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»Kreativitit in der musikalischen Arbeit und ihre Nutzbarmachung beim Uben*

eine Vorlesung, die als Anhang B verdffentlicht wurde von Autor Prof. Heinz Fadle in seinem Buch "Auf der
Suche nach einer gewissen Leichtigkeit", Edition Piccolo, 1996, ISBN 3-931892-00-X.

Sie wurde hier mit seiner freundlichen Genehmigung verdffentlicht.

Dieser Vortrag wurde 1992 beim »Intemational Trombone Camp« in Bad Wérishofen und 1993 am Trinity College/London gehalten
(verdtfentlicht in »THE TROMBONIST«, Sommer 1993).

Eine Richtigstellung

Bereits in einer meiner fritheren Vorlesungen zum Thema »Neue Psychologie und Philosophie beim
Unterrichten und Blasen eines Blechblasinstruments« habe ich iiber Kreativitit reflektiert.

Damals kam ich zu dem Ergebnis, daf3 der klassische Orchestermusiker — im Gegensatz zum Jazzer — ohne viel
kreativen Input auskommen konne, ja miisse, da der stets gleichbleibende, vorgegebene Leistungsinhalt bei ihm
im Vordergrund zu stehen habe.

Dies war nicht nur eine iiberspitzte Formulierung, die zum Widerspruch reizen sollte (zu meiner Enttduschung
hat sich dieser Widerspruch nie geregt), sondern sie ist auch als eine fiir sich allein stehende Aussage nicht
aufrecht zu erhalten.

Heute mochte ich zu diesem Thema etwas ausfiihrlicher Stellung nehmen: Kreativitét ist, wie ich hoffentlich
einleuchtend werde darstellen konnen, ein grundsétzliches Element jeder Musik, ob diese aus dem Augenblick
geboren oder nach relativ festen Mustern vollzogen wird.

Vorrangiges Ziel unserer heutigen Uberlegung soll auBerdem sein, wie dieses kreative Verhalten und Empfinden
bewuBt schon nutzbringend in das Erlernen und Uben von Techniken, sowie in die spiteren Resultate
einzubezichen ist. Es soll dargelegt werden, da3 diese Methode eine ganzheitliche und damit vereinfachende
Methode ist, die uns Ergebnisse schneller, leichter und besser erreichen 146t.

Was verstehen wir unter Kreativitit?

Das Wort kommt aus dem lateinischen >creare< = erschaffen/hervorbringen und erzeugen/gebéren. Kreativ sein
hat nach »landlaufiger< Meinung etwas mit Phantasie zu tun. Das ist ein Bereich, der nach >landlaufiger<
Vorstellung im Gegensatz zu rationalem, analytischem Denken steht.

Ich habe bewullt zweimal das Wort »landldufig« gebraucht, da man sich gewohnlich iiber diese Dinge und
Zusammenhinge wenig tiefergehende Gedanken macht.

Natiirlich sind Phantasie, Intuition und damit die Quellen der Kreativitit genau wie das analytische Denken im
menschlichen Gehirn angesiedelt, wenn auch auf verschiedenen Ebenen. Wer hieriiber Ndheres wissen mochte,
muf sich mit den Erkenntnissen der modernen Gehirnforschung beschéftigen. Dies wird ihm Einblicke in das
Vorhandensein zweier Gehirnhélften vermitteln, die verschiedene Bereiche beherbergen. Weiterhin diirfte das
Wissen tiber verschiedene BewuBt-seinsebenen interessant sein, welches wiederum zu Einblicken in die
Meditation bis hin zur Hypnose fiihren diirfte.

Fiir unsere Uberlegungen ist jedoch auch wichtig festzuhalten, daB unser Gesellschaftssystem, unsere Schulung
und Erziehung, die beide die Aufgabe haben, unsere Funktionsfahigkeit im System sicherzustellen, auf eine
Bevorzugung des analytischen Denkens ausgerichtet sind, wodurch die Bereiche Intuition, Phantasie und damit
Kreativitat vernachldssigt werden, verkiimmern und oft sogar unterdriickt werden. Aus diesem Grunde kann es
auch nicht verwundern, daf3 die Disposition fiir Kreativitdt beim Einzelnen oft nicht gerade gut und das
sogenannte »Spielerische« und »Leichte« den meisten Menschen recht fremd ist oder enorm schwerfillt.

Kreativitit und das Instrument

Bei den Uberlegungen zur Kreativitit und unserem Instrument muf eines von vomherein verstanden und akzeptiert werden: Die Musik
ensteht in uns, in unseren Képfen, unserem Bewultsein als Idee. Das Instrument selbst ist der Verstérker, das Mittel oder Medium,
welches die Musik an das Ohr des Horers bringt und sie Realitit werden If3t.

Dieses zu verstehen ist deshalb so wichtig, weil es den Ursprung des Geschehens vom Instrument wegverlagert und somit auch den
Ansatzpunkt der Beeinflussung, Verdnderung und Verbesserung in den Akteur hinein verlegt. Gleichzeitig wird aber die Forderung klar,
daf3 ich Musik, die ich aus mir heraus ausdriicken mochte, zunéichst in mir haben, sie pflegen, formen und veredeln muf3. Wir gehen im
Verlauf unserer Uberlegungen darauf ein, wie dies zu tun ist. Allerdings sollte hier schon klar sein, daB diese Pflege der inneren
Musikalitéit nicht auf die paar Stunden der Beschéftigung mit dem Instrument beschréinkt sein kann, sondem ein fortwéhrender Vorgang
sein muf3.

Selbstverstindlich gibt es rein mechanische Probleme und Ungeschicklichkeiten, die mit einfacher Unterweisung
und Uberlegung behoben werden kdnnen und miissen. Aber selbst eine verkrampfte Zugbedienung bei der
Posaune mag ihren Ursprung in psychologischer Erwartungsangst, Spannung und Leistungsdruck haben: Samen,
die irgendwann einmal von irgendwem gesit wurden. Diese Saat wird umso besser aufgehen, je fruchtbarer der
Boden ist, d. h. je giinstiger die allgemeine psychologische Voraussetzung des einzelnen dafiir ist.
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Praktische Ubungen

Einige praktische Ubungen und Ratschliige, um Kreativitit vorzubereiten und zu verbessem, sind:

1. »Hore den Besten zu« (Don LUSHER).

2. »Hore jede Art von Musik, nicht nur die Deines Instruments. Lies anspruchsvolle Literatur, kenne das geistige Umfeld« (Christian
LINDBERG).

3. »Simuliere beim Uben die Konzertsituation« (Ratschlag eines jeden einfiihlsamen Lehrers).

4. »Ube, als ob Du konzertierst — konzertiere, als ob Du iibst« (Ed KLEINHAMMER).

Diese Sammlung von Zitaten ldsst sich beliebig erweitern und jeder dieser Sdtze verdient fiir sich genommen
eine langere Betrachtung, da viele Gesichtspunkte in ihnen angesprochen werden.

Das Gemeinsame an ihnen aber ist die Ansprache der Phantasie. Kurz: Mache Dir die Kréfte der Intuition und
Vorstellung nutzbar.

Zu 1. Durch wiederholtes Horen »meisterhafter< Leistungen bekommt man ein Leitbild, an welchem man sich
orientiert, welchem man nacheifert, welches man zu erreichen trachtet — und schlieBlich auch erreicht!

Zu 2. Durch Hoéren — intensives, d. h. interessiertes, leidenschaftliches Horen — verschiedener Musik erweitert
sich der musikalische Horizont und die musikalische Feinnervigkeit wird verbessert: einen guten Sanger oder
Cellisten mit seinem Timbre, seinem Vibrato, seinem Ausdruck bzw. seiner glatten, miithelosen Technik zu
erleben und dieses Erlebnis als Leitbild fiir den eigenen Vortrag entsprechender Musik in sich zu speichern, ist
sicher von groflem Vorteil. Geht man dann noch einen Schritt weiter und versucht das kulturelle Umfeld der
Musik — Dichtung und bildenden Kunst — kennenzulernen, ergibt sich eine umfassende Sicht, die interpreta-
torisch bereichernd wirksam werden kann.

Zu 3. Beim Uben eine Konzert- oder Vortragssituation zu simulieren, befliigelt die Phantasie, lisst die Intensitit
des Ausdrucks stirker werden, erhoht die Aufmerksamkeit — kurz gesagt: macht uns wacher, ohne dass die
lahmende Angst des Versagens einsetzt, die in einer realen Konzertsituation entstehen kann und dort genau das
Gegenteil unserer Absichten bewirkt.

Zu 4. KLEINHAMMERS Aussage unterstreicht das soeben Gesagte noch einmal, geht aber noch einen Schritt
weiter durch die Umkehrung »Konzertiere, als ob Du iibst«. Zur natiirlichen Spannung der Konzertsituation
iibernimm nun die gelassenen Ruhe, die Du beim Uben hast: In beiden Situationen werden Anspriiche an die
Phantasie gestellt, die Hilfestellung bei der Bewéltigung von Schwierigkeiten sowie Leistungssteigerungen
bringen sollen.

Der Ton und seine Entwicklung durch die Vorstellung

Kreativitit braucht Phantasie, wenn sie nicht sogar in ihrem Ursprung Phantasie ist. Nehmen wir als Beispiel das
Geréusch, welches nur mit Hilfe von Vorstellung und Phantasie langsam zum Ton geformt wird: Nichts anderes
spielt sich in der tiglichen Arbeit des Ubens ab. Ein minderwertiger Ton, der mehr Gerduschanteile als
geordnete Schwingungen hat, wird durch beharrliche Arbeit, die darin besteht, das Vorhandene moglichst nahe
an die Vorstellung, an das Idealbild heran zu bringen, zum >gepflegten< Ton.

Bill WATROUS sagt in seinen »Trombonisms« im Kapitel {iber den Ausbau des hohen Registers: »Theoretisch
sind nach oben keine Grenzen gesetzt. Wenn Du im Top-Register erst einmal einen Ton als Gerdusch hast,
kannst Du an ihm arbeiten. «

Was hier fiir das Erreichen von Ténen im hohen Register gesagt wird, gilt natiirlich auch fiir die Frage der
Tonqualitét. Jeder, der sich etwas eingehender mit der Materie befasst hat, weil3, dass Tonqualitét nicht
hauptsdchlich von der Art des Instruments oder des Mundstiicks bestimmt, sondern vom Bléser selbst gepréagt
wird — ein sehr komplexer Vorgang, der viele verschiedene Komponenten beinhaltet. Ein ungeheuer wichtiger
Faktor ist dabei die Tonvorstellung, das Leitbild, welches der Einzelne in sich trdgt und welches durch
mancherlei — oft sonderbare — Zufille geprigt worden sein kann.

Dass solche Pragungen auch verdnderbar sind, wenn sie sich als nicht haltbar erweisen, dass man diese
Veranderungen selbst aktiv vornehmen und zu Qualitatsverbesserungen benutzen kann, stellt eine Erweiterung
unserer pddagogischen Moglichkeiten dar.

Die fiir die Technik erforderliche motorische Muskelarbeit wird in ihrer Koordination durch kreative
Vorstellungen erst effektiv, weil natiirlich. Ich mdchte an dieser Stelle als Beispiel fiir die umfassende Wirkung
von Kreativitidt und Phantasie das Legato einflechten: Das Legato auf der Zugposaune ist ein Thema, welches
recht vielschichtig und — im Gegensatz zu den Moglichkeiten der Ventilinstrumente — nur selten wirklich
zufriedenstellend in allen Bereichen ausgefiihrt wird. Es gibt verschiedene Uberzeugungen grundsitzlicher Art,
ob Luft- oder Zungenlegato, verschiedene Schulen und Methoden, die auf die >reine< Lehre der einen oder
anderen Art pochen. Daneben gibt es aber auch Mischformen.
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Geht man mit rein technischen Uberlegungen an die Problematik heran, konzentriert sich also auf Luftfiihrung,
Ansatz, schnelle Zugbewegung, mogliche Hilfe der Zunge und versucht dann, das Ganze zu koordinieren, wird
ein sehr mithsamer Vorgang, mitunter sogar ein heilloses Durcheinander daraus.

Versucht man es aber iiber Bilder, z. B. eine gleichméBige Perlenkette von Tonen, die alle eng auf dem Faden
der Luft aufgereiht sind, ein iiber die Saiten einer Violine gleitender Bogen oder aber eine mit Text — also
artikuliert — gesungenen Vokallinie, so stellt sich die erwiinschte Technik und Koordination von ganz allein ein,
ohne daf} der analytische Verstand grofe Verwirrung stiften konnte.

Die Ideen von Charles G. VERNON, die Schulen von Ed KLEINHAMMER und Arnold JACOBS

Wir kommen mit den folgenden Ausfiihrungen zu einer Lehrmethode, die mich, als ich ihr vor einiger Zeit
begegnete, sofort sehr interessiert hat und spéter, als ich die Ergebnisse beobachten konnte, noch stéarker
beeindruckte: die bereits erwéhnte Methode »Ein gesanglicher Weg zur Posaune ...« von Charles G. VERNON,
z. Zt. Bassposaunist des Chicago Symphony Orchestra und Nachfolger Edward KLEINHAMMERsS. In diesem
Orchester spielte als Tubist auch der legendédre Arnold JACOBS, von dem behauptet wird, er habe eine ganze
Generation amerikanischer Blechbléser beeinflusst. Von diesem Personenkreis — ihm sind auch der Hornist
Philip FARKAS (»Die Kunst des Blechblasens«) und der Trompeter Adolph HERSETH zuzuordnen — geht eine
didaktische Wirkung auf die Blechbléserei aus, die wohl ihresgleichen sucht.

VERNON, der selbst keinen Hehl daraus macht, stark von diesen groBen Lehrern beeinflusst worden zu sein,
beginnt seine Ausfiihrungen mit den Worten: »Stelle Dir in der Tiefe Deines Wesens vor, wie der beste
Posaunenton der Welt klingen wiirde. Gebrauche Adjektive, um diesen Klang zu beschreiben — schon, singend,
fett, klar, reich, voll, glatt, dunkel, zentriert, warm, u. s. w.« (s. Vernon, »Ein gesanglicher Weg zur Posaune, S.
5 ff)!

Vernon empfiehlt, sich dabei nur solcher Attribute zu bedienen, zu denen man eine Beziehung hat und sich dann
diesen imaginiren Klang ganz intensiv vorzustellen.

Weiterhin heif3t es: »Blase nun in Dein Instrument und hore dabei weiterhin Deinen >Idealton<. Erst danach
vergleiche das, was Du im Inneren gehort hast mit dem, was herausgekommen ist.« Bei der Wiederholung wird
dann versucht, den realen Ton dem Ideal anzugleichen.

Dies alles ist auf starkes kreatives Empfinden und intuitives Umsetzen ausgerichtet. Der Korper in seiner
Gesamtheit folgt der Idee innerhalb seiner vorhandenen Féahigkeiten und macht die Realisation mdglich. Wichtig
ist dabei allerdings die Uberzeugung, dass der Kérper gern bereit ist, die Idee Wirklichkeit werden zu lassen.
Zunichst aber muss die Idee als Vorstellung vorhanden sein, moglichst stark, eindringlich und klar.

Wird z. B. bei einer Dreiklangsbrechung oder Tonleiter iiber zwei oder mehr Oktaven die Vorstellung verlangt,
dass jeder Ton wie ein kleiner, ganz identischer Ziegelstein auf den anderen gelegt wird, so ist das eine bildhafte
Vorstellung. Bilder zdhlen immer noch zum Einfachsten, aber auch zum Wirkungsvollsten, was es in unserem
menschlichen Lernprozess gibt. »Keep it simple — halte es einfach« ist denn auch ein immer wiederkehrender
Lehrsatz dieser Methode.

Dariiber hinaus ist die Forderung, alles Bléserische auf das Gesangliche abzustimmen, eine Hinfithrung auf die
Effektivitat der Natiirlichkeit und Poesie der Einfachheit. Nicht von ungefahr war in der blech-bldserischen
Tradition unserer musikalischen Viter der Hinweis, dieser oder jener »sei ein hervorragender Liederbléser«, das
grofite musikalische Lob, das zu vergeben war. Im Lied und der Liedhaftigkeit ergibt sich wie von selbst der
beste Atemfluss, die leichteste, natiirliche »Stiitze< und damit die rundeste und angenehmste Tongebung. Meist
erfahrt der Bléser im Lied am ehesten die eigentliche Bedeutung von »Weniger ist oft Mehr«.

Ratschlage

Wie kann und muss nun Kreativitéit, welche Vorstellungskraft, Phantasie und Poesie in sich vereint, eingesetzt
werden, um Uben und Spiel moglichst effektiv zu machen?

Erginzend zu dem bereits Gesagten gelten folgende Empfehlungen:

1. Es sollte kein Ton gespielt werden, ohne dass man im >inneren Ohr« vorher hort, wie er sein sollte, wie man
ihn idealerweise haben mdochte. Dies kann bildhaft beim »Toneaushalten< das Anschwellen eines Stromes oder
aber — wie bei VERNON — das gleichmiBige Aufziehen eines Reglerknopfes sein. Das kann bei Tonleitern oder
Akkordbrechungen der miihelose Lauf einen sanften Hiigel hinauf und hinab, beim Legato das elegante Gleiten
von einer Ebene auf die andere sein. Der individuellen Phantasie sind keine Grenzen gesetzt. Im Gegenteil, sie
ist stark gefordert.

Der Musiker braucht Phantasie, muss Poesie empfinden kénnen, um sie sich nutzbar zu machen — und das gilt es
dauernd zu schulen. Schwierige Passagen und Tonverbindungen werden um so vieles leichter und sicherer wie
sie ein musikalisches Leben und eine Zielrichtung bekommen

2. Jede Etiide sollte einen konzertanten Charakter bekommen (zur Erinnerung: »Ube, als ob Du konzertierst!!«).
Jede Tonverbindung hat ein musikalisches Spannungsfeld. Empfinde es und bringe es zum Ausdruck! Uberlege
Dir den musikalischen Inhalt, die sinnvollen Abschnitte einer Etiide und mache sie deutlich horbar. Sind nicht
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geniigend dynamische Zeichen als Ausdruckshilfen vorhanden — was leider bei Etiiden immer wieder vorkommt
— so fiige solche nach Deinem Geschmack selbst hinzu. Der Lehrer wird eventuellen Uberschwang schon
korrigieren, sich aber sicher iiber die Eigeninitiative freuen.

3. Das soeben Gesagte gilt so selbstverstindlich fiir das Studium von Konzertstiicken, dass man es eigentlich
nicht erwdhnen muss. Jedes Musikstiick ist wie eine Geschichte, die erzidhlt werden will. Versuche, diese
Geschichte herauszufinden und sie zundchst Dir selbst und spéter dem Horer zu erzdahlen! Wenn die Geschichte
nicht gleich offensichtlich ist, erfinde sie und erzihle sie eindringlich! Sei von deiner Geschichte begeistert und
begeistere dadurch andere fiir sie!

Technisch schwierige Passagen sollte man langsam und aufmerksam iiben, d. h. so lange wiederholen, bis die
Ablaufe »sitzen«< (Vorsicht jedoch: Fehler »setzenc« sich ebenfalls fest!).

Aber: Hast Du einmal versucht, eine schwierige Passage, wenn sie denn schon einigermalen »sitzt«, mit dem
Gefiihl eines Jongleurs zu spielen? Mit der Vorstellung seines Gefiihls der Entspanntheit, Lockerheit und doch
ungeteilten Aufmerksamkeit? »Spiele Technik nicht, sondern lasse sie spielen.« Tonverbindungen gelingen um
vieles besser und sicherer, wenn sie einen musikalischen Sinn, ein musikalisches Leben und Erleben bekommen.

Schlussbetrachtung

Der Anlass zu dieser Arbeit waren Gedanken, die mir kamen, als ich dariiber nachsann, wieviel Phantasie,
Begeisterung und Liebe es braucht, um einen Ton noch schoner, eine gesangliche Phrase noch anriihrender und
eine virtuose Figuration noch leichter, selbstverstandlicher klingen zu lassen. Es ist Feinnervigkeit und Empfin-
dungsreichtum, die den Handwerker vom Kiinstler unterscheiden — wobei viele gute Handwerker Kiinstler sind
und jeder Kiinstler auch Handwerker sein muss.

Es sollte klar geworden sein, dass diese Eigenschaften als Voraussetzung fiir Kreativitét die Beherrschung des
Instruments und das Losen von Problemen leichter machen, ja manche Probleme iiberhaupt nicht erst
aufkommen lassen. Deshalb empfehle ich noch einmal wérmstens, Phantasie und das feine Empfinden zu
schulen und zu stérken, wo immer es geht!

Schafft Euch Vorbilder und eifert ihnen nach. Das ist heute, im Zeitalter der Kassette und CD leichter denn je!

Stellt Euch die besten Ergebnisse eurer Arbeit als bereits erreicht vor! Thr aktiviert mit Traumbildern Euer
UnterbewuBtsein. Singt auf euren Instrumenten und spielt immer »schone« Musik! Seid begeistert von dem, was
Ihr tut und was Thr im Augenblick zu tun habt!

Zum Abschluss noch einige Gedanken, die helfen sollen, das Instrument als natiirliches Ausdrucksmittel unserer
selbst zu erleben: Abgesehen davon, dass Tonleitern, Dreiklange u. s. w. natiirlich auswendig »gehenc« sollten,
empfehle ich, Konzertstiicke und Orchesterstellen immer auswendig zu lernen. Hat man etwas oft genug gespielt
hat, gehort oft nur ein wenig Mut dazu, das Notenblatt, das man eigentlich schon langst nicht mehr braucht,
wegzulassen.

Aber: Beim Auswendigspiel hort man sich besser zu, man spielt auch ausdrucksstiarker und damit musikalischer,
da man nicht durch das Lesen vom Horen abgelenkt wird.

Spielt einfache Melodien nach Gehor, setzt sie in verschiedene Tonarten! Lehrt dabei Euren Zugarm automatisch
zu tun, was getan werden muss! Lernt, Euch darauf verlassen zu kdnnen, dass Thr im Inneren gehdrte Intervalle
instinktiv richtig platziert!!

Improvisiert iiber ein Thema, wie Ihr singen wiirdet! Singt erst — spielt dann!

Improvisiert in der Gruppe iiber ausgehaltenen Akkorde u. s. w.

Wir haben bei Improvisationsiibungen versuchsweise mit mehreren Spielern reihum Gefiihle wie Trauer,
Zirtlichkeit, Wut und Trotz auf dem Instrument ausdriicken lassen und es wurde ein Erlebnis fiir jeden
Teilnehmer.

Fiir mich selbst war dabei das schonste Ergebnis, dass ein Teilnehmer am Ende feststellte: »Ich bin richtig fertig
und deprimiert zu dieser Ubung gekommen. Jetzt fiihle ich mich so voller Energie, dass ich gleich anfangen
kann, weiter zu arbeiten.«

Der Vollstandigkeit halber sei noch festgestellt, dass ich mir der Einseitigkeit des hier Ausgefiihrten durchaus
bewuBt bin. Die Rolle des analytischen Verstandes im Ube- und Musiziervorgang zu beleuchten, wire eine
andere, grofle Aufgabe. Wie bereits erwahnt scheint jedoch die Wichtigkeit des rationalen Erkennens und
Analysierens weithin bekannter und in unserem Denken tiefer verankert zu sein. Deswegen erschien es die Miihe
wert zu sein, das Augenmerk auf etwas >verdecktere« Moglichkeiten zu richten.
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