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Konstanze Franke und David Mesquita

Von der Improvisation zum Tonsatz —
ein Unterrichtsversuch zum 20. Jahrhundert

I

»Ich habe das ausgefiillt«, war der Kommentar eines Studenten, der mit
seinen Hausaufgaben in den Theorieunterricht kam; dabei handelte es sich
jedoch nicht um einen Liickentext oder ein Kreuzwortritsel, sondern um
die Stilkopie eines Bachchorals.

Die AuBerung veranlasste uns dazu, zu iiberdenken, welche Funktion
der traditionelle Tonsatz im Theorieunterricht einnimmt und was beim
Anfertigen von Stilkopien gelernt werden soll und tatsichlich gelernt wird.
Dazu befragten wir zunichst Studierende und ehemalige Studierende. Zu
héren bekamen wir vor allem Kritik: Der Tonsatz sei mehr eine smathe-
matische« Aufgabe, wobei es vor allem darauf ankomme, mdéglichst wenig
Fehler zu machen; das komplizierte Regelwerk schaffe dabei erhebliche
Hemmungen. Finige Studierende gaben zu, vor allem auswendig gelernte
Regeln zu beachten, sich aber meist nicht vorstellen zu kénnen, wie das,
was sie geschrieben haben, eigentlich klingt. Hinzu komme das Gefiihl, an
den nachgeahmten Stil sowieso nie heranzureichen. Ein Student bemerkte
treffend: »Du kannst eigentlich nur verlierenl« Kritisiert wurde weiterhin
das Ubergewicht des akkordischen Denkens, das sich auch auf die Analyse
auswirke, bei der allzu oft tUber die Etikettierung verschiedener Akkorde
nicht hinausgegangen worden war.

Dartiber hinaus wurde in der Diskussion festgestellt, dass sich der
Tonsatzunterricht der Befragten fast ausschlieBlich mit barocker Musik aus-
einandersetzte, was in gewisser Weise ein Paradoxon darstellt: Sie befassten
sich mit einer Musik, zu deren Entstehungszeit Improvisation und schép-
ferischer Umgang mit der zeitgendssischen Musik eine Selbstverstindlich-
keit war; waren dagegen selbst hauptsichlich mit der Reproduktion élterer
Musik beschiftigt. Die Musik des 20. und 21. Jahrhunderts bleibt vielen
Musikern fremd; Ubungen zur neueren Musik werden an den Hochschu-
len oft erst fiir hohere Semester angeboten und beschrinken sich mitunter
auf Satztechniken, die selbst schon historisch sind (z.B. die Dodekaphonie).

Die Fiille an Kritikpunkten, die wir im Gesprich mit den Musikstudie-
renden und -studierten zu horen bekamen, zeigt, dass die Ziele, die deren
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grundstindiger Tonsatzunterricht verfolgt hatte, sehr einseitig waren: Alles,
was zeitlich iiber Bach hinausgegangen wire, war ausgeklammert worden;
es iiberwog der vierstimmige Akkordsatz; gearbeitet wurde stets mit einer
vorgegebenen Form, die dannauszufiillencwar; Probieren und Experimen-
tieren hatten meist keinen Platz im Unterricht, da durch trockene Ubun-
gen auf dem Papier die Klangvorstellungen geschult werden sollten; der
Schwerpunkt lag auf dem Nachahmen, das im Unterricht leider hdufig auf
das Beachten von Regeln und Verboten reduziert worden war.

11

»Man sieht die Hohe, die der Kinstler erreicht hat, nicht lebhafter, als
wenn man versucht, ihm einige Stufen nachzuklettern.«' Diese Aussage
von Goethe driickt das vorrangige Ziel des traditionellen Tonsatzunter-
richts treffend aus. Man kann sicherlich durch >Nachklettern< die Héhe
der Kunst nachvollziehen lernen, und das ist zweifellos eine sehr wichtige
Aufgabe der Musiktheorie; das Nachahmen geht aber, wie auch die Erfah-
rungsberichte der Studierenden zeigen, an der schépferischen Seite der
Musik weitgehend vorbei. Aus diesem Grund haben wir einen anderen,
erginzenden Zugang zum Tonsatz entwickelt, der von der Improvisation
ausgeht. Damit verfolgen wir eine ganz elementare Absicht: sinnliche
Erfahrungen sollen im Mittelpunkt stehen.

Einem auf Harmonie und Kontrapunkt fixierten Tonsatzunterricht
mo6chten wir ein Konzept entgegensetzen, das von der Musik der Mo-
derne ausgeht, bei der Rhythmus, Form oder Dynamik mindestens so re-
levant wie die Tonhohen sind. Dadurch erweitert sich der Horizont; der
Tonsatz wird mit anderen Bereichen der Musiktheorie (Formenlehre,
Analyse, Gehorbildung) vernetzt.

Ein universelles Vorbild, wie es J.S. Bach fiir die Stilistik des barocken
Kontrapunktes ist, gibt es im 20. Jahrhundert nicht, da jeder Komponist sei-
ne eigene Satztechnik entwickelte; solche Stilvorlagenc sind in unserem Kon-
zept auch gar nicht gefragt. Natiirlich ziehen auch wir Beispiele heran: Diese
sollen aber cher als Anregung denn als Vorbild dienen. Von den unzihligen
Mboglichkeiten, die die Musik des 20. Jahrhunderts bietet, werden wir uns in
diesem Rahmen auf Béla Bartoks Mikrokosmos konzentrieren, da sich der
Komponist hier durch seine pidagogische Intention — namlich fir Klavier-

I An Ferdinand Kobell, 05.02.1781, zitiert nach Kaiser 2002, 7.
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anfinger zu schreiben — selbst gewisse Beschrinkungen auferlegt. Dadurch
ergeben sich einfache und tbersichtliche Strukturen, die durch begrenztes
Material und die Thematisierung einzelner kompositorischer Probleme auf
engem Raum bedingt sind. Die Stiicke sind also als Ausgangspunkte fiir Im-
provisationstibungen und eigene Kompositionsversuche sehr gut geeignet.

111

Wihrend einzelner Lehrveranstaltungen und im Rahmen eines Workshops
mit fortgeschrittenen Studierenden haben wir einige unserer Ideen umge-
setzt. Hine Unterrichtseinheit, angeregt durch Bartoks Klavierstiick Nr. 83
aus Mikrokosmos, méchten wir hier genauer vorstellen:

Abb. 1: Béla Bartok, Mikrokosmos, Nr. 83
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Nach dem Anhéren folgte eine kurze Analyse: Das Stiick beinhaltet zwei
Klangebenen,” die sich abwechseln: eine akkordisch und eher unkonturiert,
die andere melodisch und prignanter; die Formidee ist ein Verdichtungs-
vorgang zum Schluss hin.

2 Weitere Beispiele mit zwei Klangebenen: Nrn. 40, 66, 69, 70, 76, 83, 97, 107, 113, 148.
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An die Analyse schloss sich eine Improvisationsiibung fiir zwei Spieler am
Klavier an, die an das Bart6k-Stiick ankniipfte. Die Aufgabenstellung war
folgende: Ein Spieler sollte sich einen Klang aussuchen, war also fiir die
Akkordebene verantwortlich, der andere Spieler einen Pentachord fiir die
melodische Ebene — dabei durfte erst einmal ausprobiert werden, was klang-
lich interessant ist. Zunichst sollten die Spieler regelmilig in ein- oder
zweitaktigem Abstand abwechseln, sich dann gegenseitig Uberlagern und
probieren, aufeinander einzugehen. AnschlieBend wurde mit verschiede-
nen formalen Abldufen experimentiert.

Nach diesen Ubungen, die mehrheitlich mit groBer Begeisterung und
Kreativitit ausgefihrt wurden, sollten die Studierenden eigene kleine Stii-
cke schreiben, in denen sie in irgendeiner Weise mit der Kompositionsidee
vzwel Klangebenenc¢ arbeiteten. Bartok war ausdriicklich nur Anregung, es
sollte nicht unbedingt eine Stilkopie entstehen. Anstatt einen bestimmten
Formverlauf auszufillen und sich gewissermalen von Klang zu Klang zu
hangeln, waren die Studierenden bei dieser Aufgabenstellung gezwungen,
sich von Anfang an mit der Form auseinander zu setzen. Am Ende der
Unterrichtseinheit stand der Austausch tber die entstandenen Komposi-
tionen. Eine Korrektur im Sinne von richtig oder falsch war hier nicht nur
sehr schwer, sondern auch unerwilinscht. Vielmehr wurde tber die Sit-
ze diskutiert: Wie wirkt die Musik? Warum? Welche formale Idee steckt
hinter dem jeweiligen Stiick? Welche gestalterischen Mittel werden einge-
setzt? Was kénnte man auch anders machen? Was fehlt vielleicht (z. B. An-
weisungen fiirs Pedal, Tempoangaben)? Einige der Studierenden tiberar-
beiteten ihr Stiick anschlieBend noch einmal.

Abb. 2: Zwei Tonsitze von Studierenden
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Nachdem wir eine Unterrichtseinheit exemplarisch vorgestellt haben, mé&ch-
ten wir nun im Folgenden weitere mégliche Inhalte skizzieren, zu denen die
Stiicke aus dem Mikrokosmos wunderbare Anregungen bieten. Es handelt
sich nicht um eine feste Reihenfolge, sondern um bestimmte Aspekte, die in
Improvisations- und Tonsatziibungen thematisiert werden kénnen.

Tmitation®
Die Disziplin »>Kontrapunktc ruft die Vorstellung von Komplexitit und
von einer Fille von Regeln und Verboten hervor. Aber im 16. Jahrhun-
dert war es eher tiblich, Gehér und kontrapunktische Fihigkeiten durch
die Improvisation von Kanons zu schulen.* Um eine solche Spontaneitit
fir den Tonsatz wieder zu gewinnen, haben wir im Unterricht Aufgaben
mit Imitationen fiir zwei Spieler oder Singer folgendermallen strukturiert:
1. Kanon im Einklang: Die Spieler beschrinken sich auf einen Pentachord
und wechseln sich taktweise ab. Nach und nach kann die Aufgabenstel-
lung durch Erweiterung des Tonraums und zunehmende Uberlagerung
der beiden Stimmen erweitert werden.

3 Beispiele fiir Imitationen in der Oktave im Mikrokosmos: Nen. 23, 25, 36; in anderen In-
tervallen: Nrn. 22, 26, 30, 51, 60, 71, 122, 123; polytonal /polymodal: Ntn. 29, 64, 109, 150,
variierende Kanonabstinde: Nrn. 28, 31, 35, 37, 39, 57, 58.

4 Vgl. Sancta Marfa 1565, 64—69.
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2. Nach einem vorgegeben Ablauf, zum Beispiel einem Rhythmus:
Abb. 3: vorgegebener Ablauf
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3. Imitationen in verschiedenen Ténen und Modi, auch in der Umkeh-
rung — Probieren maglichst vieler Kombinationen:

Abb. 4: Bartok, Mikrokosmos, Nt. 29
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Solche Improvisationsiibungen dienen als Ausgangspunkte fiir Kom-
positionsversuche, bei denen auch weitere kontrapunktische Verfahren
wie Mutation, Augmentation oder Krebs angewendet werden kénnen.

Intervalle®

In zahlreichen Kompositionen aus Bartoks Mikrokosmos spielen bestimmte
Intervalle eine herausragende Rolle. Diese Stiicke kénnen daher auch fir
die Gehorbildung sehr nitzlich sein, da sich beim Héren die klanglichen
Eigenarten der Intervalle einprigen. Wie folgendes Beispiel zeigt, ldsst
sich auch der Begriff der realen Mixtur< in diesem Zusammenhang ein-
fuhren:

Abb. 5: Bartok, Mikrokosmos, Nt. 62
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5> Hier kann die Imitation mit der Polytonalitit in Zusammenhang gebracht werden. So wie
sich in den Modellen der Renaissance ausschliefllich Konsonanzen ergaben, kann man
je nach Disposition und Auswahl des Tonvorrates ganz unterschiedliche Klanglichkeiten
vorprogrammierenc.

¢ Beispiele fiir die kleine Sekunde und die grofie Septime: 63, 108, 110, 142; groB3e Sekunde: 132;
Terzen und Sexten: 62, 73, 80, 117, 129; Quarten und Quinten: 65, 120, 131; Tritonus: 101.
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vorriten experimentieren lassen, die in einem Spannungsverhiltnis zuein-

Anhand von Anregungen dieser Art haben wir die Studierenden mit Ton-

Polytonalitit/ Polymodalitit 7
Abb. 6: Bartok, Mikrokosmos, Nt. 59
Abb. 7: Tonsatz eines Studierenden

ander stehen:

T
[

Da capo al Fine

T

7 Beispiele: 50, 59, 64, 70 90, 99, 101, 103, 105, 109, 119, 141.
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Rhbythmus| Metrum®

Eine groBle Bereicherung fiir die Musik der Moderne war der Einfluss
aulereuropiischer Musikkulturen, bei denen der Rhythmus eine zentrale
Rolle spielt. Dagegen blieben bedeutende Theoretiker wie etwa Hindemith
oder Schonberg stark auf die Tonhohen fixiert — vielleicht eine Erklirung
dafir, dass der Rhythmus selbst bei der Auseinandersetzung mit den Satz-
techniken des 20./21. Jahrhunderts eine untergeordnete Rolle im Musik-
theorieunterricht zu spielen scheint.

Eine solche Liicke aber wiirde sich nicht von selbst fiillen: Rhythmische
Satziibungen gehdren in den modernen Tonsatzunterricht, auch wenn es an
theoretischen Begriffen, Werkzeugen und Kriterien mangelt. Hierfiir haben
wir Beispiele herangezogen, die stark von rhythmischen Phinomenen
(Taktwechseln, unregelmilige Taktarten, Polyrhythmik) geprigt sind.

Abb. 8: Bartok, Mikrokosnos, Nt. 140
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Formprinzipien®

Fir Studierende ist es nicht leicht, »vor einem weillen Blatt zu steheng; fiir
den Bach-Choral gibt es von Anfang an einen vorgegebenen Rahmen. Wir
mochten aber keine Form zum >Ausfillen< vorgeben, sondern vom Erfor-
schen formstiftender musikalischer Phinomene wie Wiederholung, Vari-
ation oder Kontrast ausgehen — wie wird aus dem Material Form? In den
Beispicelen der vorhergehenden Abschnitte sind die Prinzipien Wiederho-
lung und Kontrast schon enthalten. Im folgenden Stiick entsteht die Form
aus der Variation durch progressive Verfremdung einer einfachen Melodie:

8 Beispiele: 48, 82, 100, 103, 113, 115, 121, 122, 124, 126, 133, 140, 148-153.
9 Beispiele fiir Variation/Variantenbildung: 74, 87, 95, 97, 127, 128, 146, 148.
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Abb. 9: Bartdk, Mikrokosmos, Nt. 95
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Unsere Konzentration auf Bartdks Mikrokosmos bedeutet naturlich nicht,
dass nicht auch Stiicke anderer Komponisten herangezogen werden kon-
nen. Weitere Sammlungen, die Anregungen fiir Improvisations- und Ton-
satzlibungen enthalten, sind beispielsweise Hindemiths Klezne Klaviernusik:
Leichte Fiinflonstiicke (1928 /29), Strawinskis Les Cing Doigts (1921) oder Pro-
kofjews Musigues d’enfants (1935). Da der Schwierigkeitsgrad in der Regel
nicht sehr hoch ist, kénnen sie auch von Nicht-Pianisten gespielt und
leicht erfasst werden. Sehr interessant ist aufgrund des experimentellen
Umgangs mit beschrinkten Tonvorriten Ligetis Musica Ricercata (1953).

Uns ist bewusst, dass Unterrichtszeit knapp bemessen ist und der Vor-
schlag, noch mehr Inhalte zu vermitteln, vielen Lehrenden unrealistisch
erscheinen muss. Warum aber sollen etwa kontrapunktische Prinzipien
immer am Beispiel Bachs oder Palestrinas, warum die entwickelnde Varia-
tion stets in Bezug auf Brahms oder die Mixtur bei Debussy gezeigt wer-
den? Auch mit Hilfe neuerer Musik lassen sich grundsitzliche musikalische
Prinzipien aufzeigen und vermitteln.
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