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ABSTRACT

Die vorliegende Arbeit widmet sich der Vermittlung von improvisatorischen Fahigkeiten im
Blockfltenunterricht mit einem Schwerpunkt auf die Jazzmusik. Die aufgestellte For-
schungsfrage lautet, wie tonale Improvisationen aufbauend im Blockflétenunterricht an
Musikschulen ab der Unterstufe des KOMU-Lehrplans angeleitet werden konnen. Im ers-
ten Abschnitt wird zunachst der Begriff Improvisation erlautert und zwischen freier und
idiomatischer Improvisation unterschieden. AnschlieRend werden Zugange zur Improvisa-
tionsvermittlung im Instrumentalunterricht geschaffen, indem Ansatze relevanter Unter-
richtsliteratur der Jazzpadagogik und Unterrichtsmodelle herangezogen werden. Zudem
wird der Umgang mit Fehlern unter verschiedenen Aspekten beleuchtet. Ubungen zur
Ubertragung auf das Instrument bereiten auf die Improvisation mit der Blockfléte vor. Wei-
terfUhrend werden Lehrwerke fur Blockflote behandelt, die die Improvisation einbeziehen.
Anschlielend werden fur die Unter-, Mittel- und Oberstufe des KOMU-Lehrplans fir Block-
fléte Improvisationsanleitungen erstellt. Lehrblcher der Jazzpadagogik, des elementaren

Musizierens und der Blockflotenpadagogik dienen als Grundlage.



VORWORT

Mein personliches, kiunstlerisches Interesse an improvisierten Musikformen besteht seit
etwa 15 Jahren. Von 2019 bis 2024 durfte ich mein Wissen und meine Fahigkeiten im
Rahmen des Jazzviolinstudiums am Institut fir Jazz und improvisierte Musik an der Anton
Bruckner Privatuniversitat vertiefen. Da ich wahrend dieses Studiums bereits an einer bur-
genlandischen Musikschule als Blockflétenlehrerin beschaftigt war, stellte sich mir die Fra-
ge, auf welche Weise meine Schuler:innen von meinen kunstlerischen Tatigkeiten profitie-
ren konnen. AuRerdem wurde ich neugierig, in welcher Form Anregungen zu Improvisatio-
nen in der vorhandenen Unterrichtsliteratur fur Blockfléte zu finden sind und auf welche
Weise Lehrende damit umgehen kdénnen. Nahezu selbstverstandlich gestaltet sich mein
Unterricht fur Anfanger:iinnen mit improvisatorischen Zugangen. Meinen jungen
Schuler:innen ist das Ausprobieren und spontane Vertonen eines Fantasiebildes wesent-
lich vertrauter als das Lesen, Begreifen und Umsetzen einer Notenschrift. In dieser Bache-
lorarbeit werde ich viele Impulse fur einen weiterfUhrenden, aufbauenden Improvisations-
unterricht nach der Elementarstufe fur die Blockflote sammeln. Um dieses groRe Themen-
gebiet einzugrenzen, widmet sich diese Arbeit der tonalen Improvisation, die im Idiom der
Jazzmusik beheimatet ist. Nach dem padagogischen Leitsatz, die Starken der Schiler:in-
nen zu festigen, méchte ich mit den Uberlegungen, die in diese Arbeit flieRen, meine eige-
nen Starken als Lehrkraft vertiefen und meine Improvisationsdidaktik kritisch betrachten

und hinterfragen.
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1. EINLEITUNG

Diese Bachelorarbeit befasst sich mit dem Thema Improvisation im Blockflétenunterricht
und richtet den Fokus auf die Vermittlung tonaler Improvisation. Der Schwerpunkt liegt auf
der Musik des Jazz. Improvisation wird im fachspezifischen Teil des KOMU-Lehrplans fur
Blockflote mehrfach angefuhrt. Zu Beginn des Lehrplans werden Improvisation und
Eigenkompositionen nach der Uberschrift Repertoire — inhaltliche Breite neben anderen
Themenfeldern aufgelistet.? Im Anschluss scheint die Improvisation bei den
exemplarischen Lehrplanen der verschiedenen Stufen auf.2 Daraus ist ersichtlich, dass
das spontane Erfinden von Musik Teil des Blockflotenlehrplans Osterreichischer

Musikschulen ist.

Anregungen zu Improvisationen sind in der Unterrichtsliteratur fur Blockflote vorhanden.
Wie konnte jedoch ein aufbauender Improvisationsunterricht fir die Blockflote aussehen?
Wie lauten die Voraussetzungen, Unterrichtsziele und welche Schritte fUhren dorthin? Um
dieses umfassende Thema einzugrenzen, bezieht sich diese Arbeit auf idiomatische, tona-

le Improvisation mit einem Fokus auf Akkordfolgen, die im Jazz typisch sind.

Zunachst wird der Begriff Improvisation definiert und zwischen idiomatischer und freier Im-
provisation unterschieden. Die verschiedenen Parameter der Improvisation werden ange-
fuhrt, um das Zusammenwirken der unterschiedlichen musikalischen Elemente aufzuzei-

gen.

Im dritten Kapitel werden Unterrichtsmodelle und Ansatze fir eine erfolgreiche Improvisa-
tionsvermittiung im Instrumentalunterricht vorgestellt. Dazu werden Beispiele aus Lehr-
werken zur Improvisation und Instrumentalpadagogik herangezogen. AulRerdem wird der
Umgang mit Fehlern sowie die allmahliche Ubertragung musikalischer Fahigkeiten auf das

Instrument, die Blockflote, behandelt.

Das vierte Kapitel befasst sich mit Lehrwerken fur Blockfléte. Unter dem Aspekt der Impro-
visation werden diesbezugliche Anregungen in ausgewahlten Blockflotenschulen zusam-

mengefasst.

1Vgl. Lehrplan fur Musikschulen. Fachspezifischer Teil Blockfl6te. https://www.komu.at/content/fachspezifi-
scher-teil, S. 2 (abgerufen am 25.11.2024).
2Vqgl. ebd., S. 8, 10, 11 (abgerufen am 25.11.2024).



Im letzten Kapitel werden Ubungen und Anleitungen zur Improvisation erstellt, die im Mu-
sikschulunterricht mit der Blockflote umsetzbar sind. Zur besseren Einordnung werden die
Ubungen der Unter-, Mittel- und Oberstufe des KOMU-Lehrplans zugeordnet. Hierfiir wer-
den Lehrwerke fur Jazzimprovisation, Blockflote und elementares Musizieren herangezo-

gen.

Diese Arbeit richtet sich an interessierte Blockfldtenlehrkrafte, die Anregungen fur die Ver-

mittlung von Improvisation suchen.

Den Schluss gestaltet die Conclusio, welche die Erkenntnisse der Bachelorarbeit zusam-
menfasst und einen Ausblick auf weitere mogliche Forschungsarbeiten in diesem Bereich
gibt.



2. IMPROVISATION

Diese Bachelorarbeit beschaftigt sich mit musikalischer Improvisation. Improvisation be-
gegnet den Menschen jedoch in vielen Facetten als Teil des Alltags. Ob beim Kochen oder
in Gesprachen, der Umgang mit dem Unvorhergesehenen gehort zum Leben dazu. Es ist
wichtig, zu erwahnen, dass es musikalische Improvisation zu allen Zeiten, Musikkulturen

und Stilen gab.3 Zunachst folgt eine Begriffsdefinition.

2.1. Zum Begriff Improvisation

Das lateinische Adjektiv improvisus beschreibt eine unvorhergesehene Handlung, die nicht
nur fur die betroffenen, sondern auch fur die handelnden Personen unvermutet ist. Das
Wort improvisibilis bezeichnet sogar eine unvorhersehbare Handlung. Bei musikalischer
Improvisation muss zumindest ein primarer Parameter wie die Tonordnung nicht vorher-
sehbar sein. Unvorhergesehene Veranderungen bei Details wie der Phrasierung oder Arti-
kulation zahlen im Gegensatz dazu als Interpretation.# Zwischen dem Improvisieren und

Interpretieren liegt also kein grundsatzlicher, sondern ein gradueller Unterschied.5

2.2. Freie und idiomatische Improvisation

Derek Bailey unterscheidet in seinem Buch Improvisation — Kunst ohne Werk zwischen
idiomatischer Improvisation, die weitaus haufiger vorkommt und non-idiomatischer Impro-
visation, die meist als freie Improvisation bezeichnet wird. Genauer flhrt er aus, dass sich
die idiomatische Improvisation vorrangig auf den Ausdruck eines bestimmten Idioms wie
Jazz, Flamenco oder Barock bezieht und ihre Identitat und Anregungen aus dem Ildiom
schopft.6 Rzweski beschreibt freie Improvisation folgendermalen: ,Die einfachste Anwei-

sung fur freie Improvisation, konnte man sie in Worte fassen, ware vielleicht diese: Alles

3 Vgl. Losert, Martin/Karen Schlimp: Klangwege. Improvisation anregen — lernen — unterrichten. Wien: LIT
Verlag GmbH & Co. KG, 2019, S. 23.

4 Frisius, Rudolf: Improvisation. Zur Terminologie. In: Litteken, Laurenz (Hg): MGG Online. https://
www-1mgg-2online-1com-1vmd29yd5008a.han.bruckneruni.at/mgg/stable/13138 (abgerufen am
25.11.2024).

5 Losert/Schlimp, Klangwege, S. 24.

6 VVgl. Bailey, Derek: Improvisation. Kunst ohne Werk. Hofheim: Wolke Verlag, 1987, S. 11.


https://www-1mgg-2online-1com-1vmd29yd5008a.han.bruckneruni.at/mgg/stable/13138
https://www-1mgg-2online-1com-1vmd29yd5008a.han.bruckneruni.at/mgg/stable/13138

kann geschehen — und geschieht — jederzeit.“” Bei der freien Improvisation wird auf kon-
krete Vorgaben bewusst verzichtet.8 Diese Bachelorarbeit befasst sich mit idiomatischer
Improvisation, da sie im Idiom der Jazzmusik beheimatet ist. Alle rhythmischen und tona-
len Ubungen beziehen sich in weiterer Folge darauf. Dabei handelt es sich um verschie-

dene Parameter, die im nachsten Punkt besprochen werden.

2.2. Musikalische Parameter

Der Improvisations- und Kreativitatsanspruch des Jazz verlangt in starker Auspragung
eine Gleichzeitigkeit verschiedener Parameter und Ablaufe, um die musikalischen Vorstel-
lungen zu realisieren. Frank Liebscher nennt als Beispiel die Wahrnehmung, Analyse, In-
terpretation und Vorausahnung der klanglichen und metrischen Impulse der Rhythmus-
gruppe. Eine besondere Herausforderung stellt das Antizipieren des musikalischen Inhalts
in sehr geringem Abstand zur Realisation dar. Um eine kinstlerische Idee erfolgreich um-
zusetzen, sind besondere Anforderungen an das motorische System nétig.° In diesem Un-
terkapitel werden zwei Ansatze vorgestellt, die die Zusammensetzung der Elemente einer

Improvisation behandeln.

Sigi Busch nennt als die funf wichtigsten Elemente der Jazzimprovisation den Rhythmus,
die Melodie, die Harmonie, die Klangfarbe und die Form. Diese sind miteinander verbun-
den und stehen in einer Wechselwirkung, was Busch als Wirkungsgeflge bezeichnet. Um
eine zufriedenstellende Improvisation zu spielen, muss man daher die notige Balance zwi-
schen den einzelnen Parametern herstellen und sie in Beziehung zueinander setzen. An-
dernfalls besteht die Gefahr, dass durch mangelnde Souveranitat eines Elements der Im-
provisation, alle anderen Elemente vernachlassigt werden beziehungsweise nicht zur Gel-

tung kommen.10

Schlimp und Losert bezeichnen die Improvisation als eine (Ton-)Sprache, die man analy-

sieren, beschreiben und Uben kann. Zu den musikalischen Parametern zahlen sie die

7 Rzweski, Frederik: Autonomie des Augenblicks. Eine Theorie der Improvisation. In: Gagel, Reinhard: Im-
provisation als soziale Kunst. Uberlegungen zum kunstlerischen und didaktischen Umgang mit improvisato-
rischer Kreativitat. Mainz: Schott Music, 2010, S. 13.

8 Vgl. Losert/Schlimp, Klangwege, S. 140.

9 Vgl. Liebscher, Frank: Mentales Training & Jazz Improvisation. Ein kreativer Zugang zu Erwerb, Erhalt und
zur Vervollkommnung jazzimprovisatorischer Kompetenz. Leipzig: Pfefferkorn Musikverlag, 2011, S. 133.

10 \Vgl. Busch, Sigi: Improvisation im Jazz. Ein dynamisches System. Advance Music, 1996, S. 24.



Form, die Klangfarbe, die Dynamik, die Tonhdhen, beziehungsweise die vertikale und ho-
rizontale Ordnung zwischen den Tonen, den Rhythmus und damit zusammenhangend das
Metrum, den Takt, den Puls, die Agogik, sowie die Dichte der Klangereignisse in zeitge-

ndssischer Improvisation und zuletzt die Phrasierung und die Artikuation.!

Gegentberstellend lasst sich feststellen, dass sich die Parameter Gberlappen, jedoch Lo-

sert und Schlimp weitere Elemente wie die Dynamik, Phrasierung und Artikulation nennen.

11 Vgl. Losert/Schlimp, Klangwege, S. 28.
10



3. IMPROVISATIONSVERMITTLUNG IM INSTRUMENTALUNTERRICHT

Die Improvisationsfahigkeit eroffnet im musikalischen Zusammenhang neue Gestaltungs-
moglichkeiten und macht souveraner im Umgang mit Musik. Begrundet wird das mit der
Scharfung der musikalischen Vorstellungskraft und der Erweiterung der Fahigkeit sinnge-
bend und ausdrucksvoll zu spielen. Auflerdem wird der authentische Ausdruck gestarkt
und selbststandige musikalische Entscheidungen werden ermoglicht. Tonal und metrisch
gebunden zu improvisieren war in vielen Epochen und Stilrichtungen ein essentieller und

selbstverstandlicher Bestandteil des Musizierens.12

Hal Crook unterteilt in seinem Lehrwerk How to improvise — An approach to practicing im-
provisation die Komponenten des Improvisierens in drei Kategorien: ,When To Play, How
To Play, What To Play.“13 Der erste Punkt When To Play bezieht sich auf die Balance zwi-
schen Aktivitat und Pause in einem improvisierten Solo. Pausen sollen bewusst eingesetzt
werden, da sie den Spieler:innen ermdglichen, sich zu entspannen und die Kontrolle Gber
ihre Improvisation zu erlangen. Dieser Ansatz hat in der Jazzpadagogik zwei Bezeichnun-
gen, die synonym verwendet werden. Diese lauten Pacing und Play/Rest Approach. Alle
weiteren Themen und Aspekte des Solierens sollen mit dieser Herangehensweise gelibt
werden. Der zweite Punkt How To Play umfasst die Themen Soloaufbau, Soloinhalt und
Ausfuhrung. Zu diesem umfangreichen Bereich zahlen beispielsweise motivisches Spiel,
Motiventwicklung, Artikulation, Phrasierung, Dynamik, Synkopierung, Swing-Achtel, rhyth-
mische Dichte, Register, melodische Vielfalt und Spezialeffekte. Die letzte Kategorie What
To Play befasst sich mit den vielzahligen Moglichkeiten, aus denen Melodien wahrend ei-
nes Solos entstehen konnen. Dabei handelt es sich um Leittone, Akkordtone, Tensions,
die Liedmelodie, melodische Verzierungen, Skalenpatterns und nicht-harmonische Struk-
turen.# Zur Erlauterung der moglicherweise unbekannten Begriffe werden diese kurz dar-
gestellt. Tensions werden in der Jazztheorie auch Spannungstone oder Optionsténe ge-
nannt, da sie neben den Akkordtonen Grundton, Terz, Quint und Sept den Akkord optional
farblich anreichern konnen. Die Optionstone sind demzufolge die Non, Undezim und Tre-
dezim, wobei diese Tone je nach Kontext auch als Sekund, Quart und Sext bezeichnet

werden kénnen. Skalenpatterns sind kurze Abfolgen tonleitereigener Tone, die gelbt und

12 \/gl. Suberkrib, Almuth: Tonal und metrisch gebundene Improvisation in der Elementaren Musikpraxis. In:
Steffen-Wittek, Marianne/Michael Dartsch (Hg.): Improvisation. Reflexionen und Praxismodelle aus Elemen-
tarer Musikpadagogik und Rhythmik. Regensburg: ConBrio Verlagsgesellschaft, 2014, S. 65.
13 Crook, Hal: How to improvise. An approach to practicing improvisation. Mainz: Advance Music, 2012,
S. 13.
14 Vgl. ebd., S. 13.
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variiert werden kdonnen. Mit nicht-harmonischen Strukturen ist das Improvisieren mit Tonen
gemeint, die nicht zur Harmonie gehoren. Meist werden diese Tone chromatisch auf- oder

absteigend in Akkordtdne aufgeldst.

Alle erwahnten Aspekte sollen laut Crook mit verschiedenen harmonischen Ausgangsla-
gen gelbt werden, um mehrere Schwierigkeitsgrade abzudecken. Bei Improvisations-
Ubungen Uber einen Akkord in verschiedenen Tempi, mit unterschiedlichen Akkordtypen,
Tonarten und Taktarten wird modales Spiel gelbt. Als nachstes fuhrt der Autor sich wie-
derholende Akkordfolgen von zwei oder mehr Akkorden an, gefolgt von langeren Akkord-
fortschreitungen, die in Standards zu finden sind. Zuletzt soll ohne harmonische Vorgabe,
jedoch zu einem Metronom gelbt werden. Der Autor und Musiker hebt die Wichtigkeit des
eigenen Aufnehmens hervor, da beim Anhoéren die personlichen Starken und Schwachen
klar ersichtlich werden und in der Folge die Entscheidung erleichtert wird, wie und was als
Nachstes geubt werden soll. Besonders erfreulich ist es, die Fortschritte nachvollziehen zu

kdnnen, wenn man sich Uber einen langeren Zeitraum kontinuierlich aufnimmt und tbt.15

3.1. Unterrichtsmodelle

Die Vermittlung von improvisierter Musik birgt bestimmte Herausforderungen fur die Lehr-
personen. Neben allgemeinen instrumentalpadagogischen und -didaktischen Fahigkeiten
werden zudem improvisationsdidaktische Befahigungen bendtigt.’® Im Folgenden werden
zwei Unterrichtsmodelle vorgestellt, die methodische Vorgangsweisen beinhalten. Dabei
handelt es sich um das Teichmodell von Reinhard Gagel und das Phasenmodell von Mar-

tin Losert und Karen Schlimp.

Reinhard Gagel stellt in seiner Veroffentlichung Improvisation als soziale Kunst das Teich-
modell vor.'7 Er bezeichnet den Improvisationsunterricht als eine Art Teich, in dem die
Spieler:innen, die Lehrperson und die musikalischen wie auch die interaktiven Elemente
schwimmen. Da die Elemente je nach dem Verlauf der musikalischen Arbeit zirkulieren,
lehnt Gagel festgelegte Schritte und Linearitat ab. Stattdessen soll der Unterrichtsverlauf
flexibel sein und die Lehrperson sollte diese Flexibilitat bei der Vorplanung, den Ube- und

Arbeitsschritten und den Interventionen beachten. Auf der nachfolgenden Abbildung ist zu

15 Vgl. Crook, How to improvise, S. 13f.
16 \V/gl. Losert/Schlimp, Klangwege, S. 34.
17 Vgl. Gagel, Reinhard: Improvisation als soziale Kunst. Uberlegungen zum kiinstlerischen und didaktischen

Umgang mit improvisatorischer Kreativitat. Mainz: Schott Music, 2010, S. 165f.
12



sehen, dass die im Teich schwimmenden Elemente wie das Klangmaterial und die Interak-
tion von den Planungsideen und Handlungsvorschlagen umgeben sind, welche auf die

Elemente einwirken und ihnen zu einer Form verhelfen konnen.18

Bodypercussion
- Aufgabe :
M?tega;f:sien Spielregel Interaktionsspiele
d:an; S;r)ielens Idee der Spieler . ::Wiﬂiielf 4
. erialspie
sich selbst Wege suchen : - i

Abbildung 1: Teichmodell (Gagel, Improvisation als soziale Kunst, S. 166)

Grundsatzliche Spielregeln gewahrleisten das Teichmodell. Diese lauten unter anderem

entweder zu spielen oder zu sprechen, Unklarheiten durch Spielen zu begreifen und dem

18 Vgl. Gagel, Improvisation als soziale Kunst, S. 166.
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Horen und der Achtsamkeit die hochste Prioritat beizumessen.'® Zum besseren Verstand-
nis fur den nachfolgend dargestellten Unterrichtsprozess wird ein Turnaround erklart. Bei
einem Turnaround handelt es sich um eine kurze Akkordfolge, die am Ende eines musika-

lischen Abschnitts steht und entweder zum Anfang oder zum nachsten Abschnitt flhrt.

Als Einstieg fur angeleitete Improvisationen empfiehlt Gagel Warm-ups, welche Koérper-
Ubungen, Kommunikations- oder Lockerungsspiele beinhalten kdnnen. Im Anschluss dar-
an werden die Spielregeln oder ein Konzept besprochen oder das Material wie beispiels-
weise der Aufbau des Blues erlautert. Auch Grafiken oder Texte kénnen als Ausgangsma-
terial fur Improvisationen herangezogen werden. Danach beginnt die Spielphase, in der
der Teich im Ubertragenen Sinne Wellen schlagt. Reinhard Gagel skizziert die nachfolgen-
den Planungsschritte am Beispiel des Turnarounds. Der erste Planungsschritt umfasst
eine Bodypercussion als Warm-up sowie Interaktions- und Materialspiele. Als nachstes
wird in der sogenannten Materialebene ein Turnaround ausgewahlt, der den technischen
Fahigkeiten der Schuler:innen entspricht, sodass genigend Aufmerksamkeit fur die restli-
chen musikalischen Parameter Ubrig bleibt. AuRerdem kennt die Lehrkraft passendes
Klangmaterial zum Improvisieren wie die entsprechenden Skalen, Akkorde, Basstone oder
stilistischen Zitate. Dieses Material soll im dritten Schritt von den Schiler:innen durch Zu-
hoéren erforscht werden, wobei falsche Téne von der Lehrperson akzeptiert werden sollen.
Die Interaktion und das gemeinsame Spiel ist fur Gagel von hoher Relevanz, weshalb auf
andere Spieler:innen gezielt gehort werden soll. Als letzten Punkt wird erwahnt, dass je
nach Erfahrung der Schiler:innen auch freiere Improvisationen ermdglicht werden kénnen,
sodass Solist:innen eigene Ideen vortragen kénnen.20 Das Ziel der gesamten Arbeit ist
kein starrer Ablauf, sondern ein spontanes Geschehen, das von unvorhergesehenen Er-

eignissen gepragt ist.21

Das Phasenmodell von Schlimp und Losert gliedert sich in funf Abschnitte. In der ersten
Phase wird das Material eingeflihrt und gelibt.22 Das hat den Hintergrund, dass das Mate-
rial vor der Spielphase in den meisten Fallen motorisch und geistig durchdrungen werden
muss. Schlimp und Losert heben ebenso wie Gagel hervor, dass die Schwierigkeit be-

wusst an die Schiler:innen angepasst werden muss. Einerseits fihren komplexe Materia-

19 Vgl. Gagel, Improvisation als soziale Kunst, S. 167.
20 \Vgl. ebd., S. 167.
21 Vgl. ebd., S. 168.
22 \/gl. Losert/Schlimp, Klangwege, S. 36f.
14



lien nicht zu besseren Klangergebnissen und andererseits soll die erste Phase mdglichst
kurz gehalten werden. In der nachsten Phase werden die Spiel- beziehungsweise Improvi-
sationsregeln geklart. Eine mogliche Anweisung konnte lauten, mit dem zuvor geubten
Material der dorischen Skala Melodien mit Achtel- und Viertelnoten Uber einen Bordunton
zu spielen und dabei konkret auf Pausen zu achten. Vorspielen und Demonstrieren kann
in dieser Phase beim Verstandnis helfen. Die dritte Phase ist das Spielen. Diesem Ab-
schnitt sollte die groRte Bedeutung und Dauer in der Planung zuteil werden. Improvisieren
kann man lernen und am besten gelingt es durch die eigene Praxis. Weitere Hilfestellun-
gen des Autors und der Autorin lauten den Einstieg in den Spielprozesse mit vorausge-
hender Stille bewusst zu gestalten. Ohne das Musizieren zu unterbrechen, kann die Lehr-
kraft mit Gesten und Mimik aul3erdem neue Phasen einleiten, die Dynamik beeinflussen,
den Puls sichtbar machen oder das nahende Ende der Improvisation anzeigen. Die vierte
Phase ist die Nachbesprechung beziehungsweise das Feedback. Diesem messen Losert
und Schlimp eine grof3e Bedeutung bei, da diese Phase das Ergebnis sichert. Das Feed-
back und Verbalisieren gibt den Schuler:innen die Mdglichkeit, die Erfahrungen langfristig
zu sichern und Kompetenzen aus den gemachten Erfahrungen abzuleiten. Differenziertes
Feedback, das das tatsachliche Kénnen der Schiler:innen aufzeigt und Méglichkeiten der
Verbesserung gibt, ist allgemeinen Lob vorzuziehen.2? Des Weiteren konnen Lehrperso-
nen das Gehorte mit Skizzen oder grafischen Partituren visualisieren und dadurch Aspekte
gezielter ansprechen und verdeutlichen.24 Ton- und Videoaufnahmen kdénnen eingesetzt
werden und sind im Besonderen von Vorteil, wenn die Schuiler:innen wissen, welche Er-
kenntnisse sie aus dem Gehorten beziehungsweise Gesehenen gewinnen kdnnen. Die
Wichtigkeit des Aufnehmens von Improvisationen wurde bereits zu Beginn des Kapitels im
Lehrwerk von Hal Crook beschrieben. Als letzte Option Feedback zu geben, fihren Losert
und Schlimp an, als Lehrperson mitzuspielen, da durch das Modelllernen und qualifizier-
tem Feedback ein grof3es Lernpotential besteht. Es wird davon abgeraten, bewusst Fehler
zu Demonstrationszwecken vorzuspielen. Stattdessen kdnnen Lehrpersonen musikalische
Anregungen geben, die von den Schiler:innen als eine von vielen Mdglichkeiten wahrge-
nommen werden sollen. Im Zuge dieser Phase wird der Umgang mit Fehlern behandelt,
welcher im Kapitel 3.3 Fehlerkultur dieser Arbeit naher beleuchtet wird. Die letzte Phase ist
das erneute Spielen, denn dieses beinhaltet die Mdglichkeit, die erworbenen Fahigkeiten

zu demonstrieren.25 Einige Durchgange sind noétig, um neue Erfahrungen zu festigen und

23 Vgl. Losert/Schlimp, Klangwege, S. 38.
24 \/gl. ebd., S. 39.
25Vgl. ebd., S. 40.
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Kompetenzen auszubilden. Das Ziel des Unterrichts ist, dass die Schuler:innen lustvoll
und spielerisch mit dem Material umgehen, welches sie gut beherrschen. Als Lehrperson
kann man den Fokus im weiteren Verlauf auf musikalische Parameter wie die Dynamik

lenken und Variationen einfugen.

Im Vergleich ist das Phasenmodell detaillierter und beinhaltet genauere Anweisungen und
Hilfestellungen fur Lehrpersonen. Im Teichmodell wird der Umgang mit dem Unvorherge-
sehenen in das Zentrum geruckt und ist ein wesentlicher Teil der Unterrichtsplanung. Je
nach Situation kdnnen Abschnitte oder die gesamten Phasen der beiden Modelle wertvoll
fur die Improvisationsvermittlung im Blockflétenunterricht sein. Die Autoren Kaul und Ter-
hag weisen darauf hin, dass Lehrende, die langere Zeit Improvisationsunterricht erteilen,
auf ein bewahrtes Repertoire an Spielen, Aufgaben und Methoden blicken werden.26 Den-
noch kann es selbst nach jahrelangen positiven Erfahrungen passieren, dass der Lerner-
folg bei einer Gruppe nicht eintritt. In diesem Fall sollte nicht gezogert werden, die bewahr-
ten Methoden fallen zu lassen und stattdessen neue und ungewohnte Wege zu gehen.
Erganzend regen Kaul und Terhag dazu an, sich mit anderen Lehrenden, die ebenfalls Im-
provisation unterrichten, auszutauschen. Sie sehen den Austausch als den besten Weg,
um Souveranitat und Selbstbewusstsein im Gebiet der Improvisationsvermittiung zu erlan-
gen. Bei Gesprachen Uber die eigene Unterrichtspraxis und auftretenden Schwierigkeiten

kénnen neue Ideen und Hinweise von Kolleg:innen nutzlich sein.27

3.2. Fehlerkultur

Wie in Kapitel 2.1. bereits erwahnt, nimmt die Improvisation einen nicht vorhersehbaren
Verlauf und kann daher an jedem Punkt viele Wege gehen. Trotz jahrelanger Vorbereitung
und der Erlangung von Wissen bleibt das Improvisieren mit einem gewissen Risiko ver-
bunden.28 Das Risiko kann minimiert werden, indem auf ein Repertoire an Phrasen zu-
ruckgegriffen wird, die in der Vergangenheit funktioniert haben. Dies wird oft als playing

safe-Modus beschrieben.2® Im Moment des Spielens kann beispielsweise die Intonation

26 \/gl. Kaul, Albert/Jirgen Terhag: Improvisation. Elementare Arbeit mit Kindern, Jugendlichen und Erwach-
senen. Berlin: Schott Music GmbH & Co. KG, 2013, S. 11.
27Vgl. ebd., S. 11.
28 \V/gl. Roidinger, Philipp: Musikalisches Improvisieren. Eine generische Einheit von Handlung, Gestalt und
Wirkung. Berlin: Springer, 2016, S. 21.
29 Vgl. Sloboda, John: The musical mind. The cognitive psychology of music. In: Roidinger, Philipp: Musikali-
sches Improvisieren. Eine generische Einheit von Handlung, Gestalt und Wirkung. Berlin: Springer, 2016, S.
22.
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blitzschnell korrigiert werden. Unbeabsichtigte oder rhythmisch falsch platzierte Noten
konnen zwar nicht mehr verandert aber durch anschlielfende musikalische Entscheidun-
gen geschickt in die Improvisation eingebaut werden. Eine haufige Vorgangsweise ist, irr-
tumlich gespielte Dissonanzen als musikalische Spannungen zu behandeln und diese
konsonant aufzulésen. Chromatische Umspielungen oder Sequenzen sind weitere Mog-
lichkeiten ursprungliche Fehler musikalisch weiterzuentwickeln.30 Roidinger erlautert im
folgenden Zitat, mit welchen Fahigkeiten ein professioneller Musiker auf Veranderungen

reagieren kann:

,20 kann ein erfahrener Jazzpianist im Gegensatz zu einem Anfanger einen Akkord in ein
gréBeres dynamisches Gefuge in Echtzeit ,hinein” komponieren und sich gleichzeitig um die
Artikulation der einzelnen enthaltenen Klange kimmern — beziehungsweise dartber hinaus
bei der Ausfihrung nuanciert Griffmuster adaptieren und gegebenenfalls Reparaturstrategien
entwickeln, falls das Vorhaben nicht nach Wunsch verlguft.“31

Fehler werden in der Jazzmusik auch als Chance fur neue Ideen betrachtet. Einer der be-
rihmtesten Jazzmusiker, Miles Davis, war dafir bekannt, auf fortschrittiche Weise die
musikalischen Mdoglichkeiten auszuloten. Er ermutigte seine Mitmusiker:innen regelmafig
dazu, ihre Routinen zu verwerfen. Durch unvorhergesehene Aktionen brachte er sie dazu,
von bekannten Mustern und Patterns abzusehen und sich ausschlieRlich auf die Improvi-

sationsfahigkeit und Intuition zu verlassen.32

Improvisationen in Blockflétengruppen kénnen an Musikschulen im Blockflétenunterricht in
Gruppenform oder im Ensembleunterricht stattfinden. Beim Umgang mit Fehlern in Impro-
visationen, die im Gruppenunterricht entstehen kdénnen, misst Matthias Schwabe dem
Verhalten der Lehrperson einen malfigeblichen Einfluss auf den gemeinsamen Umgangs-
stil bei. In seinem Buch Musik spielend erfinden beschreibt der Autor, dass eine Ausspra-
che in der Gruppe zu kultivieren ist, die niemanden einschichtert oder gar verletzt.33 Da-
her ist es die Aufgabe der Lehrperson zu demonstrieren, wie eine positiv verstandene
Form von Kritik und Reflexion umgesetzt werden kann. Dies kann dadurch gelingen, dass

auf selbstverstandliche Weise Positives und Negatives gleichzeitig existieren kann. Dies-

30 Vgl. Roidinger, Musikalisches Improvisieren, S. 23f.
31 Roidinger, Musikalisches Improvisieren, S. 24.
32 Vgl. Sander, Wolfgang: Miles Davis — Eine Biographie. In: Roidinger, Philipp: Musikalisches Improvisieren.
Eine generische Einheit von Handlung, Gestalt und Wirkung. Berlin: Springer, 2016, S. 25.
33 Vgl. Schwabe, Matthias: Musik spielend erfinden. Improvisieren in der Gruppe fur Anfanger und Fortge-
schrittene. Kassel: Barenreiter-Verlag Karl Votterle GmbH & Co. KG, 1992, S. 115.
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bezuglich ist unter Umstanden Selbstreflexion gefragt, um zu erértern, ob man als Lehr-
person Misslungenes ertragen kann und man selbst die Kritik als Weg sehen kann, Fahig-
keiten zu verbessern und aus Fehlern zu lernen. Bei dieser Haltung sind Fehler eine auf-
schlussreiche Moglichkeit, da die ganze Gruppe sowohl aus den eigenen als auch aus den
Fehlern anderer lernen kann. Eine wohlwollende Atmosphare kann bereits dadurch ent-
stehen, dass sich die Lehrperson in einer Trommelrunde die Zeit nimmt, den passenden
Rhythmus zu finden und eigene Unsicherheiten zulasst, anstatt diese zu vertuschen. Als
weiteres Merkmal bedachter Kritik nennt Schwabe den Respekt vor dem subjektivem
Wahrnehmen der Schiler:innen.3* Wenn beim Austausch nach einer Improvisation das
Verstandnis herrscht, dass subjektive Meinungen unterschiedlich sein durfen, kénnen die-
se geauldert werden, ohne den Anspruch der absoluten Wahrheit zu erheben. Im besten
Fall sind unterschiedliche Wahrnehmungen bereichernd und zeigen, worauf die Musizie-
renden ihren Fokus gerichtet haben. Das Gelingen eines solchen Feedbackverhaltens
hangt von mehreren Faktoren ab, die die Lehrperson nicht zur Ganze beeinflussen kann.
Wesentlich ist jedoch eine Atmosphare der gegenseitigen, personlichen Akzeptanz.35> Mog-
lichkeiten zur Schaffung einer gelungenen Gruppendynamik sieht Schwabe in dem Erzeu-
gen von Gruppenerlebnissen, die die Spieler:iinnen einschliellich der Lehrperson mitein-
ander verbinden. Im Unterricht geschieht dies durch das gemeinsame Erfinden gelungener
Stlcke und die musikalische Entwicklung des Ensembles. In den meisten Fallen werden
dadurch bestehende Unterschiede zwischen den Teilnehmer:innen ausgeglichen. Manche
Spieler:innen werden den Wunsch nach verbaler Reflexion auf3ern.3¢ Diese Fahigkeit ist
von einem Entwicklungsprozess gepragt, da die impulsiven mit den analytischen Fahigkei-
ten vereinbart werden mussen. Anfangs sollen die Schuler:innen daher die Mdglichkeit
haben, das Erlebte zu beschreiben, wobei das subjektive Empfinden der Schuler:innen im
Vordergrund steht. Beim Misslingen eines Improvisationsstuckes ist jedoch auch die Lehr-
person gefordert, selbstkritisch zu sein und zu Uberprufen, ob die Gruppe die erforderli-
chen musikalischen Erfahrungen hatte, die Teilnehmer:innen musikalisch sensibilisiert
wurden, die Ansage moglicherweise missverstandlich formuliert wurde oder Uberforderung
eingetreten ist. In diesen Fallen ist es sinnvoller, praktische Schlussfolgerungen zu ziehen.
Dies kann beispielsweise eine Wiederholung unter anderen Voraussetzungen sein oder es

werden neue Regeln aufgestellt, mit der Absicht, explizite musikalische Erfahrungen zu

34 VVgl. Schwabe, Musik spielend erfinden, S. 115.
35 Vgl. ebd., S. 116.
3 Vgl. ebd., S. 117.
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vermitteln.3” Um den Autor an dieser Stelle direkt zu zitieren: ,Wo man Reden durch Tun

ersetzen kann, sollte man das auch ausnutzen.“38

3.3. Ubertragung auf das Instrument

Singen, rhythmisches Sprechen und Bewegung stellen laut Suzanna Burton und Alden
Snell die Basis fur die musikalische Beschaftigung mit einem Instrument dar. Um diese
Fahigkeiten in Bezug auf die Improvisation mit dem Instrument vorzubereiten, beschreiben
die Autor:innen in ihrem Lehrwerk Ready, Set, Improvise, welches sich an
Musikpadagog:innen richtet, die nachfolgenden Ubungen. In der ersten Aufgabe wird das
Singen mit dem Spielen auf dem Instrument verbunden. Sobald Schiler:innen Repertoire
singen konnen, das sie am Instrument spielen werden, sollen sie dieses singen und zu-
nachst auf den visualisierten, vorgestellten Instrumenten spielen. Das ermdglicht es den
Lehrpersonen die Haltung zu Uberprifen, bevor die Kinder ihr Instrument spielen.3® Im
nachsten Schritt halten die Schiler:innen im Sinne dieser Arbeit ihre Blockflote, greifen die
Tone und singen die Melodie. Zuletzt spielen sie die Musik auf ihren Instrumenten. Der
Tonumfang und das Register muss bei der Ubertragung vom Gesang auf das Instrument
beriicksichtigt werden. Mitunter ist bei der Ubertragung eine Veranderung der Tonart erfor-
derlich. In diesem Fall werden zunachst kurze musikalische Phrasen, auch Patterns ge-
nannt, in einer fur die Stimme angenehmen Tonart gesungen. Danach wird die neue Tonart
am Instrument etabliert. Die Schiler:innen sollen nun das Pattern am Instrument spielen,

wobei sie von der Lehrkraft durch Vorzeigen unterstutzt werden kdnnen.40

Auch Wolfgang Winsch beschreibt in seiner Veroffentlichung Musikalische Improvisation
im Kapitel Was der Improvisation vorausgeht, die Ubung Melodien zuerst nachzusingen
und anschliellend auf dem Instrument nachzuspielen. Seine Prioritat hingegen lautet, dass
die Lernenden die Melodie in ihrer Gesamtgeste wahrnehmen und als solche singen und
spielen. Kleine Fehler in der Tonhdhe sieht er dabei nebensachlich, da sie bei langerem

Uben verschwinden, solange der grofle musikalische Bogen verstanden wurde.4!

37 VVgl. Schwabe, Musik spielend erfinden, S. 118f.

38 Schwabe, Musik spielend erfinden, S. 119.

39 Vgl. Burton, Suzanne L./Alden H. Snell: Ready, Set, Improvise. The Nuts and Bolts of Music Improvisation.
New York: Oxford University Press, 2018, S. 67.

40 Vgl. ebd., S. 68.

41 Vgl. Winsch, Wolfgang: Musikalische Improvisation. Neuentdecken des Vergangenen. Suchen des Zu-

kiinftigen im gegenwartigen schopferischen Erleben der Musik. Stuttgart: edition waldorf, 2012, S. 13f.
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Die zweite Aufgabe in Ready, Set, Improvise lautet, den Rhythmus mit dem Instrument zu
verbinden. Um dies zu erreichen, sollen im ersten Schritt zwei Arten von Bewegungen
etabliert werden. Diese werden von Burton und Snell als Microbeats und Macrobeats be-
zeichnet. Die erste Bewegung ist der Grundpuls. Dieser wird von den Schuler:innen mit
der Ferse oder mittels Vor- und Zurtckwippen auf dem Sessel demonstriert. Die zweite
Bewegung sind kleinere rhythmische Unterteilungen, die durch Klopfen auf die Ober-
schenkel oder die Schultern verdeutlicht werden. Nun werden als Warm-up kurze rhythmi-
sche Phrasen mit verschiedenen Artikulationen stimmlich imitiert. Diese sollen auf das be-
vorstehende Musikstlck vorbereiten und kdnnen bereits den Grundton der Tonart beinhal-
ten. Nachdem sich die Schuler:innen im Rhythmus der Musik bewegt haben und das
Warm-up absolviert haben, sind sie bereit fur die Umsetzung auf den Instrumenten.42
Hierzu halten sie die Blockfléte und artikulieren die Rhythmen mit der Zunge. Ein besonde-
res Augenmerk soll auf die exakte Umsetzung der Artikulation gerichtet werden, sodass
die eher getrennte oder verbundene Artikulation dem zu lernenden Musikstil entspricht. Im
letzten Schritt spielen die Schiler:innen die Rhythmen auf den Instrumenten mit gleich-
bleibenden Noten. Fiir die rhythmischen Ubungen ist es notwendig, die Tonhéhe nicht zu

verandern, damit der gebundelte Fokus auf dem rhythmischen Inhalt bleiben kann.43

Eine ahnliche Herangehensweise wird in der, im nachsten Kapitel beschriebenen, Sopran-
blockflétenschule BlockflétenBox Band 1 gewahlt. Die erste Improvisation wird ebenfalls

rhythmisch mit dem Klatschen des Pulses vorbereitet.

42 \/gl. Burton/Snell I, Ready, Set, Improvise, S. 68.
43 Vgl. ebd., S. 69.
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4. TONALE IMPROVISATION IN LEHRWERKEN FUR BLOCKFLOTE

Nachdem im dritten Kapitel improvisationsdidaktische Zugange behandelt wurden, die der
Frage nachgehen, wie Improvisation unterrichtet werden kann und was dabei zu berlck-
sichtigen ist, liegt der Fokus des vierten Kapitels auf Improvisationsanregungen, die in
Lehrwerken fir Blockfléte enthalten sind. Der erste Band der Instrumentalschule Blockfl6-
tenBox von Daniel und Jeanette Hellbach wurde ausgewahlt, da die Improvisation von An-
fang an ein Teil des Konzeptes ist.44 Im zweiten Band der BlockflétenBox werden die An-
regungen kontinuierlich fortgesetzt und mit neuen Lehrinhalten verknipft.45 Nachfolgend
werden die Improvisationsinhalte der beiden Bande beschrieben und mit Abbildungen ver-
deutlicht.

4.1. BlockflotenBox Band 1

Das Lehrwerk BlockflétenBox, Lehrgang flir Sopranblockfléte erschien erstmals 2011.46
2024 wurde ein Bonusheft mit Zusatzsticken und Zusatzmaterial herausgegeben, welches
die Lehrinhalte des ersten Bandes erganzt.4” Die erste Improvisation in der BlockflétenBox
Band 1 wird mit einer Pulsibung vorbereitet. Hier soll zunachst zu einem Playalong ge-
klatscht werden und im Anschluss mit den Tonen ¢? und a’ mit Viertelnoten und halben
Noten gespielt werden. Im nachsten Schritt werden die Schiler:innen dazu aufgefordert,
zu demselben Playalong ein Lied zu erfinden. Dazu gibt es Griffbilder der Tone ¢2 und

a’.48 Dies wird auf der folgenden Abbildung veranschaulicht.

Impro Bs

Erfinde: — ein C-Lied

T ™

— ein A-Lied

— ein Lied mit C und A

- o
I TeXoRoX Yol
BE00I0ee

Abbildung 2: Impro Griffbilder (Hellbach/Hellbach, BlockflotenBox Band 1, S. 5)

44 V/gl. Hellbach, Daniel/Jeanette Hellbach: BlockflétenBox Band 1. Lehrgang fiir Sopranblockfléte. Schweiz:
Acanthus Music, 2011, S. 1.

45 Vgl. Hellbach, Daniel/Jeanette Hellbach: BlockflétenBox Band 2. Lehrgang flir Sopranblockfléte. Schweiz:
Acanthus Music, 2013, S. 65.
46 \/gl. Hellbach/Hellbach, BlockflétenBox Band 1.
47 Vgl. Hellbach Daniel/Jeanette Hellbach: Bonus Band 1. BlockflotenBox. Schweiz: Acanthus Music, 2024.
48 \/gl. Hellbach/Hellbach, BlockflotenBox Band 1, S. 5.
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Die Vorgangsweise der Griffbilder erstreckt sich Uber den gesamten ersten Band. Die
Griffbilder bieten die Moglichkeit, neue Tone spielerisch wahrend des Musizierens ken-
nenzulernen. Das bedeutet, die Kinder improvisieren bereits mit Tonen, die sie weder be-
nennen noch einem Notenbild zuordnen kdnnen. Fur die Begleitung der Improvisationen
konnen neben den Playalongs die separat erhaltlichen Klavierbegleitungen herangezogen
werden.49 Die Klaviernoten enthalten zusatzlich Akkordsymbole. Alle Playalongs zu den
Improvisationen wurden von einer Band mit der Besetzung Schlagzeug, Klavier und Gitar-
re eingespielt und sind stilistisch der Popmusik zuzuordnen. Insgesamt hat die Instrumen-
talschule 67 Seiten, worin neun Improvisationen auf den Seiten 5, 7, 12, 15, 20, 22, 38,
43, 55 zu finden sind.50 In der ersten Halfte sind demzufolge mehr Improvisationsanregun-
gen enthalten, wobei in der zweiten Halfte des Buches grafische Abbildungen in Form von
Wetterkarten, Tierbildern und einer Zeichnung zu finden sind, die ebenso Ausgangspunkte

fur Improvisationen sein kdnnen.

Am Ende der Schule werden Hinweise zur Arbeit mit der BlockflétenBox gegeben. Es wird
erklart, dass alle Tone, die bei den Griffbildern angegeben werden, zur Harmonie des Kla-
viers oder Playalongs gehoren. Tone, die zwar zur Harmonie passen, allerdings keine Ak-
kordténe sind, kdnnen entweder, wie in der klassischen Harmonielehre Ublich, aufgeldst
werden oder als Optionstone das Klangbild bereichern. Des Weiteren wird darauf hinge-
wiesen, eine entspannte Unterrichtsatmosphare zu schaffen und gentgend Zeit fur die
Improvisationen einzuplanen. Im Verlauf der Schule werden diese von einer Wolke mit
zwei Griffbildern, wie in der zweiten Abbildung zu sehen ist, bis zu drei Wolken mit sechs
Griffbildern erweitert. Die Reduktion kommt in allen Lehrblchern zur Improvisation vor und
wird ebenso von Daniel und Jeanette Hellbach empfohlen. Sie raten dazu, den Tonvorrat
einzuschranken und zu Beginn lediglich mit einem Ton oder zwei Tonen zu improvisieren.
Das Formempfinden wird gelbt, wenn im Gruppenunterricht nach beispielsweise vier Tak-
ten gewechselt wird. Zuletzt wird geraten, uber einen langeren Zeitraum mit derselben Be-

gleitung zu arbeiten, um die Vielzahl der mdglichen Melodien auszuschdpfen.5?

Die Anregungen im ersten Band der BlockflétenBox fungieren als geeigneter und nieder-
schwelliger Einstieg fur die Improvisation mit der Blockfléte. Es handelt sich dabei um to-

nale Improvisationen, wobei den Schuler:innen der harmonische Bezug zwischen den Im-

49 Vgl. Hellbach, Daniel/Jeanette Hellbach: Begleitungen Band 1. BlockflotenBox. Schweiz: Acanthus Music,
2011.

50 Vgl. Hellbach/Hellbach, BlockflétenBox Band 1, S. 5, 7, 12, 15, 20, 22, 38, 43, 55.

51Vgl. ebd., S. 65.
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provisationen und Begleitungen zumeist nicht bewusst ist. Die Improvisationen kdnnen
dazu genutzt werden, das Pulsempfinden zu starken, mit wenigen Ténen Melodien zu bil-
den und insbesondere gleichbleibende Tone rhythmisch zu variieren. Auch das Formemp-
finden wird bereits bei diesen simplen Improvisationen gestarkt, da die Lange der Melodi-
en und Dauer des erfundenen Stucks von den Schuler:innen bestimmt werden kann. Wie
bereits erwahnt wurde, trainieren Wechsel der musizierenden Person nach vier oder acht

Takten ebenfalls das Empfinden fur die Form.

Darlber hinaus sei an dieser Stelle erwahnt, dass die freie Improvisation ein neuer Be-
standteil des 2024 erschienenen Bonusheftes ist. Auf einer Doppelseite werden zwei freie
Improvisationsanregungen prasentiert. Darin soll mit zwei Blockfloten ein Gesprach von
zwei Mausen mit unterschiedlichen Gemuditslagen sowie das Geheule in einem Spuk-
schloss vertont werden. Zuletzt Genanntes enthalt ein CD-Hdrbeispiel zur Vermittlung ei-
nes moglichen Ergebnisses der Gespenstermusik und eine CD-Aufnahme zum

Mitspielen.52

4.2. BlockflotenBox Band 2

Im zweiten Band der BlockflétenBox wird das Konzept mit den von Wolken hinterlegten
Toénen fortgeflhrt, allerdings kommen keine Griffbilder zum Einsatz. In sechs Themenge-
bieten werden Tonvorrate mit 5-Ton-Skalen vorgestellt, die an typische Muster eines Mu-
sikstils erinnern.53 Mit dem Tonmaterial kann wie im ersten Band solistisch oder zu den,
dem Lehrwerk beigelegten, CD-Begleitungen oder den gesondert erhaltlichen Klavierbe-
gleitungen gespielt werden.54 Die Improvisationen werden mit Uberschriften betitelt und
lauten Impro Western, Chinesisch, Spanisch, Orientalisch, Gipsy und Blue Flute.55 In Band
2 sind in grauen Kastchen zusatzliche Hinweise und Improvisationsanregungen zu finden.
In der folgenden Abbildung ist die erste Improvisation mit zusatzlichen Hinweisen wie der
Taktart enthalten. Aul’erdem ist neben der 5-Ton-Skala ein Beispiel fur eine Schlusswen-
dung notiert.5¢ Mdgliche Anfangs- und Schlusstone werden sowohl in Band 1 als auch in

Band 2 mit Sternen gekennzeichnet.

52 VVgl. Hellbach/Hellbach, Bonus Band 1, S. 10f.
53 Vgl. Hellbach/Hellbach, BlockflétenBox Band 2, S. 65.

54 Vgl. Hellbach, Daniel/Jeanette Hellbach: Begleitungen Band 2. BlockflotenBox. Schweiz: Acanthus Music,
2013.

55 Vgl. Hellbach/Hellbach, BlockflotenBox Band 2, S. 9, 23, 29, 42, 50, 56.

56 Vgl. ebd., S. 9.
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Impro Western ® 2

Abbildung 3: Impro Western (Hellbach/Hellbach, BlockflotenBox Band 2, S. 9)

Die Ubersichtlich gestalteten Hinweiskastchen regen beispielsweise bei der Impro Spa-
nisch dazu an, abwechselnd schnelle Passagen und Haltetonen zu spielen oder Triller in
die Improvisation einzubauen. Auch neue Lehrinhalte wie Triolen, welche im Notenbild erst
im dritten Band der BlockflétenBox eingefuhrt werden, werden als weiteres mdgliches

Rhythmuselement bei der Impro Spanisch angegeben.57

Eine Besonderheit stellt die Impro Gypsy dar, die erstmals aus zwei Teilen mit unterschied-
lichem Tonmaterial besteht. Die angegebene Form lautet A — B — A.58 Die meisten Anforde-
rungen stellt jedenfalls die Impro Blue Note an die Schiler:innen. Zusatzlich zur 5-Ton-
Skala sind drei Motive angegeben, die gelbt und in das eigene Spiel integriert werden
konnen. AulRerdem sind leere Notenzeilen abgebildet, die die Schuler:innen mit eigenen
Motiven flllen sollen.5® Fur die Lehrpersonen gibt es am Ende des Bandes den Anhalts-
punkt bei der Impro Blue Note motivisch zu arbeiten und die Kinder dazu anzuleiten, die
Improvisationen aus wenigen ldeen aufzubauen, um den erfundenen Stucken eine klare
Struktur zu geben.80 Zu Beginn des Lehrwerks wird auRerdem erwahnt, dass mit Bemer-
kungen, die sich an die Schuler:innen richten, sparsam umgegangen wurde, um der Lehr-
person den Freiraum zu geben, die Lehrinhalte kreativ und gepragt von der eigenen Per-

sOnlichkeit zu vermitteln.6?

57 Vgl. Hellbach/Hellbach, BlockflotenBox Band 2, S. 29.
58 Vgl. ebd., S. 50.
59 Vgl. ebd., S. 56.
60 Vgl. ebd., S. 65.

61Vgl. ebd., S. 1.
24



5. ANLEITUNGEN FUR TONALE IMPROVISATIONEN

Im Folgenden werden Anleitungen flr Improvisationen in der Unterstufe, Mittelstufe und
Oberstufe laut den Einteilungen des KOMU-Lehrplans fur Blockflote skizziert. Die Elemen-
tarstufe wurde bewusst ausgelassen, da das Improvisieren uber Akkordfortschreitungen
mit dem entsprechendem musiktheoretischen Verstandnis nicht den Kompetenzen der

Kinder dieser Stufe entspricht.

Nachfolgende Improvisationsspiele sind fur Schuler:innen geeignet, die bereits elementare
Erfahrungen mit dem Improvisieren gemacht haben. Ublicherweise gehen der Unterstufe
funf bis sechs Lernjahre Blockflotenunterricht voraus. Das Pulsempfinden, die Artikulation,
die Intonation und der Tonumfang sollten den Lernjahren entsprechend entwickelt sein,

sodass die nachfolgenden Ubungen umsetzbar sind.

5.1. Unterstufe

Almuth Suberkrib beschreibt im Kapitel Tonal und metrisch gebundene Improvisation eine
Ubung, die in dieser Arbeit fiir den Blockflétengruppen- oder Ensembleunterricht adaptie-
ren wird. Als Voraussetzung nennt Suberkrib, dass die Schiler:iinnen in der Lage sein
mussen, ein gemeinsames Metrum zu finden und den Puls zu bewahren. Diese Fahigkei-
ten sollen so verinnerlicht sein, dass die Schiiler:innen vorgespielte harmonische Akkord-
folgen horen, nachvollziehen und dazu eigene tonale Patterns und spater auch Melodien
singen konnen.52 Bei einem tonalen Pattern handelt es sich um ein kurzes melodisches
Muster, das repetitiv wiederholt wird.63 In der anschlieRend beschriebenen Ubung werden
tonale und rhythmische Elemente improvisierend miteinander verbunden und sollten daher

gleichermalen verinnerlicht sein.64

Die Improvisationsibung mit der Verknupfung metrisch-rhythmischer und harmonisch-to-
naler Elemente beginnt, indem ein gemeinsames Tempo etabliert wird. Als nachstes spielt
die Lehrkraft auf einem geeigneten Instrument wie der Harfe, dem Klavier oder der Gitarre
eine Harmonieabfolge vor. Bei der variablen achttaktigen Abfolge, bestehend aus Tonika,

Tonika, Dominante, Dominante, Tonika, Dominante, Tonika, Tonika, wird jeweils der

62 \/gl. Suberkrub, Almuth: Tonal und metrisch gebundene Improvisation in der Elementaren Musikpraxis. In:
Steffen-Wittek, Marianne/Michael Dartsch (Hg.): Improvisation. Reflexionen und Praxismodelle aus Elemen-
tarer Musikpadagogik und Rhythmik. Regensburg: ConBrio Verlagsgesellschaft, 2014, S. 78.

63 Vgl. Losert/Schlimp, Klangwege, S. 382.

64 \/gl. Suiberkriib, Tonal und metrisch gebundene Improvisation, S. 78.
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Durdreiklang der Tonika und der Dominantsepktakkord der Dominante gespielt. In Noten-
form konnten diese Vorgaben mit liegenbleibenden gleichen Toénen in F-Dur folgenderma-

Ren aussehen.

[a)
] ] ]
ﬁ: b b b :E

Abbildung 4: Achttaktige Harmoniefolge mit Tonika und Dominante (eigene Darstellung)

Sobald diese Abfolge allen Schuleriinnen vertraut ist, singen diese die Grundtbne der
Harmonien mit. Nach einer gewissen Zeit hort die Lehrkaft auf, das Instrument zu spielen
und die Schuler:iinnen singen weiter. Handzeichen kénnen bei Unsicherheiten unterstit-

zen, indem sie den Harmoniewechsel anzeigen.65

Im Blockflétenunterricht kdnnten die gesungenen Grundténe an dieser Stelle auf die
Blockfléten Ubertragen werden. Die Tone konnen beispielsweise im Gruppenunterricht von
mehreren Altblockfléten oder im Ensembleunterricht von einem Blockflétenquartett in der
Besetzung Sopran-, Alt-, Tenor- und Bassblockflote gespielt werden. Zunachst spielen alle
Schiler:iinnen weiterhin Grundtone. Im nachsten Schritt improvisiert ein Kind mit den Ak-
kordtonen Grundton, Terz, Quint bei der Tonika und Grundton, Terz, Quint, Sept bei der
Dominante. Suberkrib erwahnt, dass fur den klanglichen Rickhalt die Harmonien wieder
von der Lehrkraft auf dem zuvor verwendeten Instrument mitgespielt werden sollen. Eine

weitere Option ist es, die Harmonietone auf die Schuler:innen zu verteilen.s6

Bei dem grofRen Schritt vom Spielen der Grundténe zur Improvisation mit den Akkordtonen
gibt es viele Mdglichkeiten, die Schwierigkeit graduell anzupassen. So kann beispielswei-
se wie in der, im dritten Kapitel beschriebenen, Ubung When To Play von Hal Crook an-
fanglich ein Ton ausgewahlt werden, der in beiden Harmonien vorhanden ist und mit dem
Pacing beziehungsweise Play/Rest Approach improvisiert und gearbeitet werden. In der
abgebildeten Tonart F-Dur lautet der gleichbleibende Ton das c2. Eine Mdoglichkeit ware
nun mit dem Ton c? zwei Takte lang halbe Noten zu spielen, im dritten Takt eine ganze No-

ten und einen Takt zu pausieren. Diese viertaktige Phrase unterteilt die achttaktige Har-

65 \/gl. Suberkriib, Tonal und metrisch gebundene Improvisation, S. 79.

66 Vgl. ebd., S. 79.
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moniefolge und unterstitzt beim Verinnerlichen der vier- und achttaktigen Phrasenlangen.
Verschiedene Ubungen dieser Art kénnen helfen, ein Verstandnis fiir das Musizieren mit
bewussten Pausen zu etablieren. Die Schiiler:innen kdnnen selbst Ubungen mit Noten-
werten und Pausen festlegen und notieren. Im nachsten Schritt improvisieren die
Schuler:innen mit dem gleichbleibenden Ton und entscheiden im Moment, wann sie wel-
che Notenwerte spielen und wann sie pausieren. Danach kann zwischen zwei Tonen ge-
wechselt werden, beispielsweise immer zwischen den Terzen der beiden Akkorde oder
zwischen benachbarten Tonen wie der Quint des Grundtons und der Sept der Dominante.
Das Improvisieren mit den Akkordténen bezeichnen Schlimp und Losert als eine einfache
Variante, um Uber eine Folge von Akkorden zu improvisieren. Trotz der Begrenzung des
Tonmaterials ergeben sich vielfaltige Moglichkeiten, die in vielen Musikstilen die Grundlage

des melodischen Materials darstellen.6”

Als Weiterfiilhrung der Ubung erwahnt Almuth Stiberkriib, dass die Kinder selbst eigene
Harmonieabfolgen anzeigen kdénnen, die von den anderen Schiler:innen ausgefihrt wer-

den und Uber die improvisiert werden kann.68

Die in der Unterstufe getbten Akkordverbindungen von der Dominante zur Tonika bilden
die Basis fur die im Jazz besonders gebrauchliche Il — V — | — Verbindung. Dieses harmo-
nische Pattern wird im nachsten Unterkapitel behandelt, welches sich an die Schiler:innen
der Mittelstufe richtet.

5.2. Mittelstufe

Mathias Maute hebt in dem Lehrwerk Blockfléte und Improvisation die Verbindung der
zweiten, funften und ersten Stufe der Tonleiter als standig wiederkehrendes Element jazzi-
ger Harmonisierung hervor.8° Die Aneinanderreihung aus Il — V — Verbindungen ohne der

ersten Stufe kommt im Jazz ebenfalls haufig vor.

Auf der funften Abbildung kann die Dauer der Akkorde nachvollzogen werden, wobei die
schragen Striche den Puls der Viertelnoten symbolisch darstellen und die Taktstriche

durch die vertikalen Striche erkenntlich gemacht werden. Akkordfortschreitungen, die le-

67 Vgl. Losert/Schlimp, Klangwege, S. 291.
68 \/gl. Suberkrib, Tonal und metrisch gebundene Improvisation, S. 79.

69 Vgl. Maute, Matthias: Blockfléte und Improvisation. Formen und Stile durch die Jahrhunderte. Wiesbaden:
Breitkopf & Hartel, 2005, S. 81.
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diglich aus der zweiten und funften Stufe bestehen, kénnen halbtaktig oder ganztaktig
sein. Bei Akkordprogressionen, die aus der zweiten, funften und ersten Stufe bestehen, ist
die Dauer der ersten Stufe haufig doppelt so lang wie die der vorangegangenen beiden

Stufen.70

The IIm7-V7 progression will u#sually be found in one or two measures:

IIm7 V7 (or) [m7 | V7 |
\// //i Vs7ss17777]

The IIm7-V7-IM7 progression will #sually be found in two or four measures:

'IIm7 V7 | IM7 (or) IIm7 | V7 | IM7
YAV //-//' ////[////’////

IM7
e |

Abbildung 5: Il =V und Il —= V — | — Verbindung (Coker, Patterns for Jazz, S. 84)

Nachdem in der Anleitung fur die Unterstufe das Tonmaterial lediglich aus Akkordtonen
bestand, werden die Akkorde nun mit einer Skala verbunden. Bei einer gangigen Il =V — |
— Verbindung in Dur ist die zweite Stufe ein Mollakkord mit kleiner Sept, die funfte Stufe
ein Dominantseptakkord und die erste Stufe ein Durakkord mit gro3er Sept. Diese Kadenz
kann im Jazz mit den Symbolen [Im7 — V7 — Imai7 notiert werden, wobei es mehrere Mog-
lichkeiten der Notation gibt. In Hinblick auf die Lehrinhalte der Oberstufe wird B-Dur als
Zieltonart gewahlt. Die zweite Stufe ist demzufolge ein c-Moll-Akkord mit kleiner Sept. Bei
der funften Stufe handelt es sich um einen Dominantseptakkord mit dem Grundton f. Das
abgebildeteTonmaterial der Skala B-lonisch ergibt vom zweiten Ton ¢ gespielt die Skala c-

Dorisch und vom funften Ton f gespielt die Skala F-Mixolydisch.

h |
75 . i
&

J H¥

Abbildung 6: Skala B-lonisch (eigene Darstellung)

70 Vgl. Coker, Jerry: Patterns for Jazz. A Theory Text for Jazz Composition and Improvisation. Florida: Alfred
Music, 1970, S. 84.
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Das bedeutet, dass zunachst mit einer Skala Uber mehrere Akkorde improvisiert werden
kann, wobei zu beachten ist, dass gewisse Tone nicht bei jedem Akkord gleich passend
klingen. So reibt sich das b, die reine Quart in F-Mixolydisch mit der Durterz in der Beglei-

tung. Der Umgang damit wird in der folgenden Anleitung fur den Unterricht bertcksichtigt.

Analog zur ersten Phase des Phasenmodells von Losert und Schlimp, welches im Kapitel
3.1., Unterrichtsmodelle, behandelt wurde, wird im ersten Schritt das Material eingefuhrt,
indem sich die Schuler:innen mit den Tonen der B-Dur-Tonleiter vertraut machen. Die
Schiiler:innen erhalten danach die Aufgabenstellung, mit der gelibten Skala B-lonisch Gber
die Akkordverbindung zu improvisieren und achtsam zu héren, welche Téne bei welchem
Akkord besonders gut klingen und sich diese zu merken. Nach der Improvisation kann in
der Nachbesprechung der theoretische Hintergrund fur die sowohl besonders passenden
als auch weniger harmonisch klingenden Téne dargelegt werden. Eine anschliel3iende Be-
schaftigung mit den Akkorden der zweiten und funften Stufe wirde das harmonische Ver-
standis starken. Aullerdem konnten die Schiler:innen in der weiterfihrenden Beschafti-

gung die dorische und mixolydische Skala kennenlernen.

Zur Umsetzung der beschriebenen Anleitung ist eine mogliche Klavierbegleitung mit Noten
und Akkordsymbolen abgebildet. In diesem Beispiel wird die im Jazz gebrauchliche engli-
sche Bezeichnung Bb statt B verwendet. AuRerdem wurde das g, die Non, statt dem c, der
Quint des F7-Akkordes notiert, weshalb das Akkordsymbol F7® lautet. Grinde dafir sind
eine bessere Stimmfuhrung und die im Jazz beliebte Anreicherung von Akkorden, insbe-
sondere Dominantseptakkorden, mit Tensions. Zu sehen ist, dass die zweite und flinfte
Stufe jeweils einen Takt mit vier Schlagen dauert, die erste Stufe hat eine Lange von zwei
Takten. Eine weitere Moglichkeit flr Begleitungen ist die Verwendung von Playbacks, die

beispielsweise im Lehrwerk The Il - V7 - | Progression von Aebersold enthalten sind.’"

Cm?7 F7/9 Bbmaj7

[ £, Y A l © l ©
D) O_19
l)() o o——ro
Q © ©
) 0 © T
7 « O hoy O
2 PO——1-0O0

Abbildung 7: Klavierbegleitung Cm7 — F7/9— Bbmai7 (eigene Darstellung)

71 Vgl. Aebersold, Jamie: The Il - V7 - | Progression. Volume 3. New Albany: Aebersold,1974, S. 1.
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Diese Improvisation kann im weiteren Verlauf mit der Swing-Phrasierung gelbt werden.
Eine hilfreiche Artikulation ist, die verzogerte zweite Achtel, also den Offbeat, zur nachsten

Achtelnoten, dem Onbeat, zu binden.

5.2. Oberstufe

Das Ziel dieser Anleitung fur die Oberstufe ist die Improvisation Uber einen Jazzstandard.
Ein Standard ist eine Komposition, die Uber einen Zeitraum von mehreren Jahrzehnten
von zahlreichen Jazzmusiker:innen interpretiert wurde. In diesem Unterkapitel werden ver-
schiedene Herangehensweisen am Beispiel des berihmten Standards Autumn Leaves
demonstriert. Dieser heil3t im Original Les Feullies Mortes und wurde 1945 von Joseph
Kosma komponiert, mit einem Liedtext von Jacques Prévert. 1947 wurde ein englischer
Text von Johnny Mercer verfasst und seitdem wurde das Stick von berihmten Jazzmusi-
ker:innen wie Nat King Cole, Sarah Vaughan oder Miles Davis vertont. Der Standard eig-
net sich besonders gut fur Anfanger:innen im Jazz, da er harmonisch hauptsachlich aus Il
—V —lund Il -V - Verbindungen besteht.”2

Der erste Schritt besteht darin, verschiedene Aufnahmen des Sticks kennenzulernen und
sich diese mehrmals anzuhéren. Die Lehrkraft kann im Blockflétenunterricht Ausschnitte
verschiedener Aufnahmen abspielen, jedoch sollten sich die Schuler:innen diese ebenfalls
zuhause anhoren. Im Anschluss ist es sinnvoll, wenn die Schuler:innen die Melodie zu-
nachst singen und erst danach auf der Blockfl6te spielen, wie im Kapitel 3.3., Ubertragung

auf das Instrument, beschrieben wurde.

Auf der nachfolgenden Abbildung ist ein Leadsheet von Autumn Leaves im New Real
Book zu sehen.”® Als Leadsheet werden vereinfachte Notationsformen bezeichnet, die we-
sentliche Bestandteile des Stucks wie die Melodie und Akkorde enthalten. Dies lasst Spiel-

raume bei der Interpretation zu.74

72\/gl. Jeon, Rim Hey: The Woodshed. Arranging a Jazz Classic for Solo Piano. In: Berklee: Berklee Today,
Vol. 29 No. 2, 2017, S. 26.
73 Vgl. Sher, Chuck: The New Real Book. Petaluma: Sher Music Co., 1988, S. 12.
74 \/gl. Losert/Schlimp, Klangwege, S. 381.
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Autumn Leaves |
. Music by Joseph Kosma
(LeS Feuilles MOI'teS) English Lyric by Johnny Mercer
Med. Swing a7 E7 (Bw” E7 3%“,77 E7 )
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au tumn leaves start to fall.

IMelody i reely interpreted rhythmically. |

Abbildung 8: Leadsheet Autumn Leaves (Sher, The New Real Book, S.12)

Die Tonart in dieser Version von Autumn Leaves lautet g-Moll. Der Tonumfang der Melodie
reicht vom d’ bis zum f2 und kann auf der Sopran- oder Tenorblockfl6te gespielt werden.
Beim Spiel auf der Altblockflote ist es notwendig die Melodie zu oktavieren. Dies ist eine
gangige Praxis fur Blockflotist:innen und wird beispielsweise in der Atlblockflétenschule
von Hintermeier und Baude von Anfang an mit Beispielen am Ende jedes Kapitels geubt.”s
Zur Interpretation eines Jazzstandards zahlt auch die Interpretation der Melodie. Diese
wird von Jazzmusiker:innen nicht exakt so gespielt, wie sie auf dem Leadsheet notiert
wurde. Aufnahmen oder Konzerte dienen als wichtige Quellen, um verschiedene, im Idiom

des Jazz beheimatete, Interpretationen kennenzulernen. Autumn Leaves wird mit einer

75 Vgl. Hintermeier Barbara/Birgit Baude: Altblockflétenschule fur altere Kinder, Jugendliche und Erwachse-
ne. Mainz: Schott Music GmbH & Co. KG, 2012, S. 7.
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Swing-Phrasierung gespielt. Die Bezeichnung Med. Swing, die am Beginn des Standards
zu sehen ist, bedeutet Medium Swing und bezieht sich auf das Tempo. Der Viertelpuls liegt
zwischen 90 und 114 Schlagen pro Minute. Nach der Berucksichtigung der Swing-Phrasie-
rung und dem Anhdren verschiedener Aufnahmen lautet die Aufgabe fur die Schiler:innen,
einzelne Noten der Melodie vorzuziehen oder spater zu spielen, also rhythmisch zu variie-
ren ohne den Bezug zum Puls zu verlieren. Dies kann mit einem Metronom oder einem
Swing-Schlagzeug Playalong geubt werden. Playalongs in verschiedenen Tempi kdnnen
auf der Internetseite Youtube abgespielt werden oder in einem Musikbearbeitungspro-
gramm erstellt werden. Zu Beginn kann das Metronom in halben Notenwerten auf dem
ersten und dritten Schlag erklingen. In weiterer Folge ist das Uben der Melodie mit dem
Metronom auf dem zweiten und vierten Schlag ratsam, da die Betonung in der Swingmu-

sik auf diesen Zahlzeiten liegt.

Nach der Interpretation der Melodie beginnt die Vorbereitung fur die Improvisation. Diese
beginnt mit der formalen Analyse. Das Stlick besteht aus einem A und einem B-Teil. Die
ersten vier Takte des A-Teils sind eine IIm7 — V7 — |maj7 — Kadenz nach B-Dur mit der an-
schlieBenden lydischen vierten Stufe Es-Dur. Es-Lydisch besteht aus demselben Tonmate-
rial wie B-lonisch. Im Takt 5 bis 8 erklingt eine [Im7°5— V7 — |m — Kadenz nach g-Moll. Diese
Mollkadenz stellt einen neuen Lehrinhalt dar. Die Akkordfolge besteht aus einem vermin-
derten Dreiklang mit kleiner Sept mit dem Grundton a, einem Dominantseptakkord mit
dem Grundton d und einem g-Moll-Akkord. Das Tonmaterial fur die Improvisation lautet B-
lonisch wahrend der ersten finf Takte. Die nachfolgend abgebildete Skala g-Moll melo-

disch stellt das Tonmaterial der mdglichen Skala vom sechsten bis achten Takt dar.

o)

G oo

D),

Abbildung 9: Skala g-Moll melodisch (eigene Darstellung)

Die Skalen der ersten funf Takte, c-Dorisch, F-Mixolydisch, Es-Lydisch, a-Lokrisch beste-
hen aus demselben Tonmaterial wie B-lonisch. Der Dominantseptakkord halt im Jazz die
grofldte Auswahl an moglichen Skalen bereit. In diesem Fall wird im sechsten Takt die Ska-
la D-mixo-b6 verwendet. Sie besteht aus denselben Ténen wie g-Moll melodisch. Die erste
Improvisationsaufgabe lautet nun Uber den A-Teil zu improvisieren. Da B-Dur die dritte
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Stufe von g-Moll ist, bleibt das Tonmaterial im gesamten A-Teil Uberwiegend gleich. Es an-
dern sich lediglich zwei Tone. Das es und f, werden im sechsten bis achten Takt und im
vierzehnten bis sechzehnten Takt zum e und fis. An dieser Stelle sei angemerkt, dass es
sich um eine vereinfachte Herangehensweise handelt, die den Schuler:innen ermoglichen
soll, mit wenig Wissen Uber Jazztheorie und seltenen Wechseln von Skalen mit der Impro-
visation zu beginnen. Anregungen zwischen Improvisationen der Schiler:innen kénnen
sein, beim Improvisieren an die Melodie zu denken oder die Melodie zunachst zu umspie-
len. Wie die Melodie kann die Improvisation auch aus langen Ténen, Ruhepunkten und
Zieltdbnen bestehen, die mit Viertelnoten verbunden werden. Der B-Teil besteht wieder aus
Mollkadenzen nach g-Moll und Durkadenzen nach B-Dur. Der C7-Dominantseptakkord in
Takt 27 fuhrt als Dominante nach f-Moll im Takt 28. Von Takt 28 bis 29 ist eine [Im7 — V7 —
Imaj7 — Kadenz nach Es-Dur, der sechsten Stufe von g-Moll dolisch, eingeschoben. Im Takt
28 wird der Ton as statt a verwendet, jedoch muss diese halbtaktige Kadenz zu Beginn
nicht ausgespielt werden. Weitere Moglichkeiten fur die Improvisationsvermittlung sind das
Vor- und Nachspielen von Phrasen oder das abwechselnde Improvisieren von Lehrkraft

und Schiuler:innen.

Miteinander zu spielen und aufeinander zu héren sind wichtige Aspekte der Improvisation.
Besonders motivierend flr Schiler:innen ist es, von einem oder einer Jazzpianist:in be-
gleitet zu werden oder das Stuck mit anderen Schuler:innen einer Musikschul-Band zu
proben. Die Besetzung konnte beispielsweise aus Schlagzeug, E-Gitarre, E-Bass, Gesang
und Blockfléte bestehen. Weitere Uberlegungen zur Verstarkung mittels Mikrofon oder
dem Einsatz der elektronischen Elody-Blockfléte von Mollenhauer werden hierfur nétig.
Besonders interessierte Blockflotenschuler:innen kdnnen zu einem selbst ausgewahlten
Solo einer Aufnahme spielen, indem sie es oft anhdren, mitsingen und mitspielen. Musik-
programme, mit denen Passagen wiederholt und auch verlangsamt werden kénnen, kon-
nen fur die Umsetzung nutzlich sein. Fiur die Klavierbegleitung im Blockflétenunterricht
wurde ein flunfstimmiges Klavierarrangement erstellt, welches in der nachsten Abbildung
zu sehen ist. Der notierte Rhythmus der Akkorde wurde fur die Begleitung der Melodie
konzipiert. Als Begleitung wahrend des Solos konnen die Akkorde auf der Eins gespielt
werden, um fir rhythmische Stabilitdt zu sorgen. Bei halbtaktigen Akkordwechseln werden
die Akkorde auf der ersten und dritten Zahlzeit des Taktes gespielt. Mit vorgezogenen Ak-
korden, die am vorherigen Offbeat gespielt werden, kann rhythmisch variiert werden. Mar-
kiert wurden in der zehnten Abbildung die Il — V — Verbindungen mit roten Klammern und
die V — | — Verbindungen mit roten Pfeilen. In griner Schrift wurden die beschriebenen
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Skalen eingefugt. Beim Akkord Gm®® muss der Basston, das g, eine Achtel davor gespielt
werden, da die drei Akkordtone der linken Hand in den meisten Fallen zu weit voneinander
entfernt sind, um zugleich gegriffen zu werden. Aus diesem Grund wird der Basston vor-
gezogen, die restlichen Akkordtone werden wie notiert gespielt. Der letzte Akkord kann op-
tional als Dominante zurtick zum ersten Akkord Cm77? fuhren. In diesem Fall lautet die Ska-

la nicht g-Moll melodisch sondern G-Mixolydisch.

Joseph Kosma / Arr.: Sabrina Maurer
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Abbildung 10: Klavierbegleitung Autumn Leaves (eigene Darstellung)
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6. CONCLUSIO

In dieser Arbeit wurde der Fokus auf die Vermittlung von tonalen Improvisationsfahigkeiten
im Blockflétenunterricht gerichtet. Hierflr sind improvisationsdidaktische Fahigkeiten er-
forderlich. Zum einen konnten Anregungen in dem jazzpadagogischen Lehrbuch How to
improvise gefunden werden. Zum anderen dienten zwei Unterrichtsmodelle, das Teichmo-
dell und das Phasenmodell, als Hilfestellung bei der Planung des Unterrichts. Musikalische
Fehler kdnnen beim Improvisieren eine Chance darstellen, sie kdnnen aber auch die
Kommunikation und Kritikfahigkeit der Schuler:innen schulen oder das Adaptieren der Auf-
gabestellung erforderlich machen. Die allmahliche Ubertragung vom Singen auf das Spiel
mit dem Instrument stellte den letzten Impuls fur die erfolgreiche Improvisationsvermittlung

im Instrumentalunterricht dar.

Die Lehrinhalte und Aufgabenstellungen des ersten und zweiten Bandes der Blockfléten-
box bieten Moglichkeiten, die Improvisation von Anfang an in den Blockflétenunterricht zu
integrieren. Im Zentrum stehen tonale Improvisationen, die mit Griffbildern oder in Noten-
form abgebildet, stets harmonisch zur Begleitung passen. Grundlegende Fahigkeiten wie
Phrasenbildung, Formempfinden, rhythmisches Variieren und motivisches Spiel kénnen

bereits geubt werden.

AnschlieRend wurden Improvisationsanleitungen fiur die Unter-, Mittel- und Oberstufe des
KOMU-Lehrplans fur Blockfléte erstellt. In der Anleitung flr Schiler:innen der Unterstufe
wurde die Verbindung von der flnften zur ersten Stufe im Blockflotenensemble skizziert.
Die Improvisation beruhte zunachst auf den Akkordtonen. In der Mittelstufe stand die Il -V
und die Il -V — | — Verbindung im Vordergrund. Die Aufgabe bestand darin, mit einer pas-
senden Skala uUber die gesamte Akkordfolge zu improvisieren. Der Lehrinhalt fur
Schuler:innen der Oberstufe sieht das Interpretieren des Standards Autumn Leaves vor,
indem zunachst, unter Berucksichtung der Swing-Phrasierung und nach dem Anhdren von
Aufnahmen, die Melodie gespielt wird. Mit einer Reduktion des Tonmaterials auf wenige
Skalen soll Uber die Harmoniefolgen, die hauptsachlich aus Il — V oder Il - V — | — Kaden-
zen bestehen, improvisiert werden. Die erstellte Klavierbegleitung soll beim Verstandnis

und der Umsetzung im Blockflétenunterricht unterstitzen.

Das Zusammenwirken von improvisationsdidaktischen Fahigkeiten und der Kenntnis der

musikalischen Lehrinhalten der Jazzimprovisation wurde fir eine erfolgreiche Improvisati-
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onsvermittlung mit einem Schwerpunkt auf Jazz deutlich. In einer Masterarbeit konnten die
Improvisationsanleitungen mit Jazz-Standards weitergefuhrt werden, deren Schwierig-
keitsgrad die Ziele des KOMU-Lehrplans Ubersteigt. Diese Anleitungen kdnnten vertiefend
fur die Umsetzung mit der Blockflote erstellt werden und erweiterte Spieltechniken mitein-

beziehen.
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