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Sonja Stibi
Tanzende Verbindungen

Tanzimprovisation in der Elementaren
Musik- und Tanzpadagogik.
Kiinstlerische und didaktische Perspektiven

Tanz fangt im Menschen an und so die Unterweisung'

Diese abgewandelte AuBerung Carl Orffs I3sst sich ohne weiteres auf den Bereich Bewe-
gung und Tanz ibertragen. Ausgehend von der Fahigkeit zu tanzerischer Bewegung und
der Lust an gestalterischem Ausdruck als conditio humana stellt die Tanzimprovisation ei-
nen konstitutiven Bestandteil der EMTP? dar.

Ohne Fixierung auf eine bestimmte Technik oder einen vorgegebenen asthetischen
Stil bilden die Ausdrucksmoglichkeiten der Teilnehmenden und deren individuelles Bewe-
gungsvokabular Ausgangspunkt und Grundsubstanz firr die tanzerische Arbeit.* Grund-
bewegungsarten, Alltagsbewegungen, tanzerische Gesten, erlernte Tanzbewegungen
und tradierte Formen verschiedenster Stilistik u.a. sind das Material, mit dem exploriert,
gespielt, improvisiert, gestaltet und choreographiert wird. Bewegung ist die Substanz, wo-
raus Tanz entsteht, in Verbindung mit einer Gestaltungsabsicht. Kurz: Tanz ist gestaltete
Bewegung! Dabei kann jede Bewegung zuldssig sein. Was sie zum Tanz macht, so Christa
Coogan, ,ist die Art und Weise, in der sie vollbracht wird", mit welcher Intention sie ausge-
fuhrt wird und was sie an Assoziationen auslost.*

' Im Original: ,Musik fangt im Menschen an und so die Unterweisung.” (Orff 1932 in Haselbach 2011,
S.67)

2 Im weiteren Verlauf wird durchgehend das Kiirzel EMTP fiir Elementare Musik- und Tanzpadagogik
verwendet.

3 Vgl. Haselbach 2011, S. 205f.

4 Coogan 2011, S.170.
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Urspriinglich eng verbunden mit dem Begriff des ,elementaren Tanzes” ist auch die
Tanzimprovisation in der EMTP unmittelbar in Verbindung mit Musik, Sprache und anderen
Kiinsten zu sehen, deren integratives Ineinanderwirken angestrebt wird. Das Wesentliche
liegt — so Gunther - ,hier wie dort im gestaltenden Tun"?

Ausgehend von einer Klarung des Begriffs ,Tanzimprovisation” als Erfahrung und
Spontangestaltung und problemldsendes Verhalten werden unter Bezug auf das ge-
netische Verfahren und die Methode der Aufgabenstellung didaktische Uberlegungen
zur Inszenierung von Tanzimprovisation entfaltet, wobei der Beziehung von Musik und
Tanz besondere Aufmerksamkeit gewidmet wird. AbschlieBend werden unter dem Mot-
to ,ImprOptionen” Anregungen fiir die Praxis ausgehend vom Thema ,Verbindungen”
vorgestellt.

Der Terminus Tanzimprovisation

Aus dem italienischen ,improvvisare” entlehnt, welches zu ,improvviso” als ,unvorher-
gesehen, unerwartet” gebildet wurde, war der Terminus Improvisation synonym mit ,aus
dem Stegreif singen, dichten”s Im 19. Jahrhundert wurde der Begriff ,Improvisation” von
Lmproviser” als ,reden” aus dem Franzosischen ins Deutsche Gbernommen und fortlau-
fend fir den Begriff ,Stegreifdarbietung” gebraucht. Kennzeichnend fiir alle Anwendungs-
bereiche von Improvisation ist das spontane, freie Spiel mit wenigen oder keinen Vorgaben
als auch in festeren Formen und Strukturen.

Wahrend der Begriff Tanzimprovisation in der Geschichte des Blihnentanzes zu-
ndchst keine Relevanz hatte, erhdlt er mit Beginn des 20. Jahrhunderts zunehmend Be-
deutung und entwickelt sich zu einem eigenstandigen Bereich tanzerischer Praxis.” Im
Kontext klinstlerischer Performance stellt Tanzimprovisation ein Mittel zur Bewegungsfin-
dung sowie ein Konzept im choreographischen Prozess dar. Daraus entwickelte sich ein
spezifisches Bihnenformat von Improvisation als Performance und ,Live-Kunst’, was auch
einen Wandel des Choreographie-Begriffs mit sich brachte.® Im Zuge der Entwicklung des
freien Tanzes und der Lebensreformbewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts erlangte
die Tanzimprovisation enorme Bedeutung. Im zeitgendssischen Tanz ab dem 20. Jahrhun-
dert entwickelten dann zahlreiche Tanzerinnen und Tanzer sowie Choreographinnen und
Choreographen spezifische Zugangsweisen und Verfahren der Tanzimprovisation - als
Modelle fiir Bewegungsforschung wie auch als Konzept choreographischer Komposition.
Kinstlerinnen und Kiinstler wie Merce Cunnigham, Anna Halprin, Robert Dunn, Judson

Glnther 1962 in Haselbach 2011, S. 115.
Vgl. Duden 1997, S. 303.

Vgl. Lampert 2007, S. 15.

Vgl. Drége 2003.

® N o n



Tanzende Verbindungen

Church Theater und The Grand Union, Steve Paxton, William Forsythe u.a. pragten die Ent-
wicklung improvisatorischer Konzepte und damit die Asthetik des Tanzes im 20. Jahrhun-
dert maf3geblich.?

In der Tanzpddagogik stellt Improvisation sowohl ein Unterrichtsprinzip als Gegen-
pol und Ergdnzung zum imitativen und reproduzierenden Lernen, eine Vorstufe zu Kom-
position und Choreographie wie auch einen eigenstandigen Unterrichtsinhalt dar. Als
mittlerweile reguldrer Bestandteil von Tanzunterricht erméglicht Tanzimprovisation einen
explorativen, kreativen und prozessorientierten Zugang zu Bewegung.

Tanzimprovisation als Erfahrung und Gestaltung
Haselbach beschreibt zwei gegensatzliche, sich jedoch erganzende Wirkweisen von Impro-
visation im Kontext der Tanzerziehung.

Lmprovisation als Erfahrung” erméglicht entdeckendes Verhalten und zielt darauf,
Uber spielerisches Erkunden vielféltige Bewegungsfunktionen des eigenen Korpers ken-
nen zu lernen. Je nach Aufgabentypus ist sie ganzkdrperlich angelegt (totale Improvisati-
on) oder beschrankt sich auf bestimmte Kérperteile (partielle Improvisation).' Exploratio-
nen mit Objekten und Partnern, mit Tempo, Raum und Dynamik lassen die Teilnehmenden
Bewegungsmdglichkeiten des eigenen Korpers entdecken, aber auch tanzerische Gestal-
tungsparameter wie rdumliche und zeitliche Dimensionen des Bewegens sowie Span-
nungszustiande, die Okonomie der Dynamik und deren Auswirkung auf die Bewegung:
JThey learn how to ‘speak’ through their bodies and so become aware of body language
and its relation to words.""" Haselbach bezeichnet solche Erfahrungen als ,Elementarstufe
der Improvisation®, welche vor allem kindsthetische Sensibilisierung und die Entwicklung
von Kérperbewusstsein durch Improvisation, also eine Differenzierung der Wahrnehmung
ermdglichen. Als solche kann Improvisation zum Unterrichtsprinzip werden, das sich an
personlicher Erfahrung und am individuellen Lerntempo der Einzelnen orientiert.

Improvisation ,emerges as an inner-directed movement response to an image, an
idea, or a sensory stimulus”'? Nach auBBen gebrachte Eindriicke, Emotionen, Gedanken und
Motionen erhalten eine zunachst fllichtige und vorlaufige Form, die bei jedem Wiederho-
lungsversuch wieder verdndert und eine andere Gestalt annehmen kann. Das Entstehen
lassen von Ideen, das Spielen mit Einféllen, das Verdndern und Weiterentwickeln sind dabei
konstitutive Merkmale des improvisatorischen Prozesses.

°  Vgl. Lampert 2007.

© Vgl. Haselbach 1987, S. 5.
" Joyce 1994, S.5.

2 Blom & Chaplin 1986, S. 6.
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Als ,inhaltliche und formale Spontangestaltung” bedeutet Improvisation somit
»den spielerischen, experimentellen, vorlaufigen, spontanen Umgang mit zuvor erfah-
renem und gesammelten Bewegungsmaterial, das seine augenblickliche Gestalt erhalt
durch das Thema oder die Motivation des einzelnen und die durch die momentane Situa-
tion gegebenen Bedingungen®.'* Improvisation ist somit einerseits Anregung, Vorstufe und
Experimentierfeld fir tdnzerische Gestaltungen und Choreographien.™ Als ,primar krea-
tive Aktivitat” (ebd.) ist Improvisation jedoch immer auch als Artikulation des individuellen
spontanen kiinstlerischen Ausdrucks zu sehen. Improvisation kann somit auf jeder Stufe
der téanzerischen Entwicklung, selbst auf der Elementarstufe, ,Gestaltung” werden.

Haselbach sieht ,Improvisation als Erfahrung und als Gestaltung” als zwei gegen-
satzliche Koordinaten, die komplementdr als idealtypisches Modell zusammenwirken.
Improvisation als Erfahrung duBert sich als eine ,spontane und individuelle Auseinander-
setzung, als Kontaktnahme und spielerisch-experimentelle Beziehung zu Fakten (Korper,
Objekte, Raum, Partner, Kraft, Musik, Inhalten usw.) [und] fiihrt von auB3en tGber den Weg
der Wahrnehmung und Bewusstwerdung zur eigenen Innenwelt”' Als Gestaltung fihrt
Improvisation umgekehrt von innen nach aufBen, in dem gespeicherte Eindriicke sponta-
nen Ausdruck in einer spontanen Form bewirken, welche wiederum Ausgangspunkt wer-
den kann fiir Wahrnehmungen und neue Eindrticke.

Merkmale von Tanzimprovisation

Tanzimprovisation wird haufig als Gegenmodell zur Choreographie entworfen, wenn-
gleich mittlerweile verschiedenste Mischformen existieren wie z.B. die improvisierte Cho-
reographie. Wahrend fir Choreographie Kriterien wie Vorbereitung, memoriale Festlegung
und Geschlossenheit gelten, zeichnet sich Improvisation durch Offenheit und den spiele-
rischem Umgang mit dem &dsthetischen Zufall aus.'® Sie impliziert stets ein spontanes Tun,
ist weder fixier- noch exakt wiederholbar und somit gewissermal3en das Gegensttick zur
asthetisch-kompositorischen Planung.

Untrennbar mit dem Aspekt des Spiels verbunden wird innerhalb eines Regelwerks
von Vorgaben, Spielregeln oder Strukturen improvisiert und dabei vor allem auf Unvor-
hergesehenes reagiert.” In der ihr innewohnenden Moglichkeit, Konventionen zu brechen
und Neues zu generieren, liegt ihr innovatives und schopferisches Potential. Offenheit des
Prozesses, Indetermination, das momentane Ereignis und Kontingenz bilden somit weitere

* Haselbach 1987, S. 6.

' Die Auffassung von Improvisation als Exploration und somit als Vorstufe fiir Komposition und Gestal-
tung ist in der tanzpdadagogischen wie choreographischen Praxis weit verbreitet (vgl. Lampert 2007:
341).

> Haselbach 1987, S. 6.

e Vgl. Lampert 2007, S. 35.

7" Vgl. Lampert 2007, S. 36.
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konstitutive Merkmale, die jede Tanzimprovisation als singuldres ephemeres Ereignis cha-
rakterisieren.'®

Tanzimprovisation als kreatives Problemlioseverhalten

Improvisation kann nicht nur als entdeckendes und erfahrungsorientiertes Verhalten,
sondern vor allem als ,informationsverarbeitendes und gestaltungsorientiertes Problem-
I6severhalten” definiert werden. Aufgabenstellungen, Impulse und Ideen stellen gewisser-
malen ,offene Probleme”'® dar, welche ,die Kreativitat der tanzenden Person antreiben”?°
Die Bewegungs- und Improvisationsaufgabe ,ist der Startimpuls zum divergenten Be-
wegungsdenken, ndmlich als Aufforderung, eine Losung zu finden, die im Rahmen der
Aufgabenstellung als Moglichkeit gelten kann“?' Zwischenergebnisse der Realisierung,
das durch simultane Riickkopplung Wahrgenommene, beeinflussen die weitere Problem-
I6sung, d.h. den weiteren Verlauf der Improvisation.?? Zugleich wird in der Partner- und
Gruppenimprovisation auch auf Ideen und Losungen des Gegenlibers Bezug genommen:
,S0 entwickelt sich ein Geflecht von jeweils individuellen, miteinander kommunizierenden
schopferischen Prozessen’, gewissermalen ein Akt der gemeinsamen, kooperativen Pro-
blemlésung.?

Die Improvisierenden missen dabei Entscheidungen treffen beztiglich des Timings,
der Variation von Bewegungsmustern, raum-zeitlicher und dynamischer Verdanderungen
wie GroRe, Geschwindigkeit, Rhythmus, Dynamik, Raumrichtungen und -ebenen oder der
ausfiihrenden Korperteile, aber auch beziiglich formaler und positionaler Aspekte. Impro-
visatorisch entwickelt, weitergefiihrt, variiert oder gebrochen werden kdnnen folgende
Parameter des Tanzes:

'8 Vgl. Brandstetter 2010, S. 186.

' Dérner unterscheidet beim Problemlosen offene und geschlossene Probleme. Vgl. Dorner, D. (1976):
Probleml&sen als Informationsverarbeitung. Stuttgart: Kohlhammer.
So auch Funke, Joachim (2000): Psychologie der Kreativitdt, in: Holm-Hadulla, Rainer (Hg.): Kreativitat.
Heidelberg: Springer. S. 283 -300.

2 Lampert 2007, S. 181.

21 Tiedt & Tiedt 1999, S. 137.

22 \gl. hierzu Altenmdillers neuropsychologischer Erklarungsansatz fiir den Bereich der musikalischen
Improvisation (2006).

2 Altenmiiller 2006, S. 1
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Der Korper als Instrument

Korperteile/Body parts
Kopf « Nacken « Schulter - Arme « Ellbogen - Handgelenke « Hande « Finger -

Beine - Becken « Riicken « Wirbelsaule - Oberkorper « Hiifte « Beine « FiiBe « Knie «
FuRgelenke « Fersen « Zehen - Gelenke « Muskeln « Knochen/Skelett « Wirbel-
saule - Organe (Herz, Lunge ...) - Fascia

Grundformen der Bewegung/Basic body actions
Fortbewegung - Gestik « Drehung « Sprung « Ruhe

Korperaktionen (ohne Fortbewegung)

strecken « beugen - drehen (Rotation) « verdrehen « hochspringen (Elevation) «
sinken « verwringen « schwingen « driicken - ziehen « fallen « schmelzen «
heben - gleiten - schweben - flattern « tupfen « stof3en - peitschen « schiitteln
bouncen (federn) - aufrichten « Gesten - Stille

Fortbewegungen (Lokomotion)

krabbeln « kriechen « rollen - gehen « laufen « rennen « hiipfen « Galopp -
Gleitschritt (Slide) « Nachstellschritt (Chassé) « Hopserlauf (Skip) « weitspringen «
drehen ...

Korperformen (Bodyshapes)
kurvig « rund - geradlinig - pfeilartig - eckig - flachig « verwrungen/spiralig
symmetrisch/asymmetrisch
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Parameter des Tanzes (Stibi, orientiert an Preston-Dunlop 1984)*

Raummuster (floor pattern)

Kreis, Dreieck, Schlangenlinie ...

RAUM (space) ZEIT (time) DYNAMIK/ENERGIE/
QUALITATEN (energy)
Gro3e/Dimension (size) Tempo (speed) Gewicht (weight)
klein/grof3 schnell/langsam, schwer/leicht
slowmotion ...,
ritertando/accelerando
Ebene (level) Dauer (duration) Fluf8 (flow)
tief/mittel/hoch lang/kurz frei/gebunden
Richtung (direction) Rhythmus (rhythm) Kraft (quality)
vorwarts/rlickwarts/ Puls (beat), stark/sanft,
seitwarts: links-rechts/ metrisch-ametrisch, gespannt-kraftvoll,
oben/unten, rhythmisiert, geldst/zart,
diagonal gleichzeitig-nacheinander Akzente
Raumwege (pathway) Phrasierung (phrasing) Antrieb/Impuls (attack)
geradlinig/zick-zack, Atemphrasierung plotzlich (sudden),
kreisformig/rund/kurvig, kontinuierlich-gefiihrt

(sustained)

Form im Raum (bodyshape)
rund/gerade/eckig/spiralig

RAUM: Beziehungen
nah/fern/tber/unter/durch/ her-
um/zwischen/zu/weg,
hinter/vor, treffen/trennen;
alleine/verbunden,

Spiegel/ Schatten,
Einklang/Kontrast,

Beziehungen zwischen
Korperteilen, Umgebung,
Individuum/Gruppe/Objekte

Raumrichtung
flexibel/direkt

Fokus
einfacher, mehrfacher Fokus

Artikulation
flissig/legato <> staccato

Parallel- und Gegenbewegung,
Symmetrie & Asymmetrie,

floor patterns/air patterns,
Raumdimension

Spannung-Entspannung
(tension-relaxation)

Kérperebenen (plane)
horizontal, frontal, sagittal

Platzierung (spacing)

wo im Raum/auf der Biihne:
vorne, hinten, mittig, Seite ...
am Platz/durch den Raum

Platzierung (spacing)

wo im Raum/auf der Blihne:
vorne, hinten, mittig, Seite ...,
am Platz/durch den Raum

24 Vgl. Preston-Dunlop, Valerie (1980): A handbook for Dance in Education. 2. Aufl. Estover, Plymouth: Mac

Donald & Evans Ltd. Reprinted 1984.

Diese Parameter des Tanzes basieren auf Rudolf von Labans Faktoren und Elementen von Bewegung,
die erim Rahmen seiner Choreutik, einer raum-rhythmischen Bewegungslehre und seiner Eukinetik

(Antriebslehre) beschreibt.
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Gestaltungsparameter in Improvisation & Choreographie (Stibi)

bearbeitung

Entwicklung,
Erweiterung und
Variation von
Bewegungs-
motiven

FORMATION - alle in die gleiche Richtung (frontal zum Publikum, seitlich, mit Riicken zum
und Partner)
BEZIEHUNG - alle verschieden
der Tanzer - 1 alle
« 50 50
e 2 3 usw.
- Aufstellung: in Reihe, Linie, Viereck, auf Liicke, Diagonale, Stern, Kreis,
Gasse, usw. Beziehung der Tanzer zueinander: nahe — weit Blickrichtung!
Unisono
FORM » Thema und Kontrapunkt
und « Wiederkehrende Form, z.B.
Material- - Thema mit Variationen

- Kanon

- Rondo: AB A Cusw.

- Liedform: AB A

- Fuge mit 2 Themen (Dux-Comes)

Abstrakte Form (z.B. geometrisch, Muster)

Erzdhlende Form (z.B. Szene, Geschichte)

« Fragmentierung: einzelne Abschnitte, Schritte oder Bewegungen heraus-

nehmen, neu zusammenstellen in anderer Reihenfolge

Wiederholung: Was wann wo wer wie und wie oft?

- Krebs: Reihenfolge der Bewegungen riickwarts

« Umkehrung: Bewegungen seitenverkehrt und in entgegengesetzter Rich-
tung (hinunter statt hoch, links statt rechts, usw.)

+ Grof3e verandern

Verzierung: detaillierte Ausfiihrung

Spiegelung: andere Korperseite oder anderer Korperteil, oder Partner/

Gruppe

Addition/Hinzufligung: Motiv wird erweitert und dadurch langer

Begleitung: Motivlange bleibt gleich, aber etwas kommt auf einer anderen

Ebene (anderes Korperteil) hinzu

« Solo, Partner, Gruppe

« Kombination

.

Sich der vielfaltigen Gestaltungsparameter bewusst zu sein und sich fiir eine interessan-

te Moglichkeit entsprechend der Aufgabenstellung zu entscheiden, bedarf allerdings der

Fahigkeit der Problemldsung sowie der ,Kunst der Kombinatorik”“?* Elemente wie Schnel-

ligkeit im Denken und Bewegen, aktiver Einsatz von Imagination und Produktivitat etc.

kommen dabei kombiniert zum Einsatz. Es braucht intakte sensomotorische Systeme, aber

auch die Fahigkeit, Elemente in neuer Weise zu kombinieren oder umzustrukturieren. Dies

% Vgl. Lampert 2007, S. 180f.




Tanzende Verbindungen

entspricht dem, was Guilford als ,divergentes Denken” bezeichnet.?* Wahrnehmung der
Situation, schnelles Denken und die Antizipation des Gesamtbildes sind weitere Fahigkei-
ten, um gestalterische Entscheidungen treffen zu kdnnen. Schnelle Reaktionen, Imagina-
tion als auch den ,responsive body“?, den empfanglichen Korper, beschreibt Lampert als
weitere relevante Fahigkeiten fir eine gelingende Improvisation.?® Improvisation als eine
Form kreativer Probleml&sung ist somit durch zwei Faktoren bestimmt: (1) die originelle
Nutzung einer reichhaltigen Wissens- und Kénnensbasis und (2) den daran gekoppelten
plotzlichen Einfall.?

Im Unterschied zu anderen Formen von Problemldsung als intelligente und syste-
matisch-logische Denkvorgdnge wie Versuch und Irrtum, Anwendung von Strategien und
Systemdenken® ist die hier vertretene Auffassung orientiert am Kreativitatsbegriff vorwie-
gend prozessorientiert ausgerichtet. Dementsprechend geht es in der Tanzimprovisation
zumeist weniger darum, eine Losung zu finden, sondern im Sinne divergenten Denkens
vielféltige L6sungsansdtze zu entwickeln: ,Da sich die Bewegungssprache des Tanzes von
je her nicht auf eindeutige Losungen der formalen Logik reduzieren 1363t fordert speziell
die Suche nach kreativen Bewegungslosungen im Tanz einerseits vielfédltige Experimente
von ganz verschiedenen Bewegungsaspekten her und andererseits besteht auch die Not-
wendigkeit, den einzelnen Ansatz konvergierend zu vertiefen und auszuformen”3' Insbe-
sondere vor dem Hintergrund, dass Aufgabenstellungen immer subjektiv dekodiert und
interpretiert werden, kann es kaum richtige oder falsche Bewegungslésungen geben, wohl
aber qualitative Unterschiede - insbesondere im Hinblick auf die Auswahl und Kombina-
tion ténzerischer Parameter.

Ziele von Tanzimprovisation in der EMTP

Unabhangig von Absicht, Improvisationsverstandnis, dsthetischem Konzept und tanzeri-
schem Habitus zielt Tanzimprovisation als spontane Gestaltung und kreatives Verfahren
stets auf die Entwicklung individueller tanzerischer Lésungen. Vor allem in kiinstlerisch-
padagogischen Kontexten wie der Elementaren Musik- und Tanzpadagogik stehen das

% Der Begriff ,divergentes Denken” wurde von Guilford (1950) als Gegenpol zum konvergenten, logisch
vorgehenden Denken eingefiihrt. Es bezeichnet ein produktives, von den tiblichen Konventionen ab-
weichendes Denken, welches ungewdhnliche Assoziationen und innovative Problemlésungen hervor-
bringt. Kreatives Denken kann als Zusammenspiel divergenten und konvergenten Denkens aufgefasst
werden (vgl. Funke 2000, S. 289).

27 Hier bezieht sich Lampert auf Cynthia J. Nowack, die den Begriff des ,responsive body*, des erwidern-
den, empfanglichen Kérpers in der Kontaktimprovisation pragt. Vgl. Novack, C.J. (1997): Sharing the
Dance. Contact Improvisation and American Culture. Wisconsin: University of Wisconsin Press, S. 186ff.

2 Vgl. Lampert 2007, S. 179ff.

2 Vgl. Edelmann 2000, S. 216.

30 Vgl. Edelmann 2000, S. 209ff.

31 Artus/Mahler 1991, S. 54.
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Erproben, Erkunden und Entwickeln eigener Bewegungs- und Ausdrucksmdglichkeiten im
Mittelpunkt.

Improvisation schopft aus dem vorhandenen Bewegungsrepertoire und umfasst
den spielerischen Umgang mit Bewegung und Kérper, das Neu- und Umgestalten von Be-
wegung, indem das Material strukturiert und Ideen eine Gestalt verliehen wird. Auch durch
das gezielte Brechen und Verfremden eingelibter, normierter Bewegungsmuster werden
neue Bewegungen generiert.

Motorische Kreativitat kann somit als ein Ziel und Gegenstand von Tanzimprovi-
sation ausgemacht werden. Als ein Konstrukt, welches bislang theoretisch noch wenig
begriindet ist> — wird motorische Kreativitdt neben kognitiver, sozialer und emotionaler
Kreativitat als spezifische Fahigkeit verstanden, ,durch die Gber den Prozess der individu-
ellen Auseinandersetzung mit den eigenen Bewegungsmadglichkeiten subjektiv und/oder
objektiv bedeutsame, originelle Bewegungsprodukte hervorgebracht werden”** Motori-
sche Kreativitat wurzelt im Wechselspiel von Aufgabe, Person und Umwelt.3* Improvisation
ist dabei als methodisches Verfahren zu sehen, als zentraler Schritt auf dem ,Weg lber die
Improvisation als Exploration und ,Spontangestaltung’ zur Komposition“3

Grundlegende Erfahrungen zu Wahrnehmung und Koérperschulung, die Erweite-
rung des Bewegungsvokabulars und der tdnzerisch-gestalterischen Ausdrucks- und Hand-
lungsfahigkeiten, die Differenzierung motorisch-tanztechnischer Fahigkeiten, vor allem
aber die ,Freisetzung von Phantasie in der Auseinandersetzung mit Bewegung als gestalt-
barem Material”*, die Entwicklung und Forderung des kreativen Potentials und die damit
einhergehende Personlichkeitsbildung kénnen vor diesem Hintergrund als grundlegende
Ziele wie als notwendige Bedingung von Tanzimprovisation ausgemacht werden.”

Ansitze und Zuginge

Kreatives Verhalten im Unterricht zu initiieren, stellt besondere Anforderungen an die Lehr-
person. Unter der Perspektive der ,Inszenierung” lasst sich eine flr die Tanzimprovisation
charakteristische Methodik entwickeln, die gleichermafRen den thematischen Rahmen wie
den methodischen Aufbau einer in sich stimmigen und dramaturgisch sinnvollen Abfolge
von Handlungssituationen umfasst.

32 Vgl. Neuber 2001; vgl. Behrens 2010, S: 158.

3 Neuber 2001, S. 300, sowie Neuber 2000, S. 37.

3 Vgl. Neuber 2001, S. 302.

3 Drefke/Vent 1981, S. 135.

3 Neuber 2000

37 Vgl. Postuwka/Schwappacher 1998, S. 68 u. 85; vgl. Artus/Mahler 1991, S. 53.
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Das genetische Verfahren als methodisches Prinzip

Dem prozessorientierten kreativen Unterricht wird vorwiegend das induktive, entdecken-
lassende Verfahren®® zugeordnet, bei welchem das eigenstandige Suchen und Erproben
innerhalb eines vorgegebenen Spielraums einen konstitutiven Bestandteil bildet.

Auch Wagenscheins ,genetisches Lehren und Lernen”* stellt die erfahrungsgene-
rierende Auseinandersetzung mit der Sache in den Vordergrund und ist unmittelbar hand-
lungsorientiert ausgerichtet. So braucht es thematische Perspektiven oder Phdnomene,
die staunen lassen, irritieren, spontane Neugierde entstehen lassen — ja im wahrsten Sinne
des Wortes ,bewegen”* ,Die Sache muss reden!”' — erst dann kann sich ,ergriffenes Er-
greifen” als persdnliche Motivation zur aktiven Hinwendung zur Sache einstellen. Flr den
Tanz als Bewegungskunst trifft dies in besonderer Weise zu, zeigt sich hier doch ganz un-
mittelbar das Wechselspiel von innerer und duf3erer Bewegtheit.

Die Trias ,genetisch-sokratisch-exemplarisch” (ebd., S. 97) ist konstitutiv fir Wagen-
scheins Ansatz: Das ,genetische Moment” besteht einerseits in der Faszination und
Herausforderung des Themas, der Bewegungsaufgabe und andererseits in der sachlichen
Folgerichtigkeit des Zugangs zu einem Lerninhalt im Sinne des ,vom Allgemeinen zum
Speziellen” Das ,sokratische Gesprach”* als Methode des Fragens und Anregens ohne di-
rekte Losungsvorgabe fordert die Lernenden heraus, selbsttatig angemessene Lésungen
in schopferischer Freiheit zu entwickeln. Das ,kritische Verm&gen” wirkt als Kontrollinstanz
des produktiven Findens und verhindert subjektive Beliebigkeit bei der Lésungssuche, in-
dem gefundene Maglichkeiten in Bezug zur Aufgabenstellung hinterfragt werden.** ,Exem-
plarisch” bezieht sich auf die ,,stoffliche’ Auswahl und Ausstrahlung” (ebd., S. 97), welche
Jstellvertretend, abbildend, reprasentativ, pragnant, Modellfall, mustergiiltig, beispielhaft,
paradigmatisch” sein und damit als ,Spiegel des Ganzen” fungieren soll (ebd., S. 32). In
genetisch-sokratischer Auseinandersetzung mit exemplarischen Bewegungsthemen kann

3 Das Prinzip des ,entdeckenden Lernens” (exploratory learning) fihrte Jerome S. Bruner in Bezug auf
die Entwicklung einer forschenden Grundhaltung ein wie in der Naturwissenschaft tiblich. Er versteht
darunter allgemein die selbstgesteuerte, ErschlieBung eines Wissensgebietes, bei der Lehrende nur
eine beobachtende und helfende Funktion haben und spricht dezidiert die Bedeutung von Urheber-
erlebnissen fiir den Aufbau des Selbstkonzepts an. Vgl. Bruner, Jerome (1980): Der Prozel3 der Erziehung.
5. Auflage. Dusseldorf, S. 30ff. (,Die Wichtigkeit der Struktur”)

3 Der Begriff des genetischen Lehrens und Lernens wurde 1968 von Martin Wagenschein entfaltet (vgl.
Wagenschein 1999).

40 Wagenschein betont, dass am Anfang des genetischen Lehrgangs die ,bewegende” Frage stehe:
,Bewegend im Sinne von beunruhigend, und deshalb das Denken in Bewegung setzend, motivierend.”
(1999, S. 87).

“" Wagenschein 1999, S. 81.

42 Den Gedanken des sokratischen Vorgehens tibernimmt Wagenschein (1999, S. 133f.) von Nelson, L.
(1975): Die sokratische Methode. In: ders.: Vom Selbstvertrauen der Vernunft. Hamburg: Felix Meiner,
S.191-238, hier S. 215.

* Vgl.ebd., S. 108f.
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auf diese Weise eine Begegnung mit der Sache, mit dem Thema erfolgen, die eine ,Einwur-
zelung” in die Erfahrungswirklichkeit der Lernenden ermdoglicht.*

Lehrende erhalten im genetischen Verfahren vorwiegend beratende und beglei-
tende Funktion: Sie werfen Fragen auf, geben Anregungen und machen auf Probleme
aufmerksam. Im Bereich der Tanzimprovisation sind sie nicht ,Bereits-Wissende’, sondern
vollziehen als ,Mit-Suchende” ebenso den Prozess der Interpretation des Themas.*

Genetisches Vorgehen als ein suchendes Verfahren ist prozessorientiert und nicht
programmierbar, denn ,ein Programm kann sich zwar auf mehrere vorgeplante Wege ver-
zweigen, aber es kann nie die unvorhersehbare und flieBende, kontinuierliche Fiille der M6g-
lichkeiten vorsehen, die ein streng sokratisches Gespréch in einer wachen und in sich koordi-
nierten Gruppe zutage bringt. Auch an welchen Weg-Wanderungen der Lehrer etwas sagen
wird, kann er nicht vorher wissen”* Mit dieser Beschreibung trifft Wagenschein gleichsam
das Wesen des kiinstlerischen Unterrichtsprozesses in der Tanzimprovisation wie in der EMTP.

Inszenierung zwischen Planung und Spontaneitdt

Zur Methode der Aufgabenstellung:

Impliziert die Offenheit von Improvisationsprozessen aber einen Verzicht auf eine entspre-
chende didaktisch-methodische Vorbereitung und Planung? Steht die methodische Auf-
bereitung eines Improvisationsprozesses im Widerspruch zu dessen Momenten der Spon-
taneitat, des Spielerischen, der Unvorhersehbarkeit und der Subjektorientierung?

Grundlage jeder Inszenierung und methodischen Strukturierung der Improvisation
ist eine differenzierte Auseinandersetzung der Lehrenden mit den gewahlten Unterrichts-
themen und deren ténzerischem Potential, daraus resultierend die Entwicklung vielfaltiger
Aufgabenstellungen und -varianten, welche als Pool und Handlungswissen im Unterricht
zur Verfiigung stehen und dann im Improvisationsprozess flexibel, spontan und situations-
adaquat eingesetzt werden kénnen.

Offenen Bewegungsaufgaben wird ein kreativitdtsforderndes Potenzial zugeschrie-
ben, da sie eine Vielzahl an Losungsmoglichkeiten eroffnen und provozieren.”” Offenheit
meint jedoch nicht totalen Freiraum, denn dieser sorgt in der Regel fiir Uberforderung:* ,Zu-
viel Freiheit erdriickt, fesselt. Das Verschwommene, Leere, bietet keinen Anhaltspunkt, keine
Greifbarkeit. Der Geist verirrt sich, verwirrt, der Korper bleibt in seinem Schneckenhaus. (...)
Die Regel gibt Sicherheit: gleichzeitig lockt sie an, zahmt und |6st."*° Gerade die ,Eingrenzung

“ Vgl. Wagenschein 1999, S. 113.

* Vgl. Heusinger von Waldegge 2013, S. 4.

% Wagenschein 1999, S. 98.

4 Darliber hinaus sind auch motivationale und emotionale Effekte wie Urheber-Erlebnisse, Starkung des
Selbstkonzepts etc. belegt (vgl. Stossberg/ Datzer 1985, S. 69f.)

% Vgl. Artus/Mahler 1991, S. 48.

4 Pinok & Matho 1987, S. 31.
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der Aufgabenstellung” erméglicht hdufig Differenzierung der Bewegung und kreative Ent-
wicklung, denn erst in der Begrenzung des Spielraumes z.B. auf einzelne Kérperteile oder
andere tanzerische Parameter (Raum, Zeit, Dynamik, Form) und Vorgaben kénnen die darin
potentiell angelegten Méglichkeiten fiir kreative Bewegungslésungen ausgelotet werden.

Die nachfolgende Grafik (Abb. 1, S. 74) zeigt Gestaltungsparameter fiir Instruk-
tionen und Bewegungsaufgaben in Relation zu den Phasen des Improvisationsprozesses
auf. ,Um bei der Wanderung auf dem schmalen Grat zwischen Offenheit und Lenkung we-
der in Beliebigkeit noch in Dirigismus zu stiirzen”*® muss das gesamte Aufgabenspektrum
zwischen Offenheit und Geschlossenheit genutzt und inhaltliche Akzente gesetzt wer-
den. Daher gilt ,fir eine Didaktik der Improvisation (gilt) grundsatzlich die ,Methode der
Aufgabenstellung™®' Unterschiedliche Zugangsweisen finden sich in vielfaltigen Publikati-
onen zur Tanz- und Bewegungserziehung ab den 1970er-Jahren.>

Ein breites Spektrum an Improvisationsaufgaben wird von Autoren und Autorinnen fiir unter-
schiedliche Bereiche des zeitgendssischen Tanzes entwickelt:

Kaltenbrunner (1998) und Brinkmann (1999) fiir den Bereich der Kontaktimprovisation,
Fleischle-Braun (2001) fiir Vermittlungskonzepte des Modern Dance und des New Dance,
Droge (2003) fiir das spontane Komponieren in der, Tanzimprovisation als Performance”,
Barthel & Artus (2007) fiir die Entwicklung von Choreographien aus der Improvisation,
Blum (2004) fiir Improvisationsregeln in der Tanztheater-Gruppenimprovisation.
Girod-Perrot (2012) fir musikalisch-rhythmische Bewegungsimprovisation in Gruppen
Im angloamerikanischen Raum: Blom/Chaplin (1988), Morgenroth (1987), Green Gilbert
(1992), Bloom/ Shreeves (2004), Tufnell/ Crickmay (2006) und Reeve (2011) mit Katalogen
vielféltiger Improvisationsaufgaben.

William Forsythe mit der CD-Rom ,Improvisation Technologies” (1999)

Zahlreiche weitere Artikel mit Improvisationsansdtzen finden sich vor allem in englisch-
sprachigen Fachzeitschriften wie,,Research in Dance Education’,, Journal of Dance Educa-
tion” und,Journal of Physical Education, Recreation & Dance (JOPERD)"

Auch die Unterrichtskonzepte von Anna Halprin und Robert Ellis Dunn sowie von Steve Paxton
und Dieter Heitkamp zdhlen zu bedeutsamen Entwicklungen in der Tanzimprovisation®*.

%0 Stossberg 1984, S. 336.

* Lampert 2007, S. 176. Im Original nicht kursiv.

%2 Siehe hierzu die Publikationen von: Haselbach, B. (1976): Improvisation Tanz Bewegung. Stuttgart: Klett;
Lex, M./Padilla, G. (1997): Elementarer Tanz. 3 Bande. 2. Auflage. Wilhelmshaven: Noetzel;
Deharde, Tai F. (1978): Tanz-Improvisation in der dsthetischen Erziehung unter dem Aspekt ihrer Sinnhaf-
tigkeit. Bern, Stuttgart: Haupt; Mahler, Madeleine (1980): Kreativer Tanz. 2. Auflage. Bern: Zytglogge.
Neuber 2000; vgl. Klinge/ Freytag 2007, vgl. Girmes 2004, vgl. Heusinger v. Waldegg 2013, vgl. Behrens
2010, vgl. Artus/Mahler 1991, vgl. Stossberg / Datzer 1984, 1985. Eine Ubersicht (iber das Spektrum
von Improvisationsaufgaben verschiedener Autoren im Bereich zeitgendssischen Tanzes gibt Lampert
(2007, S. 176f)).

73



Sonja Stibi

131UIqUIOY|
yosijeyisnwi
JequaAuOu
|e3oA

EIENN
uopjnAsu| 19p
1eMjepoy

BunppIMmua|ng

+

yosuA| ‘yosnaod
yosunes

pinsqe
|]2UOnURAUOYUN
plRASqe

+

aqgebiop/ujabaljaids yaunp
uaJaisijeuey udapisbunbamag
u2IMIuUd 3sindw|

A

N3gVvYDiNVSONNDIMIG

— T UBPAIYISIAA 7T uoneulquioy wney wi wio4
/Y1916 9y Buniyaywin bunjisuap
JETNEITEN EIGEENY Buniaiziap z)esuesbunbamag zyesula1adioy Bbunzinuwiney
“J2)u1y ~uagau wlo4 apua|yeziy bunjebaids ayny z1esueladioy bunuuedsiug uasned HENEy
(- "ay1ay YInd) (""" opuoy 'vgy) uonippy NNseD bunbamaqrio] /Bunuueds buniaiseiyd auaqy
Bunj@syny wiog uonepep uoneas|3 auyo/mw gLy snwiyAyy uolsuawiq
] ‘nauend SpuaIyIaPAIM Bunjoysapaim uoneioy uauomnjesadioy pALHVENTENN BleL‘sind susanediooly
‘o] ‘ong ‘0|oS pundenuoy| Bunianuawbely uonowoyo] wiopiadioy ssn|4 J1aneq /aBam
3ddn¥D +ewayL DNNLIgYV3Ig DNNDIM3E a|e1dIoY WM odway usbunmydiy
/NOILYWHOd Wwyo4d -TVIHALYIN NIWYO4aNNYD LEEETo)] AIWVYNAQ 113z wnvy
Juuep S3ZUR| SOP USIUSWI|F + UISlaWeled Usp ue Hunisiualio yainp
Bunzua169g Jap UsUSNYDIBO + Usuoneliep
< xa|dwoy|

B NINOILMNYLSNI

uaxuapsne

uayy1|BQIsUOIY
uaydnsIaUN ayeusbunbamag
JNe Z NUYdS sne uasp)

puaJaipjaya4 ‘Anpje-pujapuey
uaseydsbuniaisijeay pun -sbunziaswn

M

yoeyuid

uasse|nz a||ejui a|je
uaxjua( sa|esare|
ud||21s uabely
U[9WWES USUOIIRIZOSSY 1§ US3p|
dewpuipy ‘Buiwioisuterg

»  UDsSO|ydsab

UoNeIZOSSY
eway| X3
nydn(s ‘plig
aypeads Hisnpy
bunbamag g zue|

HWHv_ijmmCmmm—:;\

Aneizosse-apiuboy
uaseydsuoneqnyuj 3 uoneuibew|

1913weledsbunyjeysan

$59201d 19A1)EdY

Gestaltungsparameter fiir Instruktionen und Bewegungsaufgaben

Abb. 1

(inspiriert von einer Grafik in Tiedt 2001, S. 31
zu Phasen des kreativen Prozesses und Gestaltungsparameter)
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Die Inszenierung, d.h. die Erarbeitung eines Improvisationskonzepts einschlieBlich der
(vorlaufigen) methodischen Strukturierung von Aufgaben bildet somit die fachliche
Voraussetzung, um in Improvisationsprozessen kiinstlerisch wie padagogisch angemes-
sen und situationsbezogen handeln zu kdnnen. Aber nicht nur die Form der Aufgaben-
stellungen, sondern auch die Art und Weise, wann welche Impulse in welcher Modalitat
und in welcher Dosierung gegeben werden, ist entscheidend fiir die Inszenierung und
Initiilerung kreativer Prozesse. Hier gilt es, die Vielfalt an Instruktions- und Anleitungsfor-
men zu nutzen, und sinnvoll zwischen verbaler, nonverbaler, vokaler, musikalischer Mo-
dalitdt zu wechseln.

Blum hebt besonders das Einwirken auf die Tanzenden wahrend des Improvisierens
als bedeutsam hervor, da das ,continuous feed in“** ermdglicht, spontan das Improvisa-
tionsgeschehen mitgestalten zu kdnnen.>* Hinweise, Erlduterungen oder Zusatzaufgaben
wahrend des Improvisierens fungieren als erforderliche Aufmerksamkeitslenkung und er-
maoglichen:

¢ Intensivierung des Sich-Einlassens auf die Aufgabe,

¢ Beruhigung bei aufkommenden Unsicherheiten und Angsten,

e Fokussierung der Selbstbeobachtung auf fiir die Bewegungsaufgabe bedeut-
same Aspekte wie radumliche, rhythmische, dynamische oder formale Struktu-
rierung

e Hinweise auf nicht genutzte Freiheitsgrade der Aufgabenstellung.>

Die Improvisation ,begleitende Impulse” wahrend des Tanzgeschehens und Reflexionen
im Anschluss fligen sich dabei ,zu einem kreativitatsférdernden Gesamtkonzept“®, wel-
ches den Improvisationsprozess inhaltlich, formal wie dramaturgisch gestaltet und struk-
turierend auf die Bewegungshandlungen der Tanzenden einwirkt.

Das Gelingen des Improvisationsprozesses liegt jedoch nicht nur in den Handen
der Lehrkraft, auch die Tanzenden haben Verantwortung fiir den kreativen Prozess: ,Jeder
Tanzende kann alle kreativitatsférdernden Anregungen der Tanzpadagogin direkt oder in-
direkt verweigern und dadurch kreative Prozesse bei sich selbst verhindern. Der Tanzende
schafft sich selbst durch die Art und Weise des Sich-Einlassens auf die offenen Bewegungs-
aufgaben die Moglichkeit zu kreativen Bewegungslosungen. (...) D.h., die Tanzpadagogin
kann den kreativen Prozel} des Tanzenden lediglich anregend unterstiitzen“>’

5 Vgl. Blom & Chaplin 1988, S. 85.
% Vgl. Blum 2004, S. 30.

*  Vgl. Artus/Mahler 1991, S. 58.
% Ebd.,, S. 58f.

57 Artus/Mahler 1991, S. 57.
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Zur Beziehung von Musik und Tanz

~The relationship of dance to music is an intimate one. Music, through its pulse and rhythm,
provides a driving force and an overall structure. Its influence can be either positive or
negative.”®

Auch in der Tanzimprovisation stellt sich immer wieder die zentrale Frage nach dem
Umgang mit Musik. Denn jede Musik ruft durch ihre eigene Dynamik, die ihr innewohnen-
de Bewegung® und ihren spezifischen Aufforderungscharakter jeweils ganz unterschied-
liche Bewegungen hervor. Vor diesem Hintergrund finden sich im Kontext der Tanzimpro-
visation gleichermalen Befiirworter wie Gegner der Nutzung von Musik. Verwendet wird
Musik aller Art und Stilistik, der Begriff Musik schlieft in umfassendem Sinne alle Formen
gestalteter Kldnge und Gerdusche ein. In angloamerikanischen Publikationen ist mitunter
sogar Ubergreifend von ,sound” die Rede.®®

Im Wesentlichen kénnen drei grundlegende Funktionen von Musik in der Tanzimprovisa-
tion unterschieden werden:
e Musik als Stimulans, als Anregung, Unterstiitzung und Intensivierung der
Motorik.
e Musik als Hilfe bei der Exploration zur Sammlung zeitlicher, dynamischer und
formaler Erfahrungen und Kenntnisse.
e Musik als Vorlage, als Ausgangspunkt und Thema der Improvisation.®’

Im Folgenden werden Begriindungsansatze fiir Tanzimprovisation mit und ohne Musik
dargestellt.

Tanzimprovisation ohne Musik
Die Wirkung von Musik auf den Menschen und sein Bewegungsverhalten wird vielfach
genau als Grund fiir den Verzicht auf Musik bei der Tanzimprovisation angefiihrt. Der
dominante Einfluss der Musik wird als hinderlich fir Bewegungskreativitat angesehen,
denn ,this very capacity can deprive the mover of certain initiatives, such as determining
phrasing, timing, and overall structure. (...) it hampers individuals from relying on their
inner resources, energy, curiosity, and creativity."s

Bei der Tanzimprovisation in Stille kristallisieren sich Inhalt, Form und Stil ohne Zu-
tun der Musik heraus, so dass eine Fokussierung auf den Korper und die korpereigenen

%8 Blom & Chaplin 1986, S. 162.

% Vgl. Leonhardmair 2014.

€ Vgl. Blom & Chaplin 1986, S.: 156ff; vgl. Exiner/Lloyd 1973, S. 66ff.
51 Vgl. Haselbach 1987, S. 90; vgl. Blom & Chaplin 1988, S. 89ff.

2 Blom & Chaplin 1986, S. 156f.
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inneren Bewegungsrhythmen erfolgen kann: It is not dance without music, but a dance
in silence. It is not a dance without rhythms, but a dance where the rhythms are pulsed in
only one place, the body. (...) It is time (...) to see how good movement sings for itself."s3
Diese Verlagerung von einem externalen, auBBerkorperlichen Rhythmus hin zu einem in-
nerkorperlich empfundenen Rhythmus und die Fokussierung der einer Bewegung inne-
wohnenden Musik ist charakteristisch fiir den postmodernen und zeitgendssischen Tanz.%

Musik als Unterstiitzung und Begleitung der Tanzimprovisation

Musik als Untermalung und Stimulus motiviert und strukturiert die Improvisation, ,it can
actually ‘create a space’ in which dance will live"> Musik steht immer in einer bestimmten
Beziehung zum Tanz, sie kann dem Tanz Farbe geben, etwas unterstreichen, Akzente set-
zen, den Tanz konterkarieren, illustrieren, unterstiitzen, kontrastieren u.v.m. Musik beein-
flusst aber nicht nur die Bewegungsqualitat und -form der Tanzenden, Musik kann innere
Bilder hervorrufen, nahrt die Vorstellungskraft und I6st individuelle Bewegungsreaktionen
aus und hat zugleich die Kraft, eine Gruppe durch ihren Rhythmus zu einen.

Musik kann neue Impulse bereitstellen, wenn sich Bewegungsmuster verfestigen
oder bestimmte Bewegungsschwierigkeiten einstellen. Als Kontrast oder Unterstiitzung
kdnnen gezielt ausgewdhlte Musikstlicke dann neue Bewegungsqualitdten initiieren.s
Musik fungiert dann als Hilfsmittel, um bestimmte tdnzerische Ziele zu erreichen. Insbe-
sondere in der Arbeit mit Laien und weniger erfahrenden Tanzenden wird dies haufig als
hilfreich angesehen: ,Beginning dancers usually need the support of music that parallels
the movement quality in a fairly literal fashion."®”

Der ,gezielten und wohlbedachten Musikwahl” in Relation zur Art und Intensitat
der intendierten tanzerischen Bewegungsqualitdt kommt daher besondere Bedeutung zu,
denn ,wisely selected music can be used to open new doors and push people beyond the
familiar and comfortable.® Der bewusste Einsatz einer Vielfalt unterschiedlicher Musiken
verschiedener Stile, Epochen, Komponisten und Kulturen [8st nicht nur weniger kodifi-
zierte Tanzbewegungen aus, sondern ermdglicht dariiber hinaus die Erweiterung des mu-
sikalischen Backgrounds. Stets gilt es dabei aber, Musik zielgerichtet und komplementar
zu Bewegung einzusetzen und nicht nur als schmiickendes Beiwerk nebenbei laufen zu
lassen. Dies erfordert eine bewusst Auseinandersetzung der Lehrkraft mit der gewahlten

% Ebd.

5 Vgl. Lamerz 1987, S. 128; vgl. Barthel & Artus 2007, S: 238; vgl. auch Fleischle-Braun zum ,Rhythmus als
musikalisches und kindsthetisches Phanomen” im Modernen Tanz (2001, S. 94f.).

% Blom & Chaplin 1986, S. 165.

% Vgl. Blom & Chaplin 1988, S. 92.

5 Hayes 1955, S. 134.

% Blom & Chaplin 1988, S. 90.
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Musik, um Informationen zu Instrumentierung, kompositorischen und formalen Strukturen
etc., als auch zu dessen musik- und kulturgeschichtlichen Kontext einzuholen.®®

Musik in der Tanzimprovisation ist keineswegs auf Musikeinspielung von CD oder
mp3 begrenzt: Live-Musik, spontan improvisierte ,live-Bewegungsbegleitung” durch Leh-
rende oder Mittanzende, alle Arten von Instrumenten, insbesondere Percussion-Instru-
mente, aber auch Soundinstrumente, Alltagsmaterialien, Stimme und Koérperklange der
Tanzer selbst wie der Mittanzenden, die dann als Musiker agieren, kdnnen gleichfalls ein-
gesetzt werden.

Durch die Bewegung selbst entstehende natiirliche Bewegungsklange wie der bei
der Landung nach einem Sprung nebenbei entstehende Sound, oder absichtsvoll erzeug-
te Sounds wie FuBstampfen, Wischklange am Koérper, Klatschen, FuBwischen und Taps am
Boden etc. sind integrale Bestandteile tanzerischer Bewegung, kdnnen als solche in den
Mittelpunkt gerlickt werden und die Beziehung von Musik und Tanz ganz unmittelbar
erfahrbar machen. Vokalisation und Verbalisierung, d.h. lautklangliche, stimmliche AuRe-
rungen der Lehrenden oder Tanzer in Form von Geschichten, Texten oder Gedichten, die
gesprochen werden, unkonventionelle Stimmklangen sowie Nonsens-Sprache, aber auch
Gesang sind eine weitere natiirliche Form der Verbindung von tdnzerischer und klanglicher
AuBerung.” So agieren die Tanzenden zugleich als Musizierende und kénnen durch ihren
Stimmeinsatz aktivierend und intensivierend auf die Bewegung einwirken: ,Here, in truth,
the dancer is her own musical instrument.”!

Musik als Ausgangspunkt und Thema der Tanzimprovisation

Ist die Musik Gegenstand und Thema der Improvisation, gilt es herauszuarbeiten, welche
potentiellen tanzbezogenen Angebote die gewahlte Musik beinhaltet. Spontan durch die
Musik und ihren Charakter ausgeldste Bewegungen kdnnen als Materialpool fir eine sich
anschlieBende Improvisation verwendet werden. Auch die musikalische Form kann ein
Ausgangspunkt sein, indem die Struktur der Musik auf die Improvisation tbertragen wird
bzw. mit entsprechenden Improvisations- und Tanzaufgaben belegt wird. Dies bietet sich
beispielsweise bei einer Rondoform an, bei welcher als Ritornell eine fixierte Tanzphrase
getanzt wird, die Couplets aber mit unterschiedlichen Improvisationsaufgaben belegt
sind. Auch andere Elemente des Parameters Form bieten Ansatzpunkte: musikalischer
Hohepunkt, Frage-Antwort, Solo-Tutti, Wiederholung, Thema und Variation etc.

% Einen musikbezogenen Fragenkatalog als Unterstiitzung zur ErschlieBung der musikalischen Zusam-
menhange von Musikstiicken und zur anregenden Orientierung geben Barthel & Artus (2007, S. 237).

70 Vgl. Blom & Chaplin 1986, S. 159.

7" Ebd, S. 160; vgl. Morgenroth 1987, S. 117.
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Méglichkeiten fiir musikbezogene Aufgabenstellungen in der Tanzimprovisation:

« Transformation von Musik in Tanz, z.B. durch Fokussierung spezifischer musikalischer
Aspekte wie Thema, Form und Struktur, Rhythmus, Charakter, Atmosphare und Ausdruck,
Instrumentierung, Melodie, Tempo, Rhythmus, Kompositionsprinzip u.a.,

Aufgaben, die intermodale Qualitdten von Musik und Tanz wie Puls, Phrasierung, Rhyth-
mus, Artikulation und Form erfahrbar machen,

Verschiedene Bezugsmoglichkeiten zwischen Tanz und Musik: Synchronisation von Musik
und Tanz in Form von Ubertragung als parallele Entsprechung, Interpretation als Ergan-
zung, Weiterflihrung, Variation, Kontrapunkt, Kontrast als auch véllige Eigenstandigkeit
ohne Bezug’,

Akzentuierung von Bewegungskldngen und -gerduschen, die beim Tanzen selbst durch
die Bewegung der Tanzenden entstehen,

Bewegungsbegleitung durch Musizierende,

Tanzende Bewegungsbegleitung, in dem die Tanzenden ihre eigenen Bewegungen klang-
lich begleiten durch Atem- und Stimmgerdusche, Vokalisation, Rhythmisierung, Kérper-
klange u.a., und dadurch zugleich als Musiker und Tanzer agieren,

Einbezug von Umgebungskldangen als ,Soundscape” fir die Improvisation,

Musik als Impulsgeber zur Veranschaulichung bestimmter tanzerischer Aspekte, z.B. zur
Differenzierung von Bewegungsqualitat,

Ubungen und Aufgaben zur Schulung der Musikalitdt der Tanzenden.”s

Die Wahl der Musik — als Atmosphére, Unterstiitzung, Kontrast oder Ausgangspunkt fur
die Tanzimprovisation — oder eben gerade der Verzicht auf Musik ist immer eine bewusste
didaktische Entscheidung, welche immer in Verbindung mit dem jeweiligen Improvisa-
tionskonzept steht. Gema dem Kerngedanken der EMTP und dem Orff-Schulwerk sind
tanzerische und musikalische Aktivitdten allerdings nicht getrennt zu sehen, sondern sol-
len auseinander hervorgehen und sich gegenseitig motivieren. Dementsprechend muss
es auch in der Tanzimprovisation der EMTP immer wieder darum gehen, ,Musik zum Tanz
entweder selbst zu gestalten oder aber — reproduktiv - selbst zu spielen. Nur so kann eine
lebendige, sich wechselseitig beeinflussende Beziehung zwischen tdnzerischer und musi-
kalischer Darstellung erfolgen.7*

Die Beziehung von Musik und Tanz sowie der Umgang mit Musik in der Tanzimpro-
visation sind wie alle anderen Lehrinhalte in der EMTP stets in Zusammenhang mit dem

2 Die ausschlieBliche Eins-zu-Eins-Umsetzung von Musik ist seit dem 20. Jahrhundert im modernen und
zeitgendssischen Tanz weniger beliebt. Vielmehr erklart sich der Tanz ab 1930 als unabhdngig und wird
haufig auch ohne Bindung an eine gegebene Musik sowie asynchron zur Musik entwickelt. Vgl. hierzu
beispielsweise die unabhangige, freie als auch aleatorische Beziehung von Musik und Tanz bei Merce
Cunningham und John Cage, die nicht mehr in kausalem Zusammenhang stehen (vgl. Lamerz 1987,

S. 128f.).

73 Siehe hierzu die allerdings weniger improvisatorisch ausgerichteten Ubungen bei Katherine Teck
(1994): Ear Training For The Body: A Dancer’s Guide to Music. Pennington, NJ: Princeton Book Company/
Dance Horizons.

4 Haselbach 2011, S.219.
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Begriff der ,musiké” zu sehen und vor diesem Hintergrund zu entwickeln und zu hinter-
fragen. Im Idealfall gelingt es, eine Synthese zwischen Tanz und Musik herzustellen, ,when
dance and music appear as one, mutually supportive, enhancing one another (...) and
music becomes (...) the floor that the dancer dances upon.”

Tanzende und getanzte Verbindungen —
TanzimprOptionen fiir die Praxis

JTanzende und getanzte Verbindungen” greift das Thema des Symposiums Die Kunst der
Verbindung auf. Die im Folgenden skizzierten TanzimprOptionen dienen als Ideenpool fir
Tanzimprovisation — als Erfahrung und Gestaltung.”

Tanzende Skulpturen: Ein elastisches Material als ,,Verbindung*

Reizvoll und inspirierend sind halbierte bunte blickdichte Nylon-Strumpfhosen, sog.
,Tights"”” Diese elastischen Bander regen an zu Spiel, Exploration, Improvisation und Ge-
staltung. Ausgehend von den Eigenschaften des Materials werden in unterschiedlichen
Verbindungen geometrische Formen und tdnzerische Bewegungsmdglichkeiten unter
Einbezug des ganzen Korpers erkundet. Im Dialog mit dem Material, anderen Tanzenden
und der Musik entstehen sich permanent wandelnde dreidimensionale Plastiken im Raum.

In Verbindung mit ... dem Material und sich selbst

Sich einspielen mit dem Material

Zur Einstimmung Bewegungsméglichkeiten des Objekts erkunden wie werfen, fangen,
schleudern, schnellen, kreiseln, schnalzen lassen unter Einbezug der eigenen Stimme (vo-
kale Eigenbegleitung).

Korperformen mit Band

Die Bander dehnen und als ,Stretchmaterial” nutzen, um mit Korper, verschiedenen Kor-
perteilen und Band dreidimensionale Skulpturen zu formen. Gestalten flieBender Uber-
gdnge von einer Skulptur in die ndchste unter Berlicksichtigung gestalterischer Aspekte

7> Blom & Chaplin 1986, S. 162.

76 Die Ansatze wurden aus der Unterrichtspraxis heraus entwickelt und erprobt. Sie bilden das geistige
Eigentum der Autorin. ,Tanzende Verbindungen” war auch Thema des gleichnamigen Workshops im
Rahmen des EMP-A Symposiums Die Kunst der Verbindung im September 2015 in Ossiach/Karnten.

77 Empfohlen wird die Starke von 70-80 DEN und Strumpfgrée 40/42. Die Strumpfhosen einfach der
Lange nach in zwei einzelne Beine halbieren. Ggf. kann an der Schnittstelle ein Knoten gemacht wer-
den. Auf diese Weise entstehen Elastikbander.
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wie Wechsel der Raumebene, Korperform, am Platz, in Fortbewegung und unter Wahrung
des Bewegungsflusses.

Reaktion auf andere Gruppenmitglieder ...

... und Weiterentwicklung zu tanzerischer Interaktion und Dialog in wechselnden Duos
mittels Spielformen wie Schatten, Spiegel, Imitation, Echo, Kontrast, Variation, Ergdanzung,
Frage-Antwort u.a.

In Verbindung mit ... anderen Tanzenden

In Duos

Die in der Hand gehaltenen Bander fungieren als Verbindung und Kommunikationsele-
ment zwischen zwei Tanzenden. Inspiriert von Fluss, Dynamik und Rhythmus der einge-
spielten Musik begeben sich beide Partner in einen tanzerischen Dialog mit der Ma3gabe,
nur Gber die Bander zu kommunizieren, und explorieren Mdglichkeiten der Vernetzung,
Kreuzung, des Ein- und Auswickelns unter Berlicksichtigung von Gestaltungsparametern
wie Kontrast, Variation, Ergdnzung, Imitation, Frage-Antwort, Symmetrie und Asymmetrie.
Zusatzliche Herausforderungen bieten Eingrenzungen wie die Vermeidung von Kérper-
kontakt und Beriihrung oder die Vorgabe, die Banderverbindung zu I6sen und ber grof3e
und kleine Distanzen im Raum mit der Partnerin/dem Partner in Verbindung und Interak-
tion zu bleiben.

In Kleingruppen (4 Personen)

Kleingruppen stehen im Kreis, die Teilnehmenden halten die Bénder in den Handen und
sind Uber diese miteinander verbunden. Sie erkunden Bewegungsmaoglichkeiten in der
Gruppe, ohne die Verbindung der Bander zu I16sen. Kontrastierende Impulse wie eng/weit,
geschlossen/zentriert, die Nutzung verschiedener Raumebenen, Richtungen und Positio-
nierungen zueinander bewirken tanzerische Interaktion und ein dynamisches Wechsel-
spiel von sich permanent verdndernden dreidimensionalen Plastiken im Raum. Pausen als
Freeze durch einzelne Personen sowie das SchlieBen der Augen ermdglichen, die Aktionen
der Gruppenmitglieder taktil wahrzunehmen und auf Impulse wie den Zug des Bandes zu
reagieren. Auf diese Weise entsteht eine besondere organische Form des wechselseitigen
Fihrens und Folgens. Schlief3lich konnen zusatzliche gestalterische Impulse wie der Einbe-
zug dynamischer Wechsel, unterschiedlicher Tempi, die Hinzunahme von Lokomotion und
Platzwechsel im Raum zu ténzerischer Differenzierung und Intensitat fuhren.
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In Verbindung mit ... anderen Kiinsten

Lyrik

Tanzerische Anregungen fir eine vertiefte Auseinandersetzung, die auch zu einer Gestal-
tung weiterentwickelt werden kann, bieten Aktionsworte, die Beziehungen zueinander
zum Ausdruck bringen, wie: zueinander, auseinander, umeinander, voneinander ... oder
auch das Gedicht von Eugen Gomringer Einander zudrehen, dessen Adverben die Improvi-
sation inspirieren konnen.

Bildende Kunst & Fotographie

Fotographien von Skulpturen und Plastiken, von Installationen und Objekten, als auch
(Satelliten-)Fotographien von Landschaften und urbanen Strukturen, die Vernetzungen,
Verbindungen, Kreuzungen oder auch Linien, Formen und ,innere Raume” zum Ausdruck
bringen, bieten Anlass zu Betrachtung, Reflexion und Austausch, auch um intermodale
Qualitaten zwischen Bildender Kunst und Tanz wie rdumliche Beziige, Bewegung, Formen,
Linien und dynamische Qualitdten im Bild erfahrbar zu machen. Die hierbei geduf3erten
Eindricke und sprachbegleitenden Gesten kdnnen wiederum dreidimensional in Tanz und
Raum Ubertragen werden.

Musikstrukturen als Formelement:

e Musikstiicke, die (relativ) regelméfBige Strukturen enthalten wie z.B. eine Phra-
seneinteilung von 4 x 6 Zahlzeiten oder 4 x 8 Zahlzeiten, dienen als Rahmen
fur die nachste Improvisationsaufgabe. Ausgangspunkt bildet eine ,H6r- und
Mitspiellibung”, bei der die Taktart (z.B. 6/8 oder 4/4) und die erste Zéhlzeit
erkannt, mitgeklatscht oder durch Bewegungen und Klanggesten akzentuiert
werden.

o Einfiihrung einer choreographischen Struktur orientiert an der musikalischen
Form:

— 3X6 Zahlzeiten (oder 3 x 8): Bewegung mit den Bandern als Transition im
Raum (alleine/Duos/Quartett)
— 1x6 Zahlzeiten (oder 1x 8): Freeze in einer Skulptur

Die Phrasenaufteilung kann sukzessive zur Musik eingefiihrt werden, indem ein Triangel-
schlag den Beginn des 4. Taktes markiert und gleichzeitig als akustisches Signal fir das
Freeze dient. Die genutzte Struktur wird im Anschluss durch Reflexion bewusst gemacht.
Daran schlief3t sich eine weitere Improvisationsrunde zur Musik ohne Unterstiitzung durch
die Triangel an.

Diese Improvisationsaufgabe dient der Differenzierung des musikalischen Form-
gefiihls und Phrasenempfindens, darliber hinaus steigert die Orientierung an der
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musikalischen Struktur die Herausforderung fiir die tdnzerische Improvisation, da nun
auch die auditive Wahrnehmung angesprochen wird. Fiir fortgeschrittene Tanzende bietet
sich die Verwendung von Musikstticken in ungeraden Taktarten und nicht immer gleich-
maBiger Phrasenbildung an, auf die reagiert werden muss.

Weitere Anregungen ermoglichen Differenzierung in der tinzerischen Ausfithrung
durch Vorgaben von Gestaltungsparametern
o Transitions” (Ubergédnge von einer Skulptur zur nichsten):’¢
— Parameter Raum: am Platz, mit Platzwechsel, Ebenenwechsel
— Parameter Zeit: Variationen in Rhythmus, Tempo, Phrasierung, Pausen
— Parameter Dynamik: Fluss, Krafteinsatz, Antrieb, Artikulation
— Bénder: in Verbindung bleibend, die Verbindung I16send
— Skulpturen: rund, eckig, gerade, spiralférmig (Koérperformen), verschiedene
Raumlevels nutzend, symmetrisch, asymmetrisch, zueinander, auseinander,
Ubereinander (Beziehungen zueinander), Bander offen, Bander gekreuzt ...

Erarbeitung einer Gestaltung
Jedes Quartett legt — orientiert an vorangegangenen Improvisationsaufgaben zu Foto-
graphien, Bodyshapes u.a. — drei verschiedene Gruppenskulpturen und drei verschiedene
JTransitions” fest. Hinsichtlich der ,Transitions” ergeben sich vier Kombinationsmoglich-
keiten, aus denen ausgewdhlt werden kann:

e am Platz & in Verbindung bleibend

e am Platz & die Verbindung I6send

e mit Platzwechsel & in Verbindung bleibend

e mit Platzwechsel & die Verbindung |6send

Musikstiicke als Impulsgeber

Reizvoll und herausfordernd sind auch Stlicke aus dem Bereich der neuen Musik wie die
Kindermusik Nr. 1 (1993) von Katja Tchemberdji’®, welche Moglichkeiten eines aktiven
Musikhorens in Bewegung bereitstellen. Der Dialog zwischen Violine und Akkordeon ladt
ein, jeweils nur auf ein Instrument zu reagieren, indem die mit den Bandern Tanzenden nur
die Haltetone des Instruments mit Bewegung fiillen 5

78 Siehe hierzu die o.g. Grafik zu Parametern des Tanzes.

7> Besonders das Stiick ,Laufen und Halten” aus diesem Werk. Veroffentlicht auf der CD ,Zukunftsmusik 1.
Jugendliche spielen neue Werke fiir Akkordeon und Streicher.” Kreuzberg Records 1999.

8 Diese Anregung verdanke ich Gubler, Eve/Schultze, Barbara: Workshop ,5 Kldnge - 3 Zeichen -
11 Sekunden. Kinder begegnen Neuer Musik” im Rahmen des Symposiums ,Improvisation” der Arbeits-
kreise Elementare Musikpadagogik sowie Musik und Bewegung/Rhythmik vom 20.-22. April 2012 in
der Landesakademie Ochsenhausen.
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Die beschriebenen Tanz-ImprOptionen bieten ausgehend vom Thema ,Verbin-
dung” Anlass fiir Improvisation als Erfahrung und Gestaltung mit dem Material Elastik-
band/Strumpfhose als ,Verbindungselement und Bindeglied” zwischen:

e dem Individuum, seinem Korper und den subjektiven Erfahrungs- und Aus-

drucksmaoglichkeiten,

e Tanzerinnen und Tanzern in Interaktion, Kommunikation und Kooperation,

o verschiedenen Kiinsten als Inspirationsquelle und Rahmen fir die ténzerische

Improvisation.

Die einzelnen Ideen und Aufgaben stellen unterschiedliche Ausgangspunkte fiir Tanzim-
provisationsstunden dar und kdnnen je nach Zielgruppe und Interesse in unterschied-
licher Weise kombiniert, adaptiert und weiterentwickelt werden, orientiert an dem Ziel
subjektiv bedeutsame Bewegungslosungen und Ausdrucksformen zu finden und im
Sinne der EMTP Verbindungen zum Selbst und zu anderen Menschen, zu Material, Musik
und anderen Kiinsten einzugehen.®
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