Tagung war eine Labsal an Anregungen, bot eine
Woche intensiver Erfahrungen und fachlicher Auseinan-
dersetzung. Und da man bekanntlich auch aus negativen
Erfahrungen lernt, sehe ich die von mir kritisch ange-
merkten Aspekte durchaus positiv. Sofern die Organisa-
toren Fahndrich, Frey und Baumann die grof3e organisa-
torische Miihe noch einmal auf sich nehmen, wozu ich
sie ausdriicklich ermuntern mdchte, sei allen Lesern
empfohlen, sich die nichste Tagung nicht entgehen zu
lassen. Eine solche Fiille an Erfahrungen ist am heimi-
schen Herd unmdéglich zu machen.

Matthias Schwabe

IMPROVISIAKUM
Treffen improvisierender MusikerInnen
28.-29. September 2002 in Kdln.

"Es stehen mehrere Spielrdume in einem Haus zur Ver-
fligung, in denen MusikerInnen sich finden, improvisie-

ren und in einen Prozess der musikalischen Interaktion
treten. Der besondere Aspekt dabei ist, dass im ganzen
Haus parallele Improvisationsprozesse entstehen. In
diese kann man einsteigen, aber auch aus ihnen ausstei-
gen und neue musikalische Orte suchen, indem man in
neue Riume geht oder im Haus herumwandert und zu-
hort".

So hieB es u.a. im Ausschreibungstext, und ich hatte eine
Art Marathon erwartet, mit vielstiindigem ununterbro-
chenem Spiel. Weniger marathonéhnlich wurde die Ver-
anstaltung allerdings durch die Plenums-Diskussionen,
die regelmiBig stattfanden. Samstagmorgen begriifite uns
Organisator und Moderator Reinhard Gagel an der Rhei-
nischen Musikschule Koln und prisentierte die Idee einer
Wechselwirkung zwischen Musikmachen und Diskussi-
on. Es wurden sogleich die Themen Improvisation contra
Komposition und ésthetisch contra sozial erwihnt ... ein
philosophischer Ansatz, schien es mir, wie manchmal bei
den Deutschen! Doch bald gingen wir zur praktischen
Planung tiber. Reinhard erwihnte, dass vorher verschie-
dene Modelle verwendet wurden: im Flur und Treppen-
haus spielen, oder in den Rdumen mit offenen Ttiren.
Wir einigten uns dartiber, uns in zwei Gruppen zu teilen
und fingen an zu spielen (mit geschlossenen Tiiren).
Dem oben zitierten Text gemifl wanderten einige Spieler
nach einiger Zeit zur anderen Gruppe iliber. Dann Ple-
numsdiskussion - Mittagspause - und Aufteilen des Ple-
nums beim Spielen in Spieler und Zuhérer. Zunehmend
mehr Teilnehmer waren im Laufe des Tages "hinzuge-
tropfelt".

Sonntag fingen wir an mit einem kurzen Tutti - und dann
gab es verschiedenen Formationen, Duo bis Quartett, mit
den iibrigen als Zuhorer. Mit Besprechungen dazwischen
verging die Zeit schnell - und mit einer Improvisation in

den Fluren und im Treppenhaus endete die Musizierakti-
vitat.

Bei der abschlieSenden Diskussion wurden von einigen
Teilnehmern die Linge der Diskussionen kritisch be-
rtihrt, sie wurden aber auch generell als positiv beurteilt.
Auch wurde die Idee eines 6ffentlichen Konzerts als Teil
der Veranstaltung in Vorschlag gebracht.

Dank der sensiblen Moderation von Reinhard war die
Veranstaltung offen fiir Wiinsche und fiir den Prozess
der Teilnehmer. Fiir mich als Gast aus Danemark war
dies eine Begegnung mit einer gemtitlichen Musikkultur
worin Amateure und Profis (wenn diese Trennung noch
Sinn hat) sich mischten - wie es scheint, typisch wenigs-
tens fiir Ring-Veranstaltungen (so auch bei der Herbstta-
gung Dassel 1997). Einige Teilnehmer hatten sich vorher
tiber die improvisierte Musik in der "Klangwerkstatt" in
einem Kolner Biirgerhaus getroffen - interessant, von so
einer "volkstiimlichen" Aktivitat auf dem Gebiet zu ho-
ren. Die vorherigen Erfahrungen der Teilnehmer waren
verschieden, das Niveau von Konzentration und musika-
lischer Qualitét aber sehr hoch - das Syndrom des "Ein-
heitsbreis" kam z.B. meinem Eindruck nach nicht vor,
dafiir aber eine Reihe von beeindruckenden Klangbil-
dern, wie der Wechsel von Musikerformationen sie ins
Relief zueinander riickte.

Carl Begrstrgm
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SPRACHKLANG / KLANGSPRACHE:
Linzer Improvisationstage 2003

ein
wort
neben
das

ein wort
neben das
ein Zweites
wort tritt

ein wort neben
das ein zweites
neben das ein
drittes.wort tritt.

ein wort.neben das

ein zweites neben das

ein drittes neben das

ein viertes wort tritt .........

Ernst Jandl (darstellung eines poetischen problems)

Dazu meinte Andi Schreiber einer der 7 Workshopleiter,
die heuer die Linzer ImprovisationsTage mit dem Thema
Sprachklang/ Klangsprache mitgestalteten:

., Das ist wie Improvisation. Einer spielt einen Ton. Der
zweite Spieler kommt dazu und schon hat man zwei Tone,
ein Intervall, Material, mit dem man starten kann. Aufler
beide spielen gleichzeitig den selben Ton, das ist dann
eine boses Geschenk

Sein Workshop “ Him Han Fang war das Wort* -
Improvisationen mit und iiber Texte von Ernst Jandl war
einer der vielen Kurse die sich dem Thema Sprach-
klang//Klangsprache widmeten.

Im Gegensatz zum Vorjahr wo man in viele verschiedene
Stilrichtungen hineinschnuppern konnte (elementare
Gruppenimprovisation, Barock, Jazz, Neue Musik, indi-
sche Musik,...), fand heuer eine Schwerpunktbildung in
den Richtungen Jazzimprovisation und Neue Musik statt.
Elfi Aichinger, Dozentin fiir Jazzgesang, bot ,,Groove
and Fantasy“an: Ein Workshop in dem man mit und tiber
Patterns z.B. im Elfer , tiberlagert durch 5Ser, und 6er...
improvisieren konnte.

Agnes Heginger ebenfalls Dozentin fiir Jazzgesang ver-
band im Plenum als auch in ihrem Kurs "Sichtbarer
Klang - Hoérbares Bild" - Lust-, und humorvolles Expe-
rimentieren mit dem eigenen Klang-Korper® (Stimme,
Bewegung und Kdorperausdruck).

Peter K.Frey, seit 20 Jahren praktizierender improvisie-
render Musiker aus der Schweiz. Und Vertreter der Frei-
en Improvisation. forderte seine Kursteilnehmer ziemlich
heraus: Vorspiel, Konzertsituation, unbekannte Mitspie-
ler, zusammengewiirfelte Besetzungen... Anschlieend
wurde iiber das Gespielte reflektiert: Wie bringe ich
meine musikalischen Ideen ein, agiere ich oder reagiere
ich nur, welche Stellen waren interessant zum Zuhoren....
Auch die Verbindung von fremden Sprachklangen und
Instrumenten konnte man mit einem indischen Sprecher

Andy Schreiber beim Workshop

bei dem Workshop ,, Le lunlinguale Sprachmusik® bei
Karen Schlimp erforschen.
Dem Thema Sprache und andere Materialien z.B Zeitun-
gen, Boomhackers ... widmete sich Michaela Ulm in
ihrem Workshop “O-Ton. Aus dem Off ins Geschehen*
Neu waren in diesem Jahr Im-
provisationskonzerte der Do-
zenten: Soloperformances mit
Peter K Frey (Kontrabal3 und
Stimme) und Agnes Heginger
(Stimme), ein Duokonzert mit
Andi Schreiber und Elfi Ai-
chinger (Violine und Stimme),
und eine multidsthetische Per-
formance mit dem Titel
Schriftstiicke®. Diese fand in
einer Kirche aus dem 8. Jhdt
statt mit Nader Mashajeki,
(Kalligraphie und persische
Sprache) mit Corinna Eickmei-
er (Cello), mit Werner Ra-
ditschnig (Schreibmaschine) und Karen
Schlimp (Klavier und Konzeption)
Wie auch letztes Jahr beruhte das Organisationskonzept
der Linzer ImprovisationsTage auf der Grundlage die
Kurse mit einem Gastdozenten von auswarts und Lehrern
aus der eigene Institution (dem Linzer BrucknerKonser-
vatorium) zu bestreiten. Ziel der Initiatorinnen und Or-
ganisatorinnen Heidi Schneider und Karen Schlimp war

es den Teilnehmern Zugang zu verschiedenen Improvi-
sationsstilen zu erdffnen, und Moglichkeiten fiir die
Erweiterung des musikalischen Ausdrucksrepertoires zu
schaffen. Auch wenn die Begegnung mit fremden Stil-
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richtungen manchmal Verunsicherung ausldsten, konnte
vielleicht gerade dadurch grenziiberschreitendes Denken
entstehen, das fiir die Improvisation eine entscheidende
Rolle spielt.
Ein schoner Nebeneffekt ergab sich heuer durch dieses
Thema, da Schauspieler, Jazz -und Klassische Musiker ,
Studenten, Musikschullehrer, Musikuniprofessoren und
Lehrende des Brucknerkonservatoriums ( insgesamt 67
Teilnehmer) in den Kursen miteinander improvisierten
und voneinander profitierten . Begegnungen die im
normalen Berufsalltag und Studienbetrieb nicht so
schnell stattfinden kénnen.
Ausblicke auf das kommende Jahr gibt es auch schon:
LImprovisierte Musik verschiedener Kulturen* von 23.-
25. Februar 04. in Linz.

Karen Schlimp

Gemeinsames Musizieren im Schnittpunkt
von Interpretation und Improvisation
Workshop an der Musikakademie Gheorghe
Dima in Cluj-Napoca (Ruménien) im April 02

Motivation

Es ist heute mehr als 20 Jahre her, dass Lilli Friedemann
durch ihr kiinstlerisches und musikpéddagogisches Schaf-
fen Pionierarbeit im Bereich instrumentaler Gruppenim-
provisation geleistet hat und wegweisend fiir die Ent-
wicklung der Musiktherapie war. Gruppenimprovisation
als Musikalische Basis-Ausbildung - wie steht es heute
mit diesem pidagogischen Ziel Lilli Friedemanns in der
Hochschulausbildung?

Die Bedeutung von Gruppenimprovisation in der Musik-
ausbildung von Kindern, Jugendlichen und Erwachsenen
ist unumstritten wie durch zahlreiche Versffentlichungen
belegt ist. Auch gibt es eine Vielfalt an Workshops fiir
Laien und BerufsmusikerInnen im Bereich Gruppenim-
provisation. Die Arbeit Lilli Friedemanns trégt also in-
zwischen reichhaltige und vielfaltige Friichte. Trotzdem
ist die Integration von Gruppenimprovisation in das
Veranstaltungsangebot der Hochschulen, die eine Mu-
sikausbildung anbieten, noch immer nicht selbstver-
standlich, wenn man mal vom musikpidagogischen
Bereich mit Schwerpunkt Grund- und Sonderschulen
absieht. Im Veranstaltungskanon des Instrumentalfach-
studiums ist, wenn tiberhaupt, Platz fiir das Improvisie-
ren innerhalb einer Gruppe im Bereich Komposition oder
Kammermusik. Letzterer beschrinkt sich meist auf die
Interpretation komponierter Werke, wobei zeitgendssi-
sche Kompositionen eher eine Ausnahme bilden. Die
Vorteile des Improvisierens in der Gruppe sind wichtige
Prozesse musikalischer Entwicklung und Lebenserfah-
rung, wie z.B. die direkte Auseinandersetzung mit sei-
nem Instrument, eigene musikalische Entfaltung und
nonverbale Kommunikation, das FlieBen von Klidngen
durch den ganzen Korper mit der Verbindung von Innen
und AuBen, Gehen eigener Wege sowie das Entgegen-

wirken einer Eingleisigkeit zukiinftiger MusikerInnen
und MusikpddagogInnen.

Gruppenimprovisation als eigenstéindige Veranstaltung
im Bereich Ensemblespiel in jeder Art der Musikausbil-
dung sowohl an Konservatorien und Musikhochschulen
als auch an Universitéiten einzurichten, ist ein wiin-
schenswertes Ziel. Das regelmifige Veranstalten von
Gruppenimprovisations-Workshops innerhalb der Mu-
sikausbildung, moglichst mit wechselnden DozentInnen,
stellt dabei ein kurz- und mittelfristiges Ziel in diese
Richtung dar. Férderprogramme im Hochschulbereich,
wie z.B. Sokrates, DAAD und Goethe, erleichtern die
Umsetzung dieser Ziele.

So mochte ich mit dem folgenden Bericht

* KollegIlnnen Mut machen, sich an den Bereich Grup-
penimprovisation heranzuwagen (z.B. durch Fortbil-
dung, Ergidnzungsstudium),

* Dozentlnnen im Bereich Gruppenimprovisation mo-
tivieren, ins Ausland zu gehen und auch dort Kurse
durchzufiihren,

¢ Kolleglnnen anzuregen, Workshops an Hochschulen
zu geben, an denen Gruppenimprovisation bisher
unterbelichtet ist,

* Neugier und Interesse von MusikstudentInnen we-
cken, sich im Rahmen ihrer Ausbildung mit Grup-
penimprovisation auseinanderzusetzen,

* am Instrumentalspiel interessierte Laien auffordern,
tiber den Tellerrand zu schauen/spielen und sich beim
Musizieren in Gruppen nicht auf die Interpretation
von Kammermusikwerken zu beschrinken, sondern
Gruppenimprovisation als andere kreative Moglich-
keit des Ensemblespiels miteinzubeziehen.

Vorstellung des Projektes

Vom 23. bis 25.4.02 fand an der Gheorghe Dima Musik-
akademie in Cluj-Napoca (Ruménien) ein Workshop im
Bereich Gruppenimprovisation unter meiner Leitung
statt. In der Musikausbildung dieser Musikakademie
steht das Instrumentalstudium im Mittelpunkt. Neben
den Instrumentalfachern gibt es eine kleine musikpéida-
gogische Abteilung, eine Abteilung Musikethnologie
sowie eine Komponistenausbildung.

Seit Herbst 2001 existiert eine Hochschulpartnerschaft
zwischen der Musikakademie Cluj und dem Fachbereich
Musik der Carl-von-Ossietzky Universitidt Oldenburg.
Aufgrund dieser Partnerschaft konnte der Workshop im
Rahmen des EU-Sokrates Programms veranstaltet wer-
den. Der Workshops mit dem Thema Playing Music as
Crossover of Interpretation and Improvisation of Music”
bot Musikstudierenden der Musikakademie ohne Be-
grenzung auf Studienschwerpunkt und -semester einen
praxisorientierten Einstieg in den Bereich Gruppenim-
provisation.
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Zur Vorbereitung des Workshops

Das Projekt war fiir mich eine Herausforderung besonde-
rer Art. Es war sowohl meine erste Reise nach Ruménien
als auch das erste Mal, dass ich einen Workshop an einer
Hochschule im Ausland gegeben habe. Vorbereitung und
Durchfiihrung des Workshops verliefen ohne grofe
Probleme und mit positiven Uberraschungen. Entspre-
chend der mir verfiigbaren Information tiber Studienin-
halte und Ausbildungsschwerpunkte der Musikakademie
Clyj und meiner Berufserfahrung im musikpidagogi-
schen und musikpraktischen Bereich habe ich Thema
und Lernstoff des Workshops konzipiert. Da fiir alle
TeilnehmerInnen (TN) die Auseinandersetzung mit
Gruppenimprovisation neu war, wihlte ich die Verbin-
dung von Interpretation und Improvisation als Verbin-
dung von Vertrautem und neuen Erfahrungen. Anregun-
gen zur Konzeption des Workshops gaben mir dabei u.a.
(1). Wichtige Inhalte des Workshops waren das Ken-
nenlernen verschiedener Mdoglichkeiten der musikali-
schen Gestaltung, die iiber die den TN aus dem Studium
gewohnten Interpretationen traditionell komponierter
und notierter Musikwerke der verschiedenen Epochen
hinausgingen sowie das gemeinsames Musizieren ohne
Noten als direkte Kommunikation und personlicher Aus-
druck in Verbindung mit dem erlernten Instrument. Da-
bei waren das Experimentieren mit Klédngen und das
Erfinden von musikalischen Phrasen als Stegreifspiel
ebenso Spielinhalt wie die Auseinandersetzung mit
Rahmenkompositionen westlicher/deutscher Kammer-
musikliteratur des 20. Jh. Wichtig fiir die Auswahl der
Stiicke, die ich aus organisatorischen Griinden in der
Vorbereitungsphase des Workshops treffen musste, war
die instrumentale Flexibilitat in der Besetzung der Stim-
men. Erginzende Literatur und Notenmaterial hatte ich
aufgrund eines Finanzzuschusses des Fachbereichs Mu-
sik der C.v.O.- Universitit Oldenburg und der freundli-
chen Spende von Partituren der Komponistin Barbara
Heller aus Darmstadet fiir die Durchfiihrung meines
Workshops verfiigbar. Dieses Unterrichtsmaterial steht
durch den Verbleib in der Bibliothek der Gheorghe Dima
Musikakademie fiir weiterfiihrende Studien nun Lehren-
den und Studierenden in Cluj zur Verfiigung.

Zur Durchfiihrung des Workshops

An meinem Workshop haben 8 StudentInnen des Instru-
mentalfachs teilgenommen. Die StudentInnen spielten
verschiedene Instrumente (Geige, Klavier, Percussion,
Gesang, Mandoline) und waren in unterschiedlichen
Ausbildungssemestern (zwischen dem 1. und 5. Stu-
dienjahr von insgesamt 5 Studienjahren). Der zeitliche
Rahmen des Workshops umfasste drei Blocke, wobei
jeder Block aus zwei Unterrichtsstunden mit Pause be-
stand. Der Workshop fand an drei Tagen hintereinander
jeweils von 12h bis 15h im Schlagzeugraum der Musik-
akademie statt.

Die Einfiihrung bildete ein kurzer Dozentenvortrag mit
Literaturbeispielen tiber die Moglichkeiten der Darstel-
Iung von Musikstiicken in der Palette von traditioneller
Notenschrift, Rahmennotation, verbaler Spielanweisung
und Grafik (2). Jeden der drei Blocke habe ich von der

Struktur des Lernstoffs her dhnlich aufgebaut, inhaltlich
jedoch sehr verschieden. Begonnen wurde jeder Block
mit kleinen Spielaufgaben zum Wahrnehmen und

(Re-)Agieren der TN mit ihrem Hauptinstrument in der
Gruppe. Auch das Einbeziehen von Korperperkussion
war als Einstieg gut geeignet und machte den TN beson-
deren Spaf}. Anschliefend wurden die durch Experimen-
tieren gemachten Erfahrungen zu einem komplexen
Musikstiick, das gemeinsam entwickelt und in der TN-
Gruppe realisiert wurde, kombiniert. Im dritten Teil eines
jeden Blocks beschéftigten wir uns mit verschiedenen
Moglichkeiten der Interpretation einer aus dem Angebot
westlicher Kammermusikliteratur von mir vorab ausge-
wihlten und der Gruppe vorgegebenen Rahmenkompo-
sition (3), (4), (5) und (6). In der musikalischen Ausein-
andersetzung loteten die TN die interpretatorischen Frei-
rdume der individuellen Gestaltung aus. In den Rollen als
SpielerInnen und ZuhérerInnen hatten sie die Moglich-
keiten von Interpretieren, Wahrnehmen, Analysieren und
Vergleichen. Die TN erfuhren zugleich eine Fiille von
Anregungen zur Konzeption und Gestaltung der Mikro-
und Makrostruktur von Musikstiicken. Wihrend des
Workshops stand der Spafl am kreativen Arbeiten ebenso
im Vordergrund, wie das unvoreingenommene sich Ein-
lassen auf die als Mosaiksteine eines Gesamtkonzeptes
im Bereich Neue Musik entwickelten Spielaufgaben. Die
Verbindung von Farben und Kléngen als Kombination
der akustischen mit der visuellen Ebene stellte hierbei
eine Besonderheit der individuellen Ausdrucks- und
Gestaltungsmittel dar. Dieser Ansatz der Gruppenimpro-
visation (7) wurde von mir in der musikpéddagogischen
Praxiserfahrung entwickelt und hat sich in langjihriger
Praxisanwendung im Hochschulbereich bewihrt.

Alle TN konnten sich sehr gut auf den Inhalt der Lehr-
veranstaltung einlassen. So waren Beteiligung und Mit-
arbeit der Studierenden optimal. Da der Workshop mit-
ten in der Veranstaltungszeit der Musikakademie lag und
relativ kurzfristig organisiert war, entstanden einige
Raum- und Zeitprobleme, die jedoch schnell vor Ort
geklart werden konnten. Besonders gefreut hat mich,
dass zeitweise einige Kolleginnen trotz ihres vollen Ter-
minplans begeistert mitgespielt bzw. interessiert zuge-
hort haben. Die Verstindigung lief in Deutsch, Englisch
und Rumdénisch, es fand sich immer jemand der dol-
metschte.

Die Ausstattung der Unterrichtsrdume hatte bei weitem
nicht den Standard und den Komfort einer deutschen
Musikhochschule. Trotzdem war das keine beim gemein-
samen Musizieren spiirbare Einschrinkung. Entstandene
organisatorische Probleme wurden durch das Kénnen
und die Musikalitéit der TN wettgemacht, so die Begren-
zung der zur Verfiigung gestellten Rdume auf zwei an-
einander angrenzende relativ kleine Rdume, vollgestellt
mit Klavier und verschiedenen Perkussionsinstrumenten,
so dass z.B. die Durchfiihrung von Spielaufgaben mit
Bewegung nicht moglich war. Ich musste also auch bei
der Durchfiihrung des Workshops improvisieren, was
aufgrund der flexibel gestalteten Spielaufgaben ohne
weiteres moglich war.
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Aufgrund der knapp bemessenen Unterrichtszeit fiir das
gemeinsame Improvisieren wurde auf ein Abschlusskon-
zert verzichtet. Der Prozess der Erarbeitung der Work-
shopinhalte war allen Beteiligten wichtiger als die Pri-
sentation der Lernergebnisse nach auflen. Diese Projekt
mit einem zweiten Gruppenimprovisationsworkshop
fortzusetzen, in dem es um die individuelle Konzeption
und die gemeinsame Realisierung und Gestaltung kom-
plexer spartentibergreifender Spielkonzepte geht, ist
geplant.

Ausblick

Mit meinem Workshop habe ich einigen ruménischen
StudentInnen einen Musikbereich ndhergebracht, mit
dem sie sich in ihrer Ausbildung nicht oder nur am Ran-
de auseinandersetzen und der seit 1976 einen Schwer-
punkt in der Oldenburger Musikpéddagogikausbildung
bildet. Der Workshop hat alle TN begeistert. Die Wich-
tigkeit von Gruppenimprovisation und Interpretation
zeitgendssischer Musik als Studieninhalte wurde von den
ruménischen StudentInnen und KollegInnen bestitigt. Es
war eine sehr intensive Woche mit sehr viel Musik. Kon-
zerte des Hochschulorchesters und -chores, Kammermu-
sik und Folklore standen auf dem Programm ebenso wie
Besichtigungen und Ausfliige. Die ruménische Gast-
freundschaft und Herzlichkeit hat mich beeindruckt. Ich
habe mich auch sehr gefreut, zwei ruméanische Musikpa-
dagoginnen wiederzutreffen und so die Kontakte friiherer
Jahre aus Deutschland zu vertiefen. Auch neue Kontakte
zu KollegInnen der Partnerhochschule gaben Impulse fiir
zukiinftige Projekte. Voneinander lernen, miteinander
Musik erleben und gemeinsam Musikbereiche entdecken
- das war und ist die spannende Herausforderung dieser
Hochschulpartnerschaft.

Literatur:

(1) Nimczik, Ortwin/ Riidiger, Wolfgang: Instrumentales
Ensemblespiel, Ubungen und Improvisationen - klas-
sische und neue Modelle, Material- und Basisband,
ConBrio 1997

(2) Karkoschka, Erhard: Das Schriftbild der Neuen Mu-
sik, Moeck Verlag 1966

(3) Cage, John: Five, Henmar Press New York 1988

(4) Bauckholt, Carola: Quintett in freier Besetzung,
Thiirmchen Verlag Koéln 1989

(5) Heller, Barbara: Stationen, Furore Verlag Kassel
1994

(6) Heller, Barbara: Domino, Furore Verlag Kassel 1993

(7) Levens, Ulla: Wir machen Musik mit Farben und
Klidngen: Spielideen und Lernerfahrungen durch
Gruppenimprovisation, Oldenburger VorDrucke, Di-
daktisches Zentrum der C.v.O.- Universitdt Olden-
burg 2003 (im Druck)

Ulla Levens

(Ulla Levens ist Dozentin fiir Geige/Bratsche, Kammer-
musik und Gruppenimprovisation an der Carl-von-
Ossietzky Universitdt Oldenburg und Mitglied des Ersten
Improvisierenden Streichorchesters).

HERBSTTAGUNG 2002 des Rings
im Jugendhof Vlotho - ein Reisebericht

Nach Vlotho kommt man nur mit einem Zug, der keinen
Schaffner hat. Keine Auskunft ist zu bekommen in die-
sem Zug. Wahrscheinlich ist es immer dunkel und regne-
risch, wenn man hier ankommt. Nur ein Ruf ("ist das hier
Vlotho?") bringt Klarheit tiber den Namen der Bahnsta-
tion. Allein im Westen. Und im Dunkeln. Wo bitte ist
hier dieser omindse Jugendhof? Kénnen die ihre
Herbsttagung nicht an einem etwas bekannteren Ort
machen? "Hallo, ich fahr' auch zur Herbsttagung - da
vorn steht das Taxi, Du kannst gleich mit zum Jugendhof
kommen!"... Zufille gibt's! ...

"Stimme - Geste - Raum": Peter Ausldnder hat den Un-
tertitel zur diesjdhrigen Herbsttagung vergessen! - "Eine
Fahrt ins Ungewisse..." Denn mit 'Raum' ist nicht irgend-
ein Raum gemeint, sondern der sogenannte 'Gffentliche’.
Schon am Vormittag des zweiten Tages wird es also
hinaus aus dem geschiitzten Rahmen des Jugendhofes
und hinein ins Viothoer Stadtleben, genauer gesagt in
ausgewdhlte Ladenlokale - z.T. mit Publikumsverkehr -
gehen. Inspiriert vom konkreten Ort sollen wir versu-
chen, nach kurzer Vorbereitungszeit eine zur Situation
passende Aktion zu gestalten. [Ganz schon kalt das
Fahrwasser, in das wir hier geraten sind!]

BloB gut, dass wir am Freitagabend daran noch nicht
denken. BloB gut, dass Peter Ausldnder schon zu Beginn
so schone, so witzige und so gute Ideen mit uns realisiert
und uns mit diesen Ubungen ganz nebenbei auf die sams-
tiaglichen Performances vorbereitet.

Aber was heifit vorbereitet.... . Der berechtigte Wider-
spruch aus der Gruppe folgt Samstag auf dem Fufle -
erwischt P.A. aber nicht auf dem falschen. Die Ver-
schmitztheit und Ruhe seiner Reaktion ist vielsagend.
Peters Beispiel des Jungen, der - mit Verweis auf die
mogliche Verletzungsgefahr - das Gehenlernen lieber
sein lédsst, habe ich bis heute nicht vergessen. Die fiir den
Abend vorgesehene Performance im Café "MULI" wird
im Ergebnis der Diskussion nicht abgesagt, aber offen
gelassen. Als wir Bier, Apfelsaft und Wein trinkend dort
um einen Tisch herum sitzen, entsteht sie fast von allein,
zum richtigen Zeitpunkt, aus freier Entscheidung, mit
ungewissem Ausgang....

Summa summarum: Ich finde mich mit meiner Stimme,
meiner Stimmung und meiner K&rperlichkeit im Raum.
Ich erfinde aus mir selbst heraus Kombinationen von
Kléngen, Gesten und Bewegungen, die dieser Korper-
lichkeit, dieser Stimmung und dieser Stimme Ausdruck
verleihen. Andere Menschen horen und sehen mich - und
ziehen womdglich ihre Schliisse. Die "Anderen" zeigen
mir - allein durch ihre Anwesenheit - iiberdeutlich, was
es heif3t, zu improvisieren: sich dem Ungewissen auszu-
setzen. Es ist wie im richtigen Leben: Wer wagt, kann
auch gewinnen.

Marno Schulze
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FRUHJAHRSTAGUNG 2003
des Rings fiir Gruppenimprovisation

Die diesjdhrige Friihjahrstagung vom 2. — 4. Mai in
Schliichtern war dem Thema ,,Improvisation nach Kon-
zepten“ gewidmet. Neben den Moderatoren Matthias
Schwabe und Herwig von Kieseritzky fanden sich 15
Musiker aus ganz Deutschland, Dénemark und Oster-
reich ein.

Die musikalischen Hintergriinde (Musiktherapie, klassi-
sche Musikausbildung etc.) waren ebenso vielfiltig wie
die Motivationen an der Tagung teilzunehmen. Diese
reichten von der puren Lust auf das gemeinsame Musi-
zieren liber den Wunsch Impulse fiir die musikpéddagogi-
sche Arbeit zu erhalten bis zur kritischen Auseinander-
setzung mit eigenen Vorbehalten gegentiber dem Ta-
gungsthema. Da die Auswahl an Konzepten reichhaltig
und vielfiltig war, gelang es, allen gerecht zu werden.

Nachdem wir in spontan gebildeten Kleingruppen rund-
um verteilte graphische Vorgaben direkt realisiert hatten,
war eine lockere Atmosphire entstanden und jeder hatte
einen ersten musikalischen Eindruck der anderen Teil-
nehmer. Bei der Vorstellung der mitgebrachten Konzepte
(z.T. aus Ringgesprdch LXVIII, aber auch Kompositio-
nen von John Cage, Steve Reich u.a.), wurde mir per-
sonlich erst bewusst, dass an diesem Ort nicht iiber das
alte Thema der Grenze zwischen Komposition und Im-
provisation diskutiert werden wiirde. Es sollte schlicht
darum gehen, sich mit Neugier auf eine Vorgabe einzu-
lassen, und mit der eigenen improvisatorischen Erfah-
rung etwas daraus zu machen.

Die Urheberfrage war zwar deutlich prasent, wurde aber
nicht problematisiert, sondern mit einem Augenzwinkern
erwihnt: “ Gehort das Stiick jetzt Stockhausen oder uns?
Und wie ist das bei Globokar...?*

Mit dieser angenehm unverkrampften Haltung dem
Thema gegeniiber wurde sehr intensiv und konzentriert
an einzelnen Stlicken gearbeitet. Am Samstag verteilten
wir uns in drei Arbeitsgruppen auf verschiedene Raume.
Die kleinste Gruppe versammelte sich um Ivan Vincze,
sie realisierten u.a. dessen Kompositionen, eine Gruppe
lieB sich auf vokale (Chor)konzepte ein und die Gruppe,
zu der ich gehorte, beschiftigte sich mit verbalen Spiel-
anweisungen.

Wir hatten uns Vorlagen von Globokar und Spahlinger
ausgesucht. Zwei Sitze Text gentigten, um uns tiber eine
lange Zeit zu beschiftigen. Unsere Vorstellungskraft und
Erfahrung reichten aus, um schon im Vorhinein beurtei-
len zu konnen, was fiir uns spannend sein wiirde, oder
um gegebenenfalls gewisse Anteile zu veridndern oder
wegzulassen (wozu Globokar ausdriicklich auffordert).

Spielen, dartiber Sprechen, etwas verdandern, wieder
spielen — war ein Ablauf, der sich sehr bewéhrte. Die
Fokussierung mittels eines Konzepts auf ein bestimmtes
Parameter bringt den einzelnen Spieler und auch die
Gruppe an Grenzen, die im freien Spiel seltener erreicht
werden. Auf diesen Aspekt reduziert, wire das Konzept-
spielen quasi eine Ubung fiir freies Improvisieren. Aller-
dings entstand dabei jedesmal gute Musik und die ein-

zelnen Versionen enthielten in ihrer Verschiedenheit als
Grundcharakter die ,,Idee” des Konzepts. Die Arbeit mit
verbalen Anweisungen machte es moglich, sich eine
bestimmte Idee einzuprdgen, beim Spielen jedoch unab-
héngig von einer Vorlage (Noten, Graphik 0.4.) zu sein.
Somit war es moglich, die Intensitidt und Unmittelbarkeit
zu erhalten, die ich vom freien Spielen her kenne.

In einem internen Konzert am Samstagabend wurden die
Ergebnisse der einzelnen Arbeitsgruppen présentiert. Ein
Teil der ausgewéhlten Konzepte enthielt weitaus kon-
kretere Vorgaben. Ich empfand die Stiicke mit vorgege-
benem Tonmaterial 14ngst nicht so intensiv in der musi-
kalischen Wirkung. Moglicherweise reicht allein die
Vorgabe bestimmter TonhShen, um dem Musiker soviel
Eigenverantwortung abzunehmen, dass er sich zu sehr
auf das ,,Funktionieren“ der Vorlage verldsst, und damit
das Halten der Spannung geféhrdet.

Die Realisierung von Chormusik fiir eine Gruppe von
wenigen und teils unerfahrenen Vokalisten musste eine
prozessorientierte Erfahrung bleiben, wobei das prisen-
tierte Ergebnis durchaus eine Vorstellung er6ffnen
konnte, was chorisch méglich ist.

Die Kombination und Uberlagerung verschiedener Flu-
xus-Konzepte zu einem ,,Fluxus-Mix“ (mit Wasserge-
rduschen, Regenschirm-Duell, und anderen theatrali-
schen Aktionen) hat gut funktioniert und Spielern wie
Zuhorern grofiten SpalB bereitet.

Den Sonntagvormittag widmeten wir in groer Runde
der Realisierung von zwei Kompositionen, wobei jeweils
zwei Versionen gespielt wurden. Bei Stockhausen spal-
tete sich die Gruppe in zwei Lager: die einen wollten den
Text ganz wortlich nehmen (,,spiele einen Ton...*), die
anderen fanden es wichtig, bekannte Aussagen Stock-
hausens zu diesem Stiick mit zu berticksichtigen. Wieder
ergaben sich zwei verschiedene Versionen, die die glei-
che ,,Idee* erahnen lieBen.

Die Beschiftigung mit ,,Stones* von Christian Wolff
war, neben den Fluxus-Stiicken, die experimentellste
Arbeit. Auch hier zeigten sich verschiedene Einstellun-
gen : liegt der Schwerpunkt auf dem Zulassen des Spiel-
triebs (ausprobieren, Steine kullern lassen...) oder auf der
musikalischen Gesamtgestalt? Auflerdem machten wir
die deutliche Erfahrung, wie das Horen einer ersten Ver-
sion das Spielen der zweiten beeinflusst.
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Die Atmosphire innerhalb der Gruppe lie§ es zu, dass
verschiedene Haltungen nebeneinander stehen konnten,
jede Art der Herangehensweise hatte ihre Berechtigung
und brachte je eigene interessante Aspekte hervor.

Da wir bis zum Schluss intensiv musiziert hatten, blieb
fiir ein abschlieendes Resiimee keine Zeit. Die Einstel-
lung zum Improvisieren nach Konzepten hat sich fiir
manche im Laufe dieser drei Tage gewiss verindert.

Insgesamt ist zu betonen, dass unter den Tagungsteil-
nehmern viele erfahrene Improvisatoren waren, die es
gewohnt sind, sich auf andere Spieler und deren Eigen-
heiten einzulassen und gleichzeitig ein Hochstmaf} an
Verantwortung fiir die Musik, die entsteht, zu tiberneh-
men. Dass dies ideale Voraussetzungen auch fiir die
Umsetzung von Improvisationskonzepten sind, braucht
wohl kaum erwihnt zu werden.

Margret Trescher

SYMPOSIUM IMPROVISIERTE MUSIK
in Kleinsassen / Rhon

Kleinsassen ist ein Dorf in der Nihe von Fulda. Das
neben der Kirche groBte Gebéude ist die Kunststation,
am Ortsrand im Griinen gelegen. Mit ihren grofziigigen
Ausstellungsrdaumen, in deren einem sogar ein Fliigel
steht, bietet sie beste Voraussetzungen, darin ein Sympo-
sium fiir Improvisierte Musik zu veranstalten.

Konzerte, Gespriche und reichlich Gelegenheit zum
Spielen in ad-hoc-Gruppen sind Programm eines Kon-
zepts, das die Veranstaltung als offene Kollektiv-Werk-
statt in lockerer und konzentrierter Arbeitsatmosphére
fiir maximal 30 Teilnehmende vorstellt. Gemeinsam
entwickelt haben es Mitglieder der Landesarbeitsgemein-
schaft Jazz und Improvisierte Musik Hessen und Jazz-
freunde Fulda e.V. (wobei sich von Jazz niemand irritie-
ren lassen sollte), um schon in der Form dem Inhalt des
Symposiums gerecht zu werden.

Sein Verlauf zwischen Samstagmittag und Sonntagabend
folgt einem flexiblen Zeitgeriist, innerhalb dessen die
organisatorischen Belange soweit geklért sind, dass sich
die TeilnehmerInnen ihrem Thema voll und ganz zuwen-
den konnen: freie Improvisation als eigenstdndige Praxis
im Kontext zeitgendssischer Musik konkretisiert sich als
das, was die Beteiligten daraus machen.

Statt eines oder mehrerer Dozenten tragen den Ablauf
der Zusammenkunft verantwortlich bis zu zehn Mitglie-
der der LAG, die als Ensemble-H-Pool musikalisch bei
der Bildung von ad-hoc-Ensembles wie auch gesprichs-
weise als KommunikatorInnen présent sind.

Einer ersten Spielrunde mit spontan zusammen gestellten
Gruppen folgt ein erstes 6ffentliches Konzert mit dem
Ensemble-H-Pool, womit schon ausreichend Stoff fiir
spatabendliche Gespriche geschaffen ist. Darin dreht es
sich sowohl um die &sthetischen Aspekte der musikali-
schen Improvisation als auch die kommunikativen, weil
das Improvisieren — zumal das ,,frei* genannte — natir-
lich neben kiinstlerischen erfahrungsgemif auch soziale
Fragestellungen aufwirft.

Der Sonntagvormittag ist weiterer ad-hoc-Gruppenbil-
dung vorbehalten, aus der heraus sich in flieBendem
Ubergang die Gestaltung des zweiten 6ffentlichen Kon-
zerts mit Ensembles aller Beteiligten ergibt. Der eher
geringe Publikumszuspruch von auflen bewirkt hier kei-
ne Stimmungstriibung, da das Symposium allein schon
eine eigene Offentlichkeit darstellt und gegenseitiges
Zuhoren sich — je nach Kondition — fiir alle gebietet. Die
abschliefende Gesprachsrunde jedenfalls ist immer auch
eine Reflexion des Gespielten resp. Gehdrten und ent-
scheidet dariiber, ob ein open end mit weiteren ad-hoc-
Gruppen gewiinscht wird.
Der zentrale Gegenstand des Symposiums sind Prozess-
haftigkeit und Indeterminiertheit des konkreten Ereignis-
ses. Daher sind die drei bisherigen Zusammenkiinfte
trotz des weitgehend beibehaltenen Konzepts und der
tiberwiegend wiederkehrenden Teilnehmenden (u.a. aus
Hamburg, Berlin, K&ln und Miinchen) durchaus ver-
schieden ausgefallen.
Garantiert wird dies allein schon durch die Unterschied-
lichkeit der Herkiinfte resp. Erfahrungsstdnde und zwi-
schenzeitlichen Entwicklungsschritte sowohl der ange-
sprochenen TeilnehmerInnen als auch der Pool-Mitglie-
der, deren Kompetenz und Engagement im iibrigen auch
kiinstlerische Ernsthaftigkeit und kommunikative Ver-
bindlichkeit der Veranstaltung sicherstellen.
Der Diskurs zur auf dem Symposium erklingenden Mu-
sik als einer, die der Authentizitit wegen auf jegliche
Vorgaben verzichtet, kreist bezeichnenderweise immer
wieder um die Facetten des Begriffs der nicht-idioma-
tischen Improvisation (nach Bailey): ,,Die Vorstellung
einer nicht-idiomatischen Musik, wie sie Derek Bailey
formulierte, meinte nicht das Neu-Erfinden des eigenen
Spiels bei jedem Anlass, die permanente tabula rasa,
sondern zielte ab auf das vorab Unkategorisierbare des
Zusammentreffens mehrerer Musiker, die ihre eigenen,
oft inkompatiblen Sprachen sprechen. Mag auch jeder
sein personliches Idiom mitbringen, so ist das kollektive
Ergebnis doch keineswegs idiomatisch vorprogram-
miert.” (Peter-Niklas Wilson)
Insofern ist der hohe Anspruchsrahmen des Symposiums
abgesteckt; mit einem dank Landesforderung sehr gerin-
gen, die Selbstkosten fiir Verpflegung und Unterbrin-
gung deckenden Teilnahmebeitrag kann dagegen die
Einstiegsschwelle bislang noch niedrig gehalten werden.
Ob damit auch in weiterer Zukunft noch gerechnet wer-
den kann, muss jedoch dahingestellt bleiben. Zu hoffen
ist, dass diesem Symposium nicht das gleiche Schicksal
zuteil wird wie seinem ,,urbanen‘ Pendant, den
FUSSNOTEN - Improvisierte Musik im Kontext. Dem
wurde nidmlich kiirzlich der Landeszuschuss (aus dem
Etat fiir Jazzf6rderung) auf Empfehlung einer neuen Jury
gestrichen — FUSSNOTEN 7) in GieBen fand trotzdem
statt und hat ein neues Betdtigungsfeld gefunden: die
Bemiihung um einen neuen Landesforderetat fiir Impro-
visierte Musik...
Das Symposium Improvisierte Musik in der Kunststation
Kleinsassen 2003 wird dessen ungeachtet am 6. und 7.
September stattfinden. Informationen sind unter 06657-
919658 (fon) bzw. 8399 (fax) bei Johanna Walther oder
unter w.schliemann@claranet.de erhiltlich.

Wolfgang Schliemann
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KONZERTE

"FRUHLINGSBEBEN"

Improvisationskonzert von "peter hoch &
friends" in Trossingen

Der in Trossingen anséssige Komponist und Improvisa-
tionsmusiker Peter Hoch hatte Kolleginnen und Kolle-
gen zu einem "Friihlingsbeben" am 29. Mirz in den
Kulturspeicher des Klavierhaus Hermann nach Trossin-
gen eingeladen.

Fiir die Pianisten Claudia Ulla Binder aus Ziirich, Uli
Johannes Kieckbusch, Balingen und Gerd Lisken, Biele-
feld, stellte das Klavierhaus zwei hervorragende hand
made S4 Yamaha Fliigel bereit. Peter Hoch brachte zu-
sétzlich noch ein ganzes Arsenal an Klangerzeugern mit
und die Blockflétisten Eiko Yamada, Heidelberg und
Albrecht Barth, Bernau, hatten alle Instrumente der
Blockfl6tenfamilie zur Verfiigung. Die sechs Musiker
und ihr Instrumentarium erlaubten ein abwechslungsrei-
ches Programm in vielféltigen Besetzungen-. 4 Pianisten
an zwei Flligeln, Duette von Pianisten und Flétisten,
Triobesetzungen an zwei Fliigeln oder mit Piano, Block-
flote und Percussion, Soli und Tutti.

Die Veranstaltung fand auferdem in einer besonderen
Form statt: von 17:00 bis 20:00 Uhr konnten die Besu-
cher nach Belieben kommen und gehen; dazwischen
wurde in einer ausgedehnten Pause zu einem Umtrunk
und einem Imbiss eingeladen, um mit den Zuhérern ins
Gespridch zu kommen. Dieser kommunikative Aspekt,
zusammen mit der intensiven Horbereitschaft und der
inspirierenden "Werkstatt"-Atmosphire, fanden beim
Publikum grof3e, positive Resonanz; viele der Besucher
blieben drei Stunden lang bis der letzte Ton verklungen
war. In einer Zeit, in der die Popmusik den allgemeinen
Musikgeschmack beherrscht und als das Kulturgut ins
BewubBtsein der Menschen gertickt wird, ist es nicht hoch
genug zu schitzen, dass Zuhorer von der Einmaligkeit
dieser Musik zu beeindrucken und zu begeistern waren.
Dazu trugen allerdings die sechs Musiker bei, die dank
ihrer technischen Fertigkeiten und ihrer umfassenden
musikalischen Erfahrungen ein Publikum - dem solcher-
lei Musik noch nie zu Ohren kam - mit der Intensitét
ihres Spiels in den Bann ziehen und faszinieren konnen.

Ein Ausschnitt des Konzertes wird als Mitschnitt auf
einer CD dokumentiert.

CDs & BUCHER

IndiviDuo: ein ander horen

Die CD-Produktion einer improvisatorischen Live-
Aktion ist die Stunde der Wahrheit: Tréigt die Musik
auch jenseits der Auffiihrungs-Atmosphire und dem bei
Improvisation stets mehr oder weniger vorhandenen
Performance-Charakter? Hat das reine Klangerlebnis
wirklich musikalische Substanz? Rechtfertigt die Musik
das mehrmalige Anh&ren?

Die Geigerin und Bratschistin Rike Kohlhepp und der
(kompositorisch ausgebildete) Pianist Thomas Reuter,
die seit 5 Jahren gemeinsam improvisierend als Indivi-
Duo auftreten - haben sich dieser Herausforderung ge-
stellt und présentieren mit ihrer CD ein ander horen den
Live-Mitschnitt eines Konzertes vom Januar 2002 in
Kassel. Dem Ablauf liegen weit gefasste Vereinbarungen
zugrunde: eine Folge frei gestalteter Sétze als Suite, die
raumliche Trennung der Spieler, die Einbeziehung der
Stimme, die Konzentration auf den Verlauf der Klang-
farben im einen Stiick, auf die verschiedenen Qualititen
des Rhythmus und der Bewegung in einem anderen
u.v.m.

Die beiden Akteure sind glidnzend aufeinander einge-
spielt. Von der totalen Verschmelzung bis zur volligen
Individualisierung kosten sie die Mdoglichkeiten der mu-
sikalischen Interaktion geniisslich aus. Sie agieren mit
tiberbordender Spiellaune und zugleich mit Lust an pri-
ziser farblicher Nuancierung ebenso wie an der Spielbe-
wegung und den daraus resultierenden rhythmischen
Gestaltungs- und Variationsmoglichkeiten. Dabei de-
monstrieren sie einen souverdnen Umgang mit dem Ton-
hohenmaterial. Insbesondere der Klavierpart verbliifft
mit atmosphérisch prézise ausgehorten Vielklangen;
bisweilen wie Erinnerungsbilder aufblitzende tonale
Elemente fligen sich wie fremdartige Puzzleteile in eine
unvorhersehbare und darum umso spannendere Ordnung
ein.

Das Besondere aber an dieser vorwiegend dsthetischen
und klangschonen Musik ist deren heiter-nachdenklicher
Grundcharakter. Schwere, Pathos, selbst Dramatik ist ihr
fern, vielmehr sucht und findet sie ihren Mittelpunkt in
der Stille, im genauen Horen, im sorgfiltigen zeitlichen
und klanglichen Dosieren, das eine merkwiirdige und
doch sehr tiberzeugende Verbindung mit lustvoller - und
trotzdem wohlbemessener - Ausgelassenheit und einem
Sinn fiir gestalterische Verspieltheit und dezenten Humor
eingeht.

Alles in allem ein gegliicktes musikalisches Ereignis, das
auf CD zu konservieren sich wahrlich lohnt und auch
nach wiederholtem Anhoren immer noch nach mehr
verlangt!

Matthias Schwabe

IndiviDuo: ein ander horen, upalarecords 99015.
Vertrieb: Opal Verlag, Wilhelmshoher Weg 47,
34128 Kassel, www.upala.de
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Felix Klopotek: HOW THEY DO IT Free
Jazz, Improvisation und Niemandsmusik

Die Schubladen sind voll, die Texte miissen raus. Es ist
diese Art von Musikbuch. Da hat einer sechs Jahre lang,
von 1996 bis 2002, protokolliert, rdsoniert, rezensiert,
theoretisiert, hier und da veroffentlicht, wo man eben in
Deutschland veroffentlichen konnte tiber Free Jazz, Im-
provisation und «Niemandsmusik», was soviel heifit wie
aktuelle Musik, von der keiner so recht weil3, wo sie
hingehort, avancierte DJ-Kultur, Elektronik, haltloser
Gitarrenldrm. Die Schubladen sind voll, und eigentlich
ist es ein bisschen schade um die Texte, die da so ver-
streut in der Welt sind. Es ist diese Art von Buch, und
diese Biicher werden gebraucht. Als Bestandsaufnahme,
Gedaichtnisprotokoll, Quellensammlung. Es geht nicht
immer sehr ordentlich in diesen Biichern zu. Wie konnte
es auch, bei so unordentlichen Musiken, bei so unter-
schiedlichen Textsorten, Medien, Entstehungsanlédssen?
Man versucht, Text-Stapel zu bilden, Post factum Kapi-
tel zu konstruieren: «Free Jazz» (aber passt da der
Trompeten-Minimalist Franz Hautzinger wirklich hin-
ein?). «Post-Serialismus» (aber ist das wirklich die
Schublade fiir Keith Rowe?). «Gitarrenrenaissance»
(aber ist Derek Bailey ein Wiedergeborener?) Es wiire
kleinlich, da allzu sehr zu kritteln.

Felix Klopotek, Musikbegeisterter aus Koln, Musik-
schreiber, Mittéter auch als Aktivist des GROB-Labels,
hat seine Stapel sortiert. Klopotek ist jung, keine drei3ig.
Aber er hat viel gehort, viel «Repertoirekenntnis» erwor-
ben in einem tiberaus untibersichtlichen, schlecht doku-
mentierten Musikkosmos, zu dem Peter Brotzmann zih-
len und Cecil Taylor, AMM und Eugen Chadbourne,
Christian Marclay und Jim 0'Rourke, Mouse on Mars
und Fennesz. Klopotek ist jung, und seine Texte verbin-
den auf entweder sehr ldssige oder sehr kunstvolle Weise
(ich bin mir da noch nicht sicher) Seminaristenprosa und
Szenejargon. Mal geht es ganz akribisch mit Funoten
zu, dann wird wieder frei assoziiert. Gelegentlich wan-
dert Klopotek auf diinnem Eis. So, wenn er tiber kompo-
nierte Neue Musik schreibt, und auf historische Daten
und Fakten sollte man ihn nicht unbedingt festnageln.
Aber das wire ja auch eine andere Art von Buch.

Klopotek versammelt die Texte nicht nur, stellt sie nicht
nur aus, sondern versieht sie nachtriglich mit einer Ebe-
ne von Sub-Texten, Marginalien, Fragen. Das ist sym-
pathisch, weil es das Unabgeschlossene des Schreibens
tiber eine so frische Musik erfahrbar macht, die Notwen-
digkeit, die gerade gebildeten Kategorien und Hierar-
chien sofort wieder zu hinterfragen, wenn die Musik sie
falsifiziert. Und das tut sie andauernd, zum Gliick.

Peter Niklas Wilson

Felix Klopotek HOW THEY DO IT
Free Jazz, Improvisation und Niemandsmusik
Ventil Verlag, Mainz 2002, 222 Seiten

Aus: Neue Zeitschrift fiir Musik 3/2003, copyright: Neue
Zeitschrift fiir Musik, Postfach 3640, 55026 Mainz

Christopher Dell:
PRINZIP IMPROVISATION

Eine Straenszene in Kairo aus der Vogelperspektive:
kreuz und quer um eine Verkehrsinsel herumstehende
Busse und Autos, dazwischen hin- und herwuselnde
Menschengruppen. Chaos pur, und irgendwie funktio-
niert dieses urbane System doch - dank des «Prinzips
Improvisation». Das Foto ziert den Schutzumschlag von
Christopher Dells gleichnamigem Buch, und man darf es
als Metapher lesen: Improvisation nicht allein als kiinst-
lerische Strategie, sondern als «Sozialtechnologie», die
einen «Flow» auch dort ermdglicht, wo Rationalitiit an
der Komplexitit der Situation scheitert.

Die Literatur iiber musikalische Improvisation ist tiber-
schaubar. Derek Balleys Klassiker Improvisation. Its
Nature and Practice in Music versuchte, das weite Pano-
rama von Improvisation zwischen Barock, Flamenco und
«nicht-idiomatischer», sprich: «freier» Improvisation ins
Blickfeld zu riicken, Improvisation eher als Normaldenn
als Sonderfall musikalischen Handelns darzustellen.
Eddie Prévost war mit No Sound is Innocent der Pha-
nomenologie des «MetaMusician» auf der Spur, des
Improvisators also als einer Art hherem Musik-Wesen.
Und die von Walter Fihndrich herausgegebenen Berichte
der Luzerner Improvisationstagungen betonten stets die
weit libers Musikalische herausreichende Relevanz von
Improvisation.

Wenn Prinzip Improvisation irgendwo anschlieft, dann
am ehesten hier. Ansonsten steht dieses Buch wie ein
Monolith in der Improvisations-Literatur da. Kein Ver-
weis auf vorliegende Publikationen zum Thema, stattdes-
sen Rekurs auf Peter Brook, Pierre Bourdieu, Hannah
Arendt, Martin Heidegger oder Aristoteles. Dell entwirft
eine Theorie der Improvisation ex nihilo, eine Philoso-
phie einer oral tradierten sozialen Handlungsform, die in
einem «bodily turn» lange verdrangtes «Korperwissen»
neu verfiigbar macht. Kernbegriffe einer solchen inter-
disziplinar angelegten Philosophie von Improvisation als
«im Handeln begriffener Intuition» sind «Kairos», der
giinstige Augenblick, und «Metis», eine Form der prakti-
schen Intelligenz, die eben jenen opportunen Moment
geistesgegenwiirtig zu ergreifen vermag.

Was diesen Entwurf indes mithsam zu verfolgen macht,
ist sein hoher Abstraktionsgrad. Nur selten nennt Dell
Beispiele aus sozialer oder kiinstlerischer Praxis. So
bleibt der Text eine Folge von Setzungen, die der Leser
mehr oder weniger plausibel finden mag. Nicht minder
fragwiirdig scheint Dells stete Rede von Improvisation
im Singular, seine Hypostatisierung von Improvisation
zu einer homogenen, nicht weiter differenzierten Grofie -
als stiinde nicht gerade der Begriff Improvisation fiir
einen ganzen Komplex heterogener Motivationen und
Handlungsformen. Doch dies ist wohl der Preis von
Dells Absage an den Diskurs mit der vorliegenden Lite-
ratur, eine Absage, die bei Dells emphatischer Betonung
des kommunikativen Impetus von Improvisation um so
widersinniger wirkt. So werden wir auf Christopher
Dells angekiindigte Abhandlung zur Technologie der
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Improvisation warten miissen, um die Plausibilitit der
Theorie am praktischen Exempel iiberpriifen zu koénnen.

Peter Niklas Wilson

Christopher Dell: PRINZIP IMPROVISATION, Verlag
der Buchhandlung Walther Konig, Koln 2002, 268
Seiten

Aus: Neue Zeitschrift fiir Musik 3/2003, copyright: Neue
Zeitschrift fiir Musik, Postfach 3640, 55026 Mainz

Gertrud Meyer Denkmann:
KORPER - GESTEN - KLANGE

Das kiirzeste Kapitel steht am Anfang: dort sagt Gertrud
Meyer Denkmann, was dieses Arbeitsbuch nicht sein
soll: keine Klavierschule, kein Dogma einer neuen Kla-
viertechnik, kein vollstindiges Technik- oder Improvisa-
tionsprogramm.

Auf mehr als 160 Seiten dann, im praktischen Querfor-
mat, entwickelt sie, was sie stattdessen meint: sie be-
schreibt als Ausgangspunkt den Korper (des Spielers),
seine Gesten, seine Bewegungs- und Klanggesten. Sie
nimmt den Begriff der Geste, den Vilem Flusser be-
schrieben hat als eine Korperbewegung, bei der es sich
um eine Sinngebung handelt, beim Wort und wandert
unter diesem Aspekt durch verschiedenste Klang- und
Ausdrucksbereiche der Neuen, aber auch der Alten Mu-
sik. Der Spieler soll sich dem Klang mit Atem, Bewe-
gung und Stimme nédhern. Hier ist nicht Bewegung nur
Mittel zum Klang, sondern Klang ist Bewegung: er be-
wegt und wird bewegt.

Eine Fiille von Spielmaterialien sind zusammengetragen
und unter verschiedensten Aspekten von Gesten geord-
net. Dabei ist dies ein wirkliches Arbeitsbuch: mit Er-
lauterungen, Anregungen, Aufgaben, um ins Spiel zu
kommen; und damit alles ganz klar wird, meist auch von
der grafischen Seite zusétzlich in Notation oder grafi-
scher Notation dargestellt.

Das Kapitel ,,Gesten der Korpersprache* stellt elementa-
res Spiel mit Hand- und Armclustern in den Mittelpunkt:
von der Bewegungsgeste, der schlichten Bewegung, zur
Klanggeste, zu geformten strukturierten musikalischen
Zeitabldufen. ,,Gesten taktiler Kontakte* im 2. Kapitel
meint sowohl das Spielen auf dem Gehéuse, dem Rah-
men, dem Deckel als auch Improvisationen mit den
Klanggesten als Alternative zu Fingeriibungen. Ein ganz
neuer Umgang mit ,, Technik® tut sich hier auf. Im dritten
Kapitel unter dem Begriff ,,Gesten der Klangerzeugung*
sind alle ungewohnlichen Klédnge des Instrumentes zum
Erproben freigegeben: Obertonspiel, Harmonics, Filter
usw.

Im Zentrum des Arbeitsbuches steht die Klangwelt der
Neuen Musik: Literaturbeispiele zu Cluster- und Ak-
kordtechniken (u.a. Cowell, Ustwolskaja, Brown, Kagel),
wobei nur Ausschnitte - und daraus abgeleitet, Auffiih-
rungsvorschléige - vorgestellt werden, an denen dann die
Wirkung der bisher improvisatorisch erarbeiteten Cluster

auch in kompositorischem Zusammenhang erfahren
werden.

Improvisationsvorschlidge, die abgeleitet wurden aus
Kompositionen, sind in einem weiteren Kapitel einerseits
Heranfiihrung an Werke von Beethoven (!), Debussy,
Cowell, Kurtdg, Klaus Huber, Boulez, Stockhausen,
B.Heller, Nikolaus A. Huber, Zender, Messiaen, Schne-
bel, andererseits eigenstindiges Klangerforschen und
Improvisieren. An den Variationen fiir Klavier op.27 von
Anton Webern wird das Prinzip, Werke in einzelnen
Schritten durch Klangerforschung in Improvisation zu
erarbeiten, an einem ,,Klassiker demonstriert.

Die weiteren Kapitel sind eine anregende und faszinie-
rende Sammlung von Materialien fiir Stticke, Improvisa-
tionen, Performances, musiktheatrale Aktionen, an denen
deutlich wird, dass Gertrud Meyer Denkmann eine der
erfahrensten Kennerinnen der Entwicklung der Neuen
Musik der letzten Jahrzehnte ist.

Das Kapitel ,,Gesten der Klangrede™ beschiftigt sich mit
dem Verhiltnis von Texten und Musik, vor allem den
Spielanweisungen von Schumann und Satie, aber auch
Kompositionen von Hespos und dem gemeinsamen ,,Di-
alogisieren® an einem oder zwei Klavieren. Instrumen-
tales Theater von Schnebel und Kagel, aber auch selbst
inzenierte darstellerische Aktionen stehen im Mittelpunkt
des Kapitels ,,Klanggesten als Visible Music*. Und kei-
neswegs Geschichte, (wie bei Auffiihrungen wihrend der
letzten Ringtagung deutlich wurde), sind die unter dem
Titel ,,Gesten der Verweigerung“ zusammengefassten
Fluxus-Texte und Kompositionen .

Dieses Arbeitsbuch bietet eine Fiille von Anregungen fiir
diejenigen Klavierspieler und -Padagogen, die abseits der
Pfade des Ublichen Literatur und Spielmaterial suchen.
Improvisation ist hier einerseits die Erforschung und
Erfahrung mit Klang- und Spielmaterial, andererseits
eigenstindiges kiinstlerisches Ausdrucksmittel, das
Spieler und Schiiler zum Arbeiten und Bearbeiten dieses
gewiss nicht so populidren Musikbereiches anregt.

Reinhard Gagel

Gertrud Meyer-Denkmann: Korper - Gesten - Klinge.
Vorschlédge zur Improvisation, Interpretation und
Komposition neuer Musik am Klavier, Saarbriicken
1998

Wilfried Gruhn: DER MUSIKVERSTAND

Wilfried Gruhn, Professor fiir Musikpadagogik an der
Musikhochschule Freiburg, beschiftigt sich in diesem
Buch mit einer Frage, die sicher alle diejenigen interes-
siert, die mit Musikunterricht in der einen oder anderen
Form zu tun haben: Wie ,,funktioniert Musiklernen?
Oder, praziser ausgedriickt: Welche neuropsychologi-
schen und -physiologischen Prozesse laufen eigentlich
ab, wenn wir Musik horen und lernen?

Die Lernforschung ist ein brandaktuelles Thema der
Hirnforschung, und erst durch neue, in den letzten Jahren
entwickelte Test- und Untersuchungsverfahren ist es
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heute moglich, neurologische Verarbeitungsprozesse des
Cortex (der GroBhirnrinde, in der alle Wahrnehmungs-
verarbeitungsprozesse ablaufen) genauer zu beschreiben
und zu verstehen. Wer sich auf diesem Gebiet speziell
mit musikalischen Fragen beschiftigt, hat mit besonde-
ren Schwierigkeiten zu kdmpfen. Die Frage beispielswei-
se, was Musikhoren von ,,normaler akustischer Reizver-
arbeitung unterscheidet, kann nur dann befriedigend
beantwortet werden, wenn zumindest ansatzweise einge-
grenzt wird, was unter Musik zu verstehen sei. Und wenn
es um solche Begrifflichkeiten wie ,,Musik verstehen
geht, wird die Sache erst recht kompliziert.

Hier gibt es keine einfachen Losungen. Gruhns Weg,
seine Leserschaft an dieses Themengebiet heranzufiih-
ren, ist ebenso einfach wie iiberzeugend: Detailgenau
zeichnet er den Weg seiner Forschungen nach. Ein ge-
wisses Basiswissen iiber neurophysiologische Vorginge
ist dabei unerlésslich; dieses wird aber allgemein ver-
stdndlich und didaktisch gut aufbereitet dargeboten. Wer
die Miihe auf sich nimmt, die naturwissenschaftlichen
und verfahrenstechnischen Details ,,liber sich ergehen zu
lassen®, wird durch wirklich interessante Einblicke in
diese Forschungsarbeit belohnt.

Die Ergebnisse, die Gruhn zusammenfasst, scheinen auf
den ersten Blick (besonders fiir diejenigen, die viel mit
Improvisation arbeiten!) wenig spektakuldr: Das Selbst-
entdecken ist fiir Schiilerinnen und Schiiler besonders
wertvoll; es ist in jedem Fall sinnvoll, zunéchst musikali-
sche Erfahrungen zu machen und diese erst danach sys-
tematisch zu strukturieren — was niitzt es, die Tone der
Subdominantparallele hersagen zu kdnnen, wenn man
keine Ahnung hat, wie das klingt?

Gruhns Forschungen bestitigen also, was die moderne
Musikpddagogik ldngst fordert: Nicht Anhdufen von
Wissen macht wirkliche musikalische Bildung aus, son-
dern der direkte, in der Praxis moglichst freie Umgang
mit Musik: Es geht darum, ein produktives Verhéltnis zu
seiner eigenen musikalischen Erfahrungswelt zu gewin-
nen. Dass Improvisation dabei eine bedeutende Rolle
spielen kann und sollte, liegt auf der Hand, Gruhn betont
dies ausdriicklich.

Auf weitere Ergebnisse der auf die Musik bezogenen
Lernforschung darf man gespannt sein; es bleibt zu hof-
fen, dass sich langfristig Auswirkungen auf die allge-
meine Praxis des Musikunterrichts ergeben.

Albert Kaul

Wilfried Gruhn: Der Musikverstand. Neurobiologische
Grundlagen des musikalischen Denkens, Horens und
Lernens, Georg Olms Verlag 1998

»ICH KLINGE, ALSO BIN ICH!*

Alles wird Musik. Eine spielerische Entde-
ckungsreise fiir Kinder von Beate Quaas.

Dieses Buch ist eine Art Anleitung fiir Erzieherinnen
oder auch Eltern, wie Musik auf vielfdltigste Weise in

das Leben von Kindern bzw. in den Kindergarten-Alltag
einbezogen werden kann: Musik als selbstverstandliche
menschliche Aktivitét, die sich auf einige Rituale und
Spielregeln stiitzt, aber keiner prazisen Fixierung bedarf.
Der Buchtitel ist Programm: Alles wird Musik.

Es beginnt mit Horen (1. Kapitel). Das Ohr wird ertastet,
Kliange werden entdeckt, versteckt, gefunden, die Kinder
spiiren akustische Schwingungen (mit einem Luftballon
in der Hand), nehmen Alltagsgerdusche bewusst war,
sprechen dariiber, beziehen sie in Verse ein, imitieren
sie, bewegen sich dazu, reagieren auf musikalische Ges-
taltung: laut - leise oder langsam-schnell, erraten darge-
stellte Tiere, imitieren einander. All dies geschieht in
kleinen Spielen, kurzen Versen oder Geschichten und zu
teils ganz beildufigen Anléssen.

Die Stimme wird entdeckt (2. Kapitel): Situationen, die
das Singen der Kinder férdern, Atem- und Stimmbil-
dungsiibungen fiir Kinder - {iberzeugend und praxis-
erprobt! -, Spiele zur stimmlichen Kérpererfahrung,
Spiele mit stimmlichen Lauten, Worten, Sprachmelodie.
Dann Lieder, eher kurze musikalische Formeln, aus dem
Alltag mit Kindern entwickelt und fiir den alltéglichen
Gebrauch geeignet: das Vorfreude-Lied, das Zahneput-
zen-Lied, das Lied zum Aufrdumen, das Spazieren-
gehen-Lied ...

SchlieBlich kommen die Instrumente an die Reihe (3.
Kapitel): zuerst die Korperinstrumente, dann die wun-
derbare Musik aus der Hosentasche (Zitat: ,, Ich klinge,
also bin ich*), u.a,. mit dem Vorschlag, eigene Handy-
Melodien und SMS-Muster fiir selbst gebastelte Papp-
Handys zu erfinden sowie der Anleitung fiir ein Hosenta-
schenkonzert. Und noch ein Thema, das den Praxisbezug
unterstreicht: bewéhrte Rituale fiir das Verteilen und
auch Einsammeln von Instrumenten. Aber natiirlich wird
auch musiziert - mit gemischten Instrumenten, mit
Trommeln, auf Blasinstrumenten. Als Anregung dienen
improvisatorische Grundformen von Lilli Friedemann
(deren Mitarbeiterin die Autorin frither einmal mehrere
lang Jahre war).

Den Abschluss bildet ein kurzes Kapitel iiber den Einsatz
von CDs.

Dies ist kein Buch iiber Improvisation im engeren Sinne.
Improvisatorische Ideen erscheinen ganz nebenbei und
ohne grofles Aufsehen als eine wichtiger Bestandteil des
eigentlichen Themas: Musik zu einer Selbstverstindlich-
keit im Leben von Kindern zu machen, Geburtshilfe zu
leisten fiir ihre Beziehung zu allem Klingenden, sowohl
horend als auch selbst musizierend. Dass die Autorin bei
ihren Vorschldgen auf eigene praktische Erfahrung zu-
rlickgreift - mit ihren eigenen Kindern, mit ihrer Arbeit
im Kindergarten und ihrer Tatigkeit in der sozialpdda-
gogischen Ausbildung - ist das ganze Buch hindurch
spiirbar und unterstreicht den Wert ihrer Aussagen. Eine
echte Bereicherung fiir die friihkindliche musikpédagogi-
sche Literatur!

Matthias Schwabe

Beate Quaas: ALLES WIRD MUSIK. Eine spielerische
Entdeckungsreise fiir Kinder, Christophorus-Verlag,
Freiburg i. Br. 2003, 60 Seiten
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RING-INTERNES

Seit letzten Sommer sind dem Ring dreizehn neue Mit-
glieder beigetreten:

Anne Fricker ist Klavier-, Rhythmik- und Improvisati-
onslehrerin und wohnt in Adelberg (Raum Stuttgart)

Masayuki Nakaji hat in Salzburg bei W. Roscher Poly-
dsthetische Erziehung studiert und bildet in Tokyo Mu-
siklehrer aus.

Sabine Wreski lebt als Musikpidagogin in berlin und
gibt u.a. Improvisationskurse fiir Kinder.

Anne-Oda Wiirzebesser aus Dresden ist Diplom-
Musikpddagogin und Pianistin und unterrichtet auch
Musikalische Improvisation.

Gabriele Detering ist Musiktherapeutin und lebt in
Velbert. Sie war Teilnehmerin der Herbsttagung 2002.

Anke Ames lebt als Musikerin in Dortmund, spielt Ak-
kordeon und Violine und arbeitet im Grenzbereich zwi-
schen Improvisation und Komposition. Sie war Teilneh-
merin der Friihjahrstagung 2003.

Christine Appelt lebt in Bamberg und war Teilnehmerin
bei W. Metzlers Arnoldshainer Improvisationswerkstatt

Wolfgang Schliemann ist Schlagzeuger und Musikpé-
dagoge und schon seit vielen Jahren improvisatorisch
tatig. Er spielt und verschiedenen Besetzungen und ist
Mitinitiator zahlreicher Improvisationsveranstaltungen,
insbesondere in und um Wiesbaden. (sieche auch unter
“DOKUMENTATION* in diesem Heft)

Eva Maschke studiert Schulmusik in Hamburg und ist
Mitbegriinderin des Improvisations-Ensembles ,,Die
Rote Fingur®.

Theresa Hackel ist Musikstudentin in Berlin und eben-
falls Mitbegriinderin des Improvisations-Ensembles ,,Die
Rote Fingur®.

Jeannine Jura studiert Klarinette und Elementare Mu-
sikpddagogikund hat ebenfalls das Ensemble ,,Die Rote
Fingur* mitbegriindet.

Jonathan Jura studiert in Berlin Korrepetition und
komplettiert das Quartett ,,Die Rote Fingur.

Raffael Sommer ist Rhythmiklehrer und Schlagzeuger
und lebt in Ludwigsburg (Raum Stuttgart)

Herzlich willkommen im Ring!

Ausgetreten sind Christine von Renesse (Berlin), Edel-
traud Schwarz (Stuttgart-Leonberg), Philipp Richter
(Liibeck), Silvia Hansen (Berlin) und Gerhard Bartning
(Ahrensburg)

Der aktuelle Mitgliederstand des Rings ist 165.

www.impro-ring.de:

Seit April dieses Jahres ist die komplette Homepage des
Rings im Internet. Sie enthilt u.a. eine Selbstdarstellung
des Vereins mit Anmeldeformular (beides deutsch und
englisch), das Ring-Jahresprogramm, den Kurskalender,
Informationen tiber das Ringgesprich (u.a. Inhaltsver-
zeichnisse und je 1 - 2 Probeartikel von sdmtlichen Hef-
ten, dazu ein Bestellformular), eine sogenannte ,,virtuelle
Bibliothek* (mit ca. 50 kurz kommentierten Literatur-
hinweisen zum Thema Improvisation, aufgeteilt auf 5
Themen-Regale) und eine Seite mit Aktuellem. Vielen
Dank an Gundhild Fischer, die diese Seiten sehr iiber-
zeugend gestaltet hat!

Ausblick auf das kommende Jahr. Die Friihjahrstagung
2004 wird sich dem Thema ,,H6ren und Improvisieren*
widmen. Es soll darum gehen, Aufnahmen von improvi-
sierter und komponierter Musik gemeinsam anzuhéren
und diese als Anlass zum gemeinsamen Improvisieren zu
nutzen. Der genaue Termin steht noch nicht fest, wird
aber an einem Mai-Wochenende sein, Veranstaltungsort
ist voraussichtlich wieder Schliichtern (Hessen)

Lingerfristig gesehen sind wir auf der Suche nach einem
neuen Tagungsort als Alternative zu Schliichtern. An-
forderungen: moglichst zentral in der Mitte Deutschlands
(Umkreis Kassel wire perfekt), tiber ICE-Bahnhof er-
reichbar, ruhige Lage, grofler Gruppenraum, moglichst
mit Fliigel, 2-3 Kleingruppenrdume wiinschenswert,
angenehme Raumatmosphire, gute Kiiche und trotzdem
bezahlbar ... schwer zu finden also! Sachdienliche Hin-
weise nimmt die Redaktion (siehe Impressum S. 2) ent-
gegen.

Zahlungserinnerung

Wer seinen Beitrag 2003 noch nicht entrichtet hat, mo-
ge dies bitte moglichst bald nachholen.

Die aktuellen Beitragssatze lauten:

Vollzahler 25 -40 € (Selbsteinstufung!)
Studenten, Rentner

Arbeitslose 5€

Ehepaare,

Familien 45 -70 € (Selbsteinstufung!)

Zahlungen bitte auf das Konto:
Ring fiir Gruppenimprovisation
Konto-Nr. 47 49 51 - 105
Postbank Berlin, BLZ 100 100 10
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RING-INFORMATIONEN

Die Veranstaltungen des Rings fiir Gruppenimprovisa-
tion im Herbst 2003:

23.-24. August, Bremen:

Improvisation in der Gruppe - Musik spielend
erfinden fiir musikalisch und musikpidagogisch Interes-
sierte, mit oder ohne Improvisationserfahrung

(Leitung: Matthias Schwabe)

12.-14. September, 24.-26. Oktober, 5.-7. Dezember in
Berlin:

Musikalische Gruppenimprovisation - Intensivkurs
fiir Fortgeschrittene fiir musikalisch und musikpédago-

gisch Interessierte mit Improvisationserfahrung (Leitung:

Herwig von Kieseritzky und Matthias Schwabe)

11.-12. Oktober, Kdln:

5. IMPROVISIAKUM - ein offener Prozess fiir im-
provisierende MusikerInnen

(Organisation und Moderation: Reinhard Gagel)

21.-23. November, Schliichtern (Hessen)

14. Herbsttagung des Rings fiir Gruppenimprovisati-
on mit Peter K Frey (Ziirich) als Gestreferent zum
Thema ,,Freie Improvisation - Das Er-finden einer noch
nie gehorten Musik als ,anarchischer’ Prozess*

Nihere Angaben sind dem Jahresprogramm des Rings
bzw. den kiirzlich verschickten Flyern zu entnehmen.

Weitere Kursangebote sind im Kurskalender
Improvisation 2003 abgedruckt.

Beides ist gegen ein Riickporto von je 0,55 € bei der
Redaktionsadresse (siehe Impressum S.2) zu erhalten
oder im Internet unter www.impro-ring.de nachzulesen.

Regionale Kontaktpersonen des Rings:

Berlin: Matthias Schwabe, Tel. 030-8472 1050
Fax: 030-814 15 03, email: mjwschwabe@aol.com,

Frankfurt: Gabriele Stenger-Stein
Tel. 069-465 142, Fax: 069-3535 8673

Hamburg: Ute Schleicher, Tel./Fax: 04101-851 552

Heidelberg: Eiko Yamada, Tel. 06221-484 973
Fax: 06221-474 915, email: eiko.yamada@t-online.de,

Kassel: Barbara Gabler, Tel. 0561-897 352 (Verlag)
Fax: 0561-897 352, email: gabler@furore-verlag.de,

Koln: Reinhard Gagel, Tel./Fax: 0221-590 77 35
email: martens-gagel@t-online.de

Folgende alte Ausgaben des Ringgesprichs sind zum
Stiickpreis von 3 € zuziiglich Versandkosten kiuflich zu
erwerben: (bei Abnahme des Gesamtpakets gilt ein ver-
giinstigter Preis):

* ringgesprich LV, juni 1992:
,.Zum Gedenken an Lilli Friedemann*

* ringgesprich LVI, dezember 1992:
,,Zum Gedenken an Lilli Friedemann (2)*

* ringgesprich LVII, juni 1993
.Improvisation im Instrumentalunterricht™

* ringgesprich LVIII, januar 1994
,.Improvisation im Konzert*

* ringgesprich LIX, august 1994
,-Musik und Bewegung*

* ringgesprich LX, februar 1995
,.Improvisation in der Schule*

* ringgesprich LXI, november 1995
. mprovisation - Haltung oder Handwerk 7

¢ ringgesprich LXII, juni 1996
,Improvisation in Literatur, Tanz, Theater
Bildender Kunst und Architektur*

¢ ringgesprich LXIII, april 1997
,,Improvisation und ihre Wirkung*

* ringgesprich LXIV, mérz 1998
,.Die Stimme in der Improvisation*

* ringgesprich LXV, mirz 1999
,,Dimensionen der Improvisation*

¢ ringgesprich LXVI, mirz 2000
,,Improvisation und Spiel“

¢ ringgesprdch LXVII, juni 2001
,,Qualitét in der Improvisation®

¢ ringgesprich LXVIII, juni 2002
,,Improvisieren nach Konzepten*

Bestellungen bitte an die Redaktionsadresse (siehe Im-
pressum S. 2), Bezahlung nach Erhalt der Sendung,
Rechnung liegt bei.

Zum Abonnieren des Ringgesprichs geniigt eine form-
lose schriftliche Nachricht

Miinchen: Dazze Kammerl, Tel. 08151-95 33 44
Fax: 95 33 45, email: DazzeKammerl@hotmail.com

Osterreich: Karen Schlimp, Tel. 0699-1134 6601
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IMPRO-NACHRICHTEN

Der Grimme-Preis ging in diesem Jahr - kaum zu glau-
ben - an eine Improvisation, und zwar - noch unglaub-
licher - an eine Fernseh-Improvisation: ,,Blind Date 2 -
Taxi nach Schweinau® war am 8. Juni 2002 von der
ARD ausgestrahlt worden. Die beiden Komiker Anke
Engelke und Olli Dittrich hatten sich jeder zuvor eine
Rolle ausgesucht - sie als Taxifahrerin, er als Fahrgast -
und trafen so aufeinander. Allerdings handelte es sich
nicht um eine live-Improvisation, vielmehr wurde das
Stiick aufgezeichnet und geschnitten. Trotz allem - eine
der begehrtesten deutschen Film-Trophéen fiir eine Im-
provisation - das ist neu.

Das 4. Symposium Improvisierte Musik in Kleinsas-
sen (Rhon) findet am 6.-7. September statt (siehe auch
Bericht auf S. 57). Information und Anmeldung bei
Johanna Walther, Thiergarten, 36145 Hofbieber,

Tel. 06657 - 919 658, Fax: 06657 - 8399

Vom 10. bis 16. August findet in Centre de Sornetan ein
Improvisationskurs ,,improvisation d’ ensemble* mit
Hansjiirgen Wiildele und Nicolas Rihs statt: ,,Vom
Abschitzen des Potentials einer Geste bis zur Gestaltung
von Kammermusik®. Und zwar ,,pour tous musiciens
curieux, amateurs ou professionnels®. Néiheres unter
www.list-woodwind.net/GS.html,

email: centre_sornetan@bluewin.ch, Tel. 032 / 484 95 35
(vermutlich Liandervorwahl der Schweiz)

Die Autonomie des Spielers in der freien Improvisa-
tion: Selbstverwirklichung - oder Selbstaufgabe im
Kollektiv? Lautet der Titel des Workshops Freie Impro-
visation mit Urs Leimgruber (Paris), der am 3.-5. Okto-
ber 2003 in Heidelberg stattfindet. Néheres ist zu erfah-
ren bei: Eiko Yamada, Tel. 06221-48 49 73,

Fax: 47 49 15, email: eiko.yamada@t-online.de

Ein ganz auf InstrumentallehrerInnen abgestimmtes
Kursangebot veranstaltet die Landesmusikakademie
Berlin am 7.-8. November: Elementares Improvisieren
im Anfangsunterricht. Eigene Spielerfahrung, konkrete
Unterrichtsideen und methodisch-didaktische Hinweise
werden Inhalt dieses Workshops sein, der von Matthias
Schwabe geleitet wird. Anmeldung bis 24.10. an: Lan-
desmusikakademie Berlin, An der Wuhlheide 197, 12459
Berlin, Tel. 030 - 53072-203 (Fax: -222)

email: welcome@landesmusikakademie-berlin.de
www.landesmusikakademie-berlin.de

Internetadressen zum Thema Improvisation:

hjem.get2net.dk/intuitive (Denmark’s Intuitive Music
Conference, Carl Bergstrgm-Nielsen, ,,Quotation of the
Month* und mehr)

www.aimev.de (Arbeitskreis Improviserte Musik, Koln)

www.klangundkoerper.de oder www.humantouch.de
(Klang&Korper / HumanTouch, Klein Jasedow: Impro-
visations-Workshops und Konzerte des Now!-
Ensembles)

www.improinstitut.de (Deutsches Institut fiir Improvi-
sation)

www.impro-ring.de (Ring fiir Gruppenimprovisation)
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