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KLAVIERIMPROVISATION ALS
MITTEL DER ASTHETISCHEN
FORDERUNG DES SPIELERS

TI'enxin A. O. Imnposizauia na popmeniano ak 3acio
ecmemu4no20 po3suUmKy 6uKonasysa. Y cmammi
PO32NA0AEMBCA npoyec iMnposizayii ma 1020 eniue
Ha ecmemuyHUll PO36UMOK GUKOHABYA. Axmueizayis
MY3UYHO-MEOPHO20 MaA eCmemuyno20 Nomenyiany
i pozeumox meopuux 30i0nocmell Habysarmo
PO36UBAIOH020 XaApaKkmepy MIiNbKu 6 Ne6HUX YMo-
6ax, Konu 3abe3newyemvcsi €OHICMb eMOYIUHUX |
IHMeNeKmyanbHux — MoXcaugocmel, 30IUCHIOEMbCA
yinecnpsamogane i  NOCAIO0GHE  3ANVHEHHS 00
inougioyanvnoi i xonexmusnoi meopuocmi. Ponb
eMOYiUHO-uyymmesux npoyecie 6 imnposgizayii
PO32NAOAEMBCA AK «emumyauy MY3UHHO-
inmenekmyanvnol OisiibHocmi 1 K HeoOXiOHull
KOMNOHEeHmM, W0 CHpuse OO0CACHEHHIO YA8HO20
KiHYe6020 pe3ynromamy: pO36UMKY MY3U4HO-MEop-
yux 30ibnocmei. Illposedene meopemuune i ekcne-
pumenmanvhe 00CNI0NCeHHs POKpUBAE cneyughixy
pobomu 6UKOHABYSA GIOHOCHO MBOPUO2O PO3EUIMKY
6 npoyeci imnposizayii. IIpobrema ecmemuunozo
PO3GUMKY WLIAXOM IMAPOGI3ayii po32eni0aemuvcs K
YMO8a AKMUBHO20 30a2aueHHs eMoyilinoi chepu u-
KOHABYAL.

Knwowuogi cnosa: imnpogizayis, my3uuna meopuicmo,
ecmemuyHULl PO36UMOK, THMELeKMYalbHa OLIbHICb,
Gopmenianne BUKOHABCIEO, KDEAMUBHICMb.

Genkin A. O. Piano Improvisation as Tool for Per-
former’s Aesthetic Development. The article deals
with the improvisation process and its influence on
the performer’s aesthetic development. Activation of
musical creative and aesthetic potential gets its de-
veloping character only under certain circumstances
when emotional and intellectual capacities are inte-
grated, when performers take active and consistent
part in individual and collective creative work. The
role of emotional and sensible processes is consid-
ered to be both “stimulus” for musical and intellectu-
al activity and essential component which facilitates
achieving visible end result: development of musi-
cal and creative abilities. The conducted theoretical
and experimental research shows how performer can
work on his creational development in improvisation
process. The issue of aesthetical devel opment through
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improvisation is considered to be a condition for ac-
tive enrichment of the performer’s emotional sphere.

Keywords: improvisation, musical creative work,
aesthetic development, intellectual activity, piano
performance, creativity.

Problemaufriss. Die Prozesse der staatlichen
Wiedergeburt der Ukraine gehen mit dem akuten Be-
diirfnis nach geistigem Wiederaufleben der Gesellschaft
einher, wobei die musikalisch-dsthetische Erziehung
der Spieler verschiedener Instrumente, unter anderem
Klavierspieler, immer mehr an Bedeutung gewinnt. Als
Bestandteil des gesamten Systems der musikalisch-as-
thetischen Ausbildung gilt Férderung der musikalisch-
schopferischen Fahigkeiten im Rahmen moderner mu-
sikalischer Studien, Musikschulen, Hochschulen der
Kiinste und Kultur. Bei der Férderung der musikalisch-
schopferischen Fahigkeiten der Spieler schaffen sen-
sible emotionale Wahrnehmung, anschauliches Denken
und schopferische Einbildungskraft besonders giinsti-
ge Bedingungen fiir Entwicklung der ésthetischen und
musikalisch-schopferischen Talente und ermoglichen
die unmittelbare Beschiftigung mit der Improvisation.

Aktualitit der durchfiihrten Forschungsar-
beiten wird durch gegenwirtige Anforderungen an die
Kiinstlerausbildung und Humanisierung der Ausbil-
dung in der modernen Gesellschaft bedingt.

Der vorliegende Beitrag setzt sich zum Ziel, die
Bedingungen fiir die Forderung der &sthetischen und
musikalisch-schopferischen Féhigkeiten der Spieler im
Improvisationsprozess festzustel len.

Zum Gegenstand der Auseinander setzung wur-
de Forderung des spontanen musikalischen Denkens,
was die Bedingungen fiir die Entwicklung dsthetischer
musikalisch-schopferischer Fiahigkeiten der Spieler
durch Improvisation schafft.

Der vorherigen Forschungen und Publikationen.
Bei der Auswertung der psychologisch-padagogischen
Literatur zu Problemen der dsthetischen Entwicklung
der musikalisch-schopferischen Fahigkeiten der
Spieler [4; 6; 9; 11; 14] sowie auch der musikalisch-
theoretischen Literatur [1; 2; 3; 5; 7; 8; 10; 12; 13;
15] sai es zu bemerken, dass gerade die zielgerichtete
Tatigkeit der Lehranstalten hier die Schliisselrolle
spielt. Im Bedeutungsworterbuch der russischen
Sprache von Professor D.USakov [5: 1198] lesen wir:
«improvisieren (lateinisch — unvorhergesehen) heif3t
es(ein Kunstwerk) aus dem Stegreif, ohne Vorbereitung
dar- oder herzustellen, sagen, was gerade eingefallen
ist, etwas erdenken». Das erscheint zweifelhaft, weil
wenn der Improvisator das Thema der Improvisation
nicht kennt, die im Voraus ausgearbeiteten Muster,
Klischees, Schablonen, melodisch-harmonischer und
metrisch-rhythmischer Wendungen nicht beherrscht,
wird er bestimmt durchfallen, dhnlich dem Gastgeber,
der seine Giste zu einem Biifett eingeladen hat,
ohne die Vorspeisen vorbereitet zu haben. In anderen
Ausgaben wird die Improvisation genauer definiert.
Im ,Enzyklopddischen musikalischen Lexikon*
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von B.Steinpress und I.Jampol’ski [15] und in der
»Musikalischen Enzyklopéadie* [7] wird Improvisation
als ,,eine besondere Art des kiinstlerischen Schaffens
definiert, wobei das Werk unmittelbar im Prozess
seiner Ausfiihrung geschaffen wird”. In den zitierten
Quellen wird es richtig gesagt (im Gegensatz zu
Professor D.Usakov), dass Improvisation als Prozess
zu betrachten sei, als besondere Art des kiinstlerischen
Schaffens, wobei das Kunstwerk geboren, synthetisiert,
geschaffen, zusammengesetzt wird, und zwar aus
»im Voraus in der Volks- und Berufsmusikpraxis
erarbeiteten Elementen der musikalischen Sprache® —
den Intonation, Tonart und Melodie, Harmonie,
Polyphonie, Takt und Rhythmus, Klangfarbe,
Orchester, Textur, Dynamik, Agogik sowie Struktur und
Komposition betreffenden Elementen. Sie sitzen tief
im Bewusstsein, sind approbiert und fester Bestandteil
des expressiven Instrumentariums des Improvisators
(eines Spielers, Komponisten, Erzdhlers, Malers,
Schriftstellers, Poeten, Schauspielers, Dirigenten, kurz
gesagt jedes Kiinstlers).

Thesendarlegung. Die oben dargelegte Analyse
ermoglicht es uns, eigene Definition fiir den Begriff der
Improvisation vorzuschlagen. Aus unserer Sicht wire
er folgenderweise zu definieren: Improvisation ist ein
vielschichtiger (Mikro- und Makro-) Prozess der Syn-
these, der organischen Vereinigung von Elementen,
Bestandteilen und Wendungen, sowohl gegenseitig
bedingten und als auch der Phantasie der improvisie-
renden Person entsprechenden. Unsere Definition zielt
daraufhin, dass der Improvisator das Werk zusammen-
setzt, indem er verschiedene approbierte Wendungen,
Formeln, Sdtze (melodische, harmonische, rhythmi-
sche u.a.) synthetisiert.

Unter ,,Forderung der Kreativitat™, , kreative Ent-
wicklung®, ,asthetische Entwicklung® verstehen die
meisten Forscher Forderung individueller Besonder-
heiten der Musiker, die als Bedingung fiir ihre erfolg-
reiche Tatigkeit zu sehen sei.

Fir unsere Forschungen sind die Thesen von
B. M. Teplov relevant [14], der bei seiner Erforschung
der Struktur der musikalischen Fahigkeiten sie orga-
nisch mit der generellen kreativen Entwicklung der je-
weiligen Personlichkeit in Verbindung brachte. Wir ha-
ben uns seiner Definition des Begriffes Musikbegabung
bedient, die er a's synthetischer Ausdruck der musikali-
schen Begabung definierte, sowie auch ihre wichtigsten
Komponenten bestimmte:

* emotional-dsthetische Stellung zur Realitét;
+ anschauliches Denken;

System von musikalischen Gehorvorstellungen,
was verschiedene qualitative Eigenschaften des musi-
kalischen Gehdrs, Tonartgefiihl und ethische Wahrneh-
mung mit einbezieht.

Bekanntlich verlduft die dsthetische Entwicklung
bei verschiedenen Personen auf unterschiedliche Wei-
se. Einige weisen diese Entwicklung schon beim ersten
Musikunterricht auf, andere erreichen sie erst unter
dauerndem und systematischem pédagogischem Ein-

fluss. Wertvoll erscheint dennoch die Tatsache, dass die
allgemeine Musikerziehung an musikalischen Lehran-
stalten Entwicklung musikalischer Féhigkeiten bei al-
len Spielern fordert, und nicht nur bei den begabtesten
von denen.

In unserer Forschung fanden wir Unterstiitzung in
Ergebnissen von B.M.Teplov, der die wichtigsten Ty-
pen von musikalischen Begabungen bestimmt hat, die
mit der kreativen Entwicklung verbunden waren und,
so Teplov, den Kern der Struktur der musikalischen Be-
gabung bilden:

Wahrnehmung (emotionaler Bestandteil des mu-
sikalischen Gehors) der Tonart — Fahigkeit, emotional
Funktionen der Tonarten der Tonhohenbewegung zu
unterscheiden. Sie kommt in der M elodiewahrnehmung
und Empfindlichkeit fiir Intonationsgenauigkeit zum
Ausdruck, und ist somit untrennbar mit dem Gefiihl der
Tonhdhe verbunden, unabhéngig von Klangfarbe;

Gehorvorstellungskraftvermoégen  (reproduktiver
oder Gehorbestandteil) — Fahigkeit, sich den Gehor-
vorstellungen frel zu bedienen, die bei der Wiedergabe
der Melodie nach dem Horen entstehen;

musikalisch-rhythmisches Gefithl — Fahigkeit,
die Musik aktiv zu erleben, ihre emotionale Seite und
die emotionale Ausdruckskraft des musikalischen
Rhythmus wahrzunehmen und die letztere genau zu
wiedergeben.

In psychologisch-pddagogischen Forschungen
unterscheidet man zwischen speziellen Veranlagun-
gen (z.B. zu konkreten Kunstarten, Technik oder
Sprachen) und allegemeinen oder allgemein-intellek-
tuallen Veranlagungen, Gedéchtniskapazititen. Ohne
Zusammenwirken dieser Veranlagungen (algemei-
ner, psychologisch-pddagogischer, musikalischer und
kreativer), ohne ihre Wechselbeziehung wére die Ent-
wicklung kreativer dsthetischer Féahigkeiten zweifel-
los unméglich.

Indem wir die Begriffe ,kreative Entwicklung®
und ,,asthetische Entwicklung™ analysieren, mdchten
wir bemerken, dass der Begriff des Schaffens vom Wort
,schaffen* herkommt. Und im allgemein bekannten
Sinne bedeutet dieses Wort suchen, erfinden, kreieren
etwas, was es in der fritheren Erfahrung nicht gab — so-
wiein der individuellen als auch der kollektiven. Dem-
entsprechend ist die schopferische Erkenntnistétigkeit
der Musiker ihre selbststindige Suche, Schaffen oder
Konstruktion von irgendeinem neuen ,,musikalischen
Produkt” in der individuellen Erfahrung der Spieler —
einer neuen, ihnen unbekannten Spielweise eines musi-
kalischen Werkes, aber in der Regel der in der kollekti-
ven Erfahrung bekannten. Als die wichtigsten Kriterien
der kreativen Entwicklung der spielerischen Tétigkeit
wiren also zu sehen: Selbststindigkeit (absolute oder
teilweise); Suche und Auswahl von moglichen musika-
lischen Varianten des Weges zum Erreichen des kiinst-
lerischen Zieles (in vollem oder teilweisen Umfange);
das Schaffen eines neuen musikalischen Produktes (in
voller oder teilweiser Form) auf dem Wege zu diesem
kiinstlerischen Ziel.



90 MMCTeLTBO B MDKAUCLUNNIHAPHNX JOCIAKEHHAX No

2
2016

Die Erfahrung zeigt, dass kreative Entwicklung
ohne der Wahrnehmung des kiinstlerischen Zieles der
Suche nicht moglich ist, ohne aktive Wiedergabe der
frither angeeigneten musikalischen Kenntnissen, ohne
Interesse an Bereicherung dieser Kenntnisse aus schon
vorhandenen Quellen, ohne Interesse an selbststiandiger
Suche, letztendlich ohne Fantasie und Emotionen. Alle
Kenntnisse und praktisches Koénnen kdnnen nur durch
lebendige und direkte Kommunikation tradiert werden.
Der eigentliche Prozess der Kommunikation des Péad-
agogen mit dem Spieler ist eine wichtige Voraussetzung
und Inhalt der professionellen paddagogischen Tatigkeit
fiir dsthetische schopferische Entwicklung. Bekanntlich
liegt der kreativen Entwicklung der Begriff der Erzie-
hung im weiteren Sinne zugrunde, der das progressive
Lehren vorsieht. Zum Kulturerbe gehéren nicht nur mo-
ralische, ethische und 4sthetische Ideale, sondern auch
Wissen. Die Bedeutung der dsthetischen Forderung des
Spielers basiert auf seinem Heranziehen zum System
der kulturellen Werte. Eines der wirksamen Mittel, das
eine solche Entwicklung fordert, wére Beibringen von
Klavierimprovisation. Im Altertum as Grundform des
musikalischen Seinsgeboren, hat die Improvisationihr
»Zoldenes Zeitalter in XVI-XVII. Jahrhunderten er-
lebt, und dann, unter Einfluss von der sich entwickeln-
den speziellen musikalischen Piddagogik, begann sie
langsam ihre Stellung aufzugeben, und bis zum Ende
des XIX. Jahrhunderts war sie nahezu verbannt aus
dem Instrumentarium der pddagogischen Mittel. Erst
im XX. Jahrhundert, im Zeitalter der sich rasant entwik-
kelnden Kommunikationsmitteln, Rundfunks, Tonauf-
nahme, Fernsehens und durch die fortschreitende I nter-
dependenz der musikalischen Kulturen verschiedener
Léander und Volker, wo Improvisation oft als die wich-
tigste Erscheinungsform der Musik dient, in der Zeit
der aktiven Suche nach neuen Mitteln zur Férderung
kreativer individueller Entwicklung benutzen wir oft
den vertrauten und sicheren Waffen — Kunst der Im-
provisation. Fiir viele Musikliebhaber bleibt die Musik
ihre Lieblingsbeschéftigung, wenngleich ohne zum Be-
ruf geworden zu sein, und praktisches Konnen, das sie
im Improvisationsunterricht gelernt haben, ermoglicht
es ihnen irgendeine Liedmelodie aufzugreifen, schnell
dazu eine Begleitung zu , kreieren®, frei im Kreise der
Familie zu musizieren usw. Digjenigen, die ihre musi-
kalische Aushildung fortsetzen werden, hilft der syste-
matische Improvisationsunterricht die Klaviertastatur
besser zu fiihlen, besser koloristische Mdglichkeiten
des Instrumentes zu verwenden, verleiht dem schopfe-
rischen Denken Reaktionsgeschwindigkeit, technische

und emotionale Freiheit, ermoglicht es, Sdnger oder
Téanzer musikalisch zu begleiten, ihre eigene Musik zu
komponieren. Essei hier gesagt, dass die Tatsache, dass
Klavierimprovisation oft auf die Jazzimprovisation re-
duziert wird, unbegriindet ist. Bei der Férderung der
asthetischen Fahigkeiten der Spieler durch Improvisa-
tion wire es wiinschenswert, Hauptarten des Schaffens
einzusetzen: musikalische Wahrnehmung und Auswer-
tung; vokale und instrumentale Improvisation (rhyth-
mische, melodische und mit polyphonischen Elemen-
ten), die effektiv solche wichtigsten Komponenten der
musikalischen Begabung erziehen wie Tonhohen- und
Harmoniegehor, Tonart- und Rhythmusgefiihl.

Perspektiven fiir weitere Forschungen. Appro-
bieren und Einfiihrung oben skizzierter padagogischen
Voraussetzungen in die Praxis von musikalischen
Lehranstalten verschiedener Akkreditierungsstufen
bestitigen, dass die wichtigste Forderungsweise der
kreativen und é&sthetischen Féhigkeiten im Improvi-
sierungsprozess die schrittweise Nachhaltigkeit ist,
die sukzessive Komplizierung der Aufgaben vorsieht.
Die durchgefiihrte theoretische und experimentelle
Forschung zeigt die Spezifik der padagogischen Arbeit
bei der kreativen dsthetischen Forderung des Spielers
im Improvisationsprozess. Das Problem der kreativen
Entwicklung des Spidlers durch Improvisation ver-
stehen wir als Voraussetzung fiir aktive Bereicherung
der emotionalen Sphire, als wesentlicher Faktor der
Wahrnehmung des kiinstlerisch-bildhaften Inhaltes der
Musik. Musikalisch-schopferische Fahigkeiten werden
in der organisierten padagogischen Téatigkeit gefordert.
Die Ursache der unkreativen Erscheinungen im Prozess
der musikalischen Erziehung kann man in den ange-
botenen spielerischen Aufgaben zu sehen, die nur eine
»einzige richtige* Losung vorsehen. Aber Abkehr von
den schon bekannten und vertrauten ,,.Losungen®, Ei-
genart und Selbststindigkeit des Denkens, Forderung
von Fantasie und Einbildungskraft kdnnen erst dann
sichtbar werden, wenn man den Schiilern solche Aufga-
ben anbietet, die absolute Freiheit in der Wahl verschie-
dener Losungsweisen vorsehen und es ermdglichen, die
interessantesten Losungen vorzuschlagen.

Dieser Beitrag erortet nicht alle Aspekte des Pro-
blems der kreativen und &sthetischen Forderung des
Spielers im Klavierimprovisationsprozess. Nach wei-
terer Erforschung verlangen Fragen der Ausarbeitung
von Mechanismen der Entwicklung der musikalisch-
schopferischen Fahigkeiten und ihres Funktionierens,
Bedeutung von kreativen (Improvisations-) Aufgaben
bei der Losung dieses Problems.
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