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Niemand anderes hat sich schriftlich so ausfiihrlich und viel-
filtig tiber Improvisation und deren Vermittlung geduflert wie
Lilli Friedemann in den 1960er bis 1980er Jahren. Sie, die den
Ring fiir Gruppenimprovisation und auch diese Zeitung gegriin-
det hat, ist allerdings heute weitgehend in Vergessenheit geraten.
Wenn iiberhaupt jemand noch ihren Namen kennt, dann am
chesten Musiktherapeuten, bisweilen auch Musikpidagogen.
Unter experimentellen Improvisationsmusikern ist sie entweder
unbekannt oder gilt als ,verstaubt® oder gar als ,Schultante®,
der Ernst zu nehmende Impulse fiir Freie Improvisation nicht
zuzusprechen sind. Dabei wusste in den 1980er Jahren ein
Hamburger Kompositions-Professor zu berichten, einige der
Kompositions-Kollegen seien seinerzeit vor Neid erblasst, als
Lilli Friedemann mit ihren Studenten experimentelle Stiicke
improvisierte, die es mit den Kompositionen der besagten Kol-
legen durchaus hitten aufnehmen kénnen. Kein schlechtes
Kompliment!

Ich denke, es lohnt sich, den Stellenwert von Lilli Friedemanns
Arbeit ins rechte Licht zu riicken. Heute, da an allen deutschen
Hochschulen Improvisation unterrichtet wird, sollte ihre Arbeit
zumindest soweit bekannt sein, dass man sich damit auseinan-
dersetzt und ihren Ansatz als sinnvollen und vor allem praxisbe-
wihrten Ansatz (er)kennt.

Wie mir scheint, gibt es bei der Rezeption von Lilli Friedemanns
Arbeit ein grundlegendes Missverstindnis. Thre grofite Stirke war
nimlich ihre Bandbreite. Sie entwickelte ihre Arbeitsweise sowohl
fiir Kinder im Vorschulalter, als auch fiir Schulkinder, als auch fiir
Therapiebediirftige, als auch fiir professionelle Musiker. Diese Ar-
beit umfasste Musik & Bewegung, Melodiespiel, metrisch gebun-
dene Improvisation und experimentelle Improvisation. In den
60er und 70er Jahren schrieb sie ganz verschiedene Biicher fiir
vollig unterschiedliche Zielgruppen:

Das erste! thematisiert Improvisation im traditionellen Stil, das
zweite? experimentelle Improvisation mit geiibten Musikern,
das dritte® die (experimentell und traditionell ausgerichtete)
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Arbeit mit Vorschulkindern und das vierte* handelt vom experi-
mentellen Improvisieren mit Schulklassen. Viele Autoren, selbst
Doktoranden, kennen nur einige dieser Biicher — oft die fiir ihr
Thema falschen — und kommen daher zu einer véllig unangemes-
senen Einschitzung ihrer Arbeit. In ihrem letzten 1983 erschie-
nenen Buch ,, Trommeln — Tanzen — Tonen* hat Lilli Friedemann
schliefllich ganz frech alle Themen nebeneinander gestellt. Wenn
ein experimenteller Musiker dieses Buch aufschligt und ein Kin-
derspiel wie ,, Das Vogelnest“ oder ,, Dornrischen und die Feen liest,
wird er es schnellstens wieder zuklappen. Schade, denn so ist ihm
das geniale und anspruchsvolle experimentelle Spiel ,,fkcbana*
entgangen ebenso wie ,,Die Sonnen®, eine Art Anleitung zur Im-
provisation im Stil der minimal music.

Lilli Friedemanns Arbeit in ihrer gesamten Bandbreite zu wiirdi-
gen, wiirde den hier zur Verfiigung stchenden Rahmen sprengen.
Daher méchte ich mich an dieser Stelle auf ihren Zugang zur
experimentellen Musik beschrinken, da ich den Eindruck habe,
dass ihre Verdienste in dieser Hinsicht am wenigsten (an)erkannt
werden.

Das experimentelle Improvisieren war fiir Lilli Friedemann sehr
wichtig. Auf meine Frage, warum sie diesem Aspekt in ihren
Workshopsso wenig Platzeinrdume, antwortete sie jedoch einmal
resigniert: ,,Dafiir lassen sich nur einige ganz wenige begeistern.
Diese Einschitzung decke sich allerdings keineswegs mit meiner
eigenen mittlerweile iiber 25jihrigen Unterrichtserfahrung. Ich
wollte von Anfang an primir experimentelle Improvisation un-
terrichten und weil ich Lilli Friedemanns diesbeziigliche Spiele
genial fand — sie hatten mir seinerzeit als Kompositionsstudent
entscheidende Impulse gegeben —, baute ich meinen Unterricht
auf ihre Arbeit auf. Ob musikalische Laien, TeilnehmerInnen
der Erzieherausbildung oder MusikstudentInnen: Workshops
mit experimenteller Improvisation waren und sind in meinem
Unterricht eine Erfolgsgeschichte! Erzieher, die noch zu Anfang
des Unterrichts iiberzeugt von ihrer mangelnden Musikalitit
sind, widmen sich zwei Stunden spiter mit glithenden Wangen
und intensiv gedffneten Ohren dem Schaben und Kratzen, dem
Zusammenstellen von stimmigen Klangmischungen und dem
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Gestalten von Klangabldufen. Auf meine Frage, ob das denn
iiberhaupt den Namen Musik verdiene, antworten die meisten
(nicht alle!): ,Aber natiirlich!“

Zugegeben: Ich habe Lilli Friedemanns Spiele um eine Menge
eigener ergiinzt®. Aber ihre Spiele gehdren nach wie vor zu den
wichtigsten meiner Arbeit. Vor allem jedoch ist das Prinzip der
»opielregel, die Grenzen setzt, um damit Freiriume zu eréffnen
und die sich vor allem dadurch auszeichnet, dass sie die Phan-
tasie anregt (,Kreativitit generiert, wie ein Kollege es kiirzlich
treffend ausdriickte), zum Grundprinzip geworden, dem ich
auch beim Entwickeln eigener Improvisationsspiele stets treu
geblieben bin.

Um meine Begeisterung zu erldutern und meine praktische Er-
fahrung zu teilen, méchte ich exemplarisch drei von Lilli Friede-
manns wichtigsten experimentellen Spielregeln vorstellen und
analysieren.

7

Spiel 1: ,Klinge im Raum®

a. Die Spieler haben die Aufgabe, im ganzen Raum miglichst in-
teressante Klinge zu suchen und sich fiir einen von ihnen zu
entscheiden. Dabei gebt es nicht um Rhythmen, sondern um
Klangfarben und Geriiusche, die wiederholbar sind. Instru-
mente diirfen nicht benutzt werden, lediglich eine Auswahl di-
verser Schliigel steht zur moglichen Verwendung bereit. Wer sich
fiir einen Klang entschieden hat, bleibt am Fundort stehen und
schweigt, so dass nach einiger Zeit die ganze Gruppe zur Rube
kommt.

b. Nun werden die Kliinge der Reihe nach vorgestells.

c. Alle Spieler bringen ihre Klinge gleichzeitig zu Gehor und
wiederholen sie stindig. Dabei sollen sie sehr genau auf den
Gesamteindruck lauschen. Wer den eigenen Klang fiir den lau-
testen biilt, hirt auf. Wieder horcht die Gruppe intensiv, wer
jetzt seinen Klang fiir den lautesten biilt, hort als nichstes auf.
So geht es immer weiter, bis nur noch ein Klang iibrig bleibt
und dann ebenfalls verstummt. Der Abbau soll so langsam und
deutlich vor sich geben, dass ibn méglichst alle mitverfolgen kin-
nen. Bei diesem Spiel kristallisiert sich aus einem anfinglich
lirmenden Chaos allmiblich ein immer transparenterer Klang-
teppich heraus. Zuletzt werden auch die ganz leisen, anfinglich
noch zugedeckten Klinge horbar.

d. Im Nachgespriich wird gekliirt, 0b der Abbau nachvollziehbar
war. Bei Bedarf kann der Vorgang noch einmal wiederholt wer-
den.

e. Eine Person betiitigr sich nun als ,,Mischerin® Sie stellt sich in
die Mitte und hort zundichst gut zu, wihrend alle ande-ren ibre
Kliinge gleichzeitig spielen. Nun soll sie daraus eine ,,Lieblings-
Klangmischung* zusammenstellen. Dies geschieht, indem sie
stumm, nur mit Handzeichen, Klinge auswinkt bzw. — falls sie
thre Entscheidung riickgingig machen méchte — wieder einwinkt.
Wenn sie mit der Mischung zufrieden ist, setzt sie sich. Die ver-
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bleibenden Spieler lassen das Ergebnis noch fiir einige Zeit erklin-
gen und finden dann ein eigenes Ende.

[ Die Mischerin berichtet, wie sie vorgegangen ist. Welche Bei-

triige wurden aussortiert, welche iibrig gelassen? Bestand die
gewiihlte Mischung eber aus idhnlichen oder aus gegensétzlichen
Kliingen? Gab es andere Kriterien fiir die Auswahl? Wie gefiel
das Resultat den anderen Spielern?

g Der Vorgang des Mischens wird mebrmals wiederholt. Zundichst
sollte ein weiterer Spieler aus demselben Klang-Angebor eine
ganz andere Zusammenstellung wiihlen. Fiir weitere Wieder-
holungen diirfen zundichst neue Klinge gesucht werden. Dafiir
kinnen auch leicht spielbare Perkussions-, Blas- und Saiten-
instrumente sowie klingende Materialien einbezogen werden.
Diese sollten ausdriicklich mit derselben experimentellen Hal-
tung erprobt werden wie vorher die Raumklinge. Ein kurzes
Gespriich nach jedem Mischvorgang ist sinnvoll, um die Erfah-

rungen und Beobachtungen zu reflektieren.

Was steckt an Erfahrungs- und Lernméglichkeiten in
diesem Spiel?

a. Wer den Raum nach Wiinden abklopft, kann sich nicht auf
bewihrte Strategien der Instrumentenhandhabung berufen,
sondern muss kreativ werden. Einen interessanten Klang zu
(en)finden ist eigentlich der Beginn des Improvisierens. Wich-
tig dabei: Das kann jede/r! Fragen angeblicher Musikalitit
spielen hier keine Rolle. Das Finden von Klingen ist aufler-
dem ein sehr lustvoller Vorgang. Nicht zu unterschitzen: Be-
reits das Erfinden eines einzigen Klanges ist musikalischer
Ausdruck. Wihle ich ein leises kaum horbares Streichen,
einen satten ,,Wohlklang®, ein schrilles Gerdusch?

b. Die Vorstellungsrunde prisentiert das Material experimentel-
ler Musik: Klinge und Geriusche. Und siche da — es klingt
selbst in konventionellen Ohren verbliiffend attraktiv!

c. Das Abbauen nach Lautstirke ist primir eine Aufforderung
sehr genau hinzuhéren und den eigenen Klang im Rahmen
des Gruppenklangs wahrzunehmen und einzuordnen. Die
Sensibilisierung des Gehdrs ist eine zentrale Voraussetzung
fiir das gemeinsame Improvisieren. In diesem Fall geht es
wohlgemerkt nicht um eine objektiv ,richtige“ Reihenfolge,
sondern um subjektive Einschitzungen.

d. Nachgespriche sind sinnvoll, nicht nur um mégliche Miss-
verstindnisse zu kliren, sondern vor allem, um Erfahrenes
gemeinsam zu reflektieren und das Erlebte dadurch besser

,verdauen® zu kénnen.

e. Das Mischen der Klinge stellt nun den wichtigsten Teil des
Spieles dar: Welche Klinge passen zusammen? Wie kann ich
einzelne Klinge so kombinieren, dass etwas entsteht, was als

»>Musik® tiberzeugt? Hier konnen die Mischer verschiedene
Varianten testen, was natiirlich auch fiir die zuhérenden an-
deren Spieler spannend und lehrreich ist.

f. Hierbei ist das Nachgesprich besonders wichtig. Was war
die Motivation fiir die gewihlte Mischung? Nach welchen
Kriterien wurde ausgewihlt? Ist das Ergebnis fiir die anderen



Spieler nachvollziehbar? Was hitten sie anders gemacht? Bis-
weilen werden Strukturprinzipen deutlich: Homogenitit bei
der einen, Heterogenitit bei der anderen Mischerin. Oder
es entstchen Bilder (Uhrenladen, Maschinenpark, Wald-
szene etc.). Dabei gilt es, Kriterien kennen zu lernen, welche
die fehlenden konventionellen Strukturelemente (Melo-
die, Rhythmus, Harmonik) ersetzen. Interessant ist, dass
bei der Beurteilung fast immer das Wort ,Harmonie® fillt.
»~Am Ende waren die Klinge in Harmonie“ (oder, besonders
schon: ,ausbalanciert®). Letztlich findet hier ein ,Durch-
héren von experimentellen Klangstrukturen statt, indem
die Spieler durch ihr eigenes Handeln den Weg von einem
zunichst undurchdringbaren Klangdickicht in eine musika-
lisch ,sinnvolle Struktur bahnen.

g. Das Mischen durch verschiedene Personen, die nach ver-
schiedenen (nicht vorgegebenen!) Kriterien vorgehen und
unterschiedliche Klangzusammenstellungen finden, erwei-
tert den Erfahrungsschatz der Gruppe und éffnet ein Ver-
standnis fiir die Vielfalt von méglichem ,,Sinn® dieser unge-
wohnten Musik.

Dieses Spiel ist fiir mich eine der {iberzeugendsten Méglichkeiten,
in das Improvisieren mit Klingen und Gerduschen einzufiihren.
Fast immer entsteht dabei eine Atmosphire, die von intensivem
Lauschen und lustvollem Explorieren geprigt ist und echte ,,Aha-
Erlebnisse“ hervorruft.

Spiel 2: ,,Ikebana“ ®

Tkebana bezeichnet die japanische Kunst des Blumensteckens. Drei
Blumen, die sich in ibrer Gegensiitzlichkeit erginzen, werden zu
einem Gesteck zusammen gefligt. Dies ist Vorbild fiir die gleichna-
mige musikalische Spielregel. Ein erster Spieler beginnt mit einer
charakteristischen musikalischen Idee. Ein zweiter Spieler fligt eine
weitere Idee hinzu, welche die erste in ihrer Gegensitzlichkeir er-
giinzt. SchliefSlich muss ein dritter Spieler eine weitere Klangidee
Jfinden, welche die beiden anderen Kliinge so diberzeugend ergiinzt,
dass das klingende Ergebnis ,komplett* ist, eine Einbeit bildet.

Die Kunst, mit einem Gegensatz zu reagieren, welcher die Musik
erginzt und bereichert, ist eine sehr wichtige Erfahrung und ein
notwendiges Handwerkszeug, um die weit verbreitete Gewohn-
heit der Imitation zu relativieren. Diese Spielregel geht aber noch
weiter, denn sie hilft ein Gespiir dafiir zu entwickeln, wann
Gegensitze sich gegenseitig in ihrer Wirkung steigern. Dariiber
hinaus bietet dieses Spiel einen Ansatzpunke fiir das Verstindnis
von Mehrstimmigkeit innerhalb der experimentellen Musik.

Spiel 3: ,,Klangaktionen®’

Jeder Spieler wihl 2— 3 Klangaktionen aus (je nach Gruppengrife,
insgesamt sollen es mindestens 12 und hichstens 20 Aktionen sein).
Jede Klangaktion zeichnet sich dadurch aus, dass sie vom Spieler
nur inititert, in ihrem Verlauf aber nicht mebr kontrolliert wird
und somit ibr eigenes Ende findet. Beispiele: hiipfender Tischtennis-
ball, rollende Flasche, Metallschale, die auf Gitarrensaiten vibriert,
etc. Die Gruppe hat nun die Aufgabe, Stiicke zu gestalten, in denen
jede Aktion genau einmal vorkomms. Es gebt also darum, ein
Gespiir dafiir zu entwickeln, wann die Klinge eingesetzt werden
miissen. Dazu wird eine ganze Serie von Versuchen gemacht. Sebr
empfehlenswert ist es, wenn reihum je 1—2 Spieler in der Mirte
sitzen, zuhiren und anschliefSend das Stiick beurteilen.

Die Wahl der Klinge ist bei diesem Spiel eine sehr lustvolle
und kreative Phase des Explorierens. Aber auch danach herrscht
eine besonders experimentelle Atmosphire, weil die entstehen-
den Miniaturen ausgesprochen ungewdhnlich sind. Hier findet



Lernen aus eigener Erkenntnis statt. Wie klang der erste Ver-
such? War er langweilig oder iiberzeugend? Warum? Wihrend
bei den beiden ersten Spielen der Zusammenklang im Zentrum
der Erforschung stand, geht es hier um den Zeitverlauf. Dabei
entstehen wichtige Einsichten iiber ,,musikalische Folgerichtig-
keit“ und ein Gespiir dafiir, wie diese entstehen kann.

Insofern ist dieses Spiel eine Einfithrung in das Thema ,musi-
kalische Form*®, wobei die Bekanntschaft mit der Miniatur (die
anders als beim Ikebana einen hochdramatischen Verlauf hat)
eine wichtige Erfahrung darstellt.

Eine Besonderheit dieser Spielregel ist die dabei entstehende
hohe Konzentration und Intensicit, die durch die Notwendig-
keit der absoluten Aufmerksamkeit und jederzeit abrufbaren
Reaktionsbereitschaft bedingt ist.

Lernen im Spiel

Diese drei Spielregeln zeigen exemplarisch, welches Potenzial
die Arbeitsweise von Lilli Friedemann auch im Bezug auf expe-
rimentelles Improvisieren in sich birgt. Dass das Experimentelle
insbesondere in der pidagogischen Arbeit eine so wichtige Rolle
spielt, hingt ja, wie oben bereits angedeutet, mit der Vorbedin-
gungslosigkeit zusammen. Hier gibt es kein Richtig und kein
Falsch — aufer bei der Befolgung von Regeln, aber das ist kein
Makel angeblich mangelnder Musikalitit. Deshalb kann jedes
Kind, jeder angeblich noch so unmusikalische Erwachsene, aber
eben auch jeder interessierte Berufsmusiker daran teilhaben.
Lilli Friedemanns Verdienst sehe ich hierbei in zweierlei Hin-
sicht. Zum einen hat sie exemplarische Spielregeln geschaffen,
die ein Verstindnis fiir experimentelle Musik schaffen, weil sie
die Entstehungsprozesse von innen heraus erlebbar machen.
Zum anderen ist das Prinzip der Spielregel ein geniales ,Werk-
zeug“ der Vermittlung. Vorbild ist das lustvolle Entdecken des
Kindes, seine Intensitit und Hingabe im Spiel. Dies im Kind
wachzurufen, liegt nahe, es im Erwachsenen zu reaktivieren, ist
lohnend und nicht selten ein filliger Akt der (Selbst-)Befrei-
ung.

In Diskussionen dariiber, wie man Improvisation unterrichten
kann, tauchen immer wieder Zweifel auf, ob Spielregeln nicht
dem Prinzip des ,Freien widersprichen. Nach meiner Uber-
zeugung ist das Gegenteil der Fall. Mir fallen als ,,Zeugen® dazu
die Komponisten Stockhausen und Cage ein, die Improvisation
ablehnten, weil nach ihrer Erfahrung dabei eben gerade keine
Jfreie Musik® entstand, sondern vorwiegend die Reproduktion
von Klischees und Versatzstiicken aus wahlweise Jazz oder Neuer
Musik. Stockhausen hat aus diesem Grund seine Anweisungen
»Aus den 7 Tagen ' und ,, Fiir kommende Zeiten“ " entwickelt —
letztlich ebenfalls Spielregeln (die sich tibrigens teilweise gut im
Unterricht einsetzen lassen!). Er wollte der Klischeefalle entge-
hen, indem er die Aufmerksamkeit auf besondere musikalische
Aspekte oder auf ungewohnte musikalische Grundhaltungen
lenkte.
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Genau darum geht es bei den Spielregeln: Sie beleuchten Neu-
land und animieren zu musikalischen Aktionen, die verschie-
dene — teils auch sehr ungewohnte — Aspekte musikalischer
Gestaltung praktisch erfahrbar machen. Als Kursleiter bin
ich wie eine Art musikalischer Reiseleiter. Ich ermégliche den
Teilnehmern bestimmte musikalische Erfahrungen, aus denen
heraus Lernen durch eigene Erkenntnis méglich ist, besonders
dann, wenn der Improvisation ein verbales Gesprich folgt, in
welchem das Erlebte mit den anderen geteilt und gemeinsam
ausgewertet wird.

Dies ist ein Paradigma fiir sinnvolles Lernen. Keiner sagt mir
als Lernendem, wie gute Improvisation zu erzeugen sei. In den
Spielregeln erlebe ich aber unterschiedliche Aspekte musika-
lischer Gestaltung (Zusammenklang, Polyphonie, Zeitverlauf
etc.), erprobe sie, setze mich damit auseinander, musikalisch
spielend und anschliefend gedanklich und verbal. Solches
Lernen wirke sich nachhaltig auf mein Spiel aus, weil es auf
Erlebtem und auf eigener Erkenntnis aufbaut. Und weil die
Erkenntnisse und Erfahrungen meine eigenen sind, erlauben sie
mir, einen musikalischen Entwicklungsweg einzuschlagen, der

fiir mich der richtige ist.
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