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Kreative musikalische Handlungsprozesse erforschen

Einblicke in ein Verfahren der videobasierten Rekonstruktion
von Gruppenimprovisations- und -kompositionsprozessen von
Schilerinnen und Schiilern

Exploring Processes of Creative Musical Actions.
A Qualitative Video Research Approach to Collaborative
Improvisation and Composition Processes at School

This paper introduces a reconstructive research approach to creative musical ac-
tions that we applied in two studies on collaborative composing and improvising
in school settings. Following the format of design research, we developed lesson
designs that initiate and support improvisation and composition processes in order
to foster creativity and initiate creative learning. This was connected to the goal of
reconstructing processes of creative musical actions and the orientations of learn-
ers in these practices. Adapting the documentary video interpretation to our re-
search context and interests offers new perspectives on learners’ orientations. This
leads to a better understanding of creative practices in music educational contexts
and provides us with a basis for our design research.

1. Einleitung

Kreative musikalische Handlungsprozesse gelten in der musikpadagogischen
Forschung als komplex und schwer zuganglich, wenngleich Kreativitdt als be-
deutsam fiir den Musikunterricht eingestuft wird und kreative Fahigkeiten von
Lernenden besonders im Komponieren und Improvisieren gefordert sind und
gefordert werden konnen. Wir mochten in unserem Beitrag einen videobasier-
ten Forschungszugang zu kreativen Handlungsprozessen vorstellen, der derzeit
in zwei Studien' zum Komponieren und Improvisieren mit Lernendengruppen
angewandt wird. Dazu legen wir in einem ersten Schritt unser Verstandnis von
Komponieren und Improvisieren als Prozesse kreativen musikalischen Handelns

1 Die Studien werden im Projekt KoMuF - Kooperative Musiklehrer*innenbildung Frei-
burg vom Land Baden-Wiirttemberg gefoérdert.



70 Thade Buchborn, Elisabeth Theisohn & Johannes Trel3

dar, um daran ankniipfend die Methode unserer Studien zu beschreiben. Diese
sind im Forschungsformat der Design Research konzipiert und nutzen das Ver-
fahren der dokumentarischen Videointerpretation. Durch diesen Forschungs-
zugang rucken neben den kreativen Handlungsprozessen besonders die diesen
Prozessen zugrunde liegenden ,internalisierten schul-, fach- und peerkulturellen
Erfahrungen“ (Martens, Asbrand & Petersen, 2015, S. 180) in den Fokus, die das
Handeln von Lernenden beim Komponieren und Improvisieren in Gruppen lei-
ten. Sie werden im Kontext der dokumentarischen Methode als handlungsleiten-
de Orientierungen bezeichnet.

2. Kreativitat und kreative musikalische Handlungsprozesse

Wahrend Kreativitat ausgehend von Joy Paul Guilford (1950) zunachst vorwie-
gend kognitionspsychologisch untersucht wurde, sind in den vergangenen Jah-
ren vermehrt Studien zu soziokulturellen Aspekten von Kreativitat entstanden.
Robert Keith Sawyer tiberschreibt diese zwei Forschungstraditionen als ,indivi-
dualist approach” und ,sociocultural approach” (Sawyer, 2012, S. 7). Im Anschluss
an Kai Stefan Lothwesen (2014) ist Christine Stoger (2018) bestrebt, beide An-
sdtze aus musikpadagogischer Perspektive zusammenzufiihren:

,Kreativitat dufdert sich in generativem Handeln in oder mit Musik, das einzeln oder
kollaborativ entwickelt werden kann und innerhalb einer bestimmten musikbezo-
genen Praxis als niitzlich und fiir die Individuen bedeutsam angesehen wird. Es ist
subjektiv und in Hinblick auf eine bestimmte Bezugsgruppe und Anforderung neu
und originell (z.B. eine Lerngruppe, eine regionale Hip-Hop-Community) sowie Aus-
druck der Anbindung an eine grofiere dsthetische Praxisgemeinschaft” (Stoger, 2018,
S. 264-265).

Stoger hebt damit die Bedeutung generativen Handelns in oder mit Musik als
AufRerungsformen von Kreativitit hervor, wihrend Lothwesen Kreativitit selbst
als ,ein dem Wesen nach situatives, dynamisches, erfahrungsgebundenes Han-
deln” (Lothwesen, 2014, S. 201) beschreibt. Ein weiterer Aspekt, den Stoger in ih-
rer Definition betont, ist die Bedeutsamkeit und Originalitdt fir die Handelnden
sowie deren soziale Bezugsgruppen und dsthetische Praxisgemeinschaften. Auch
Pamela Burnard legt dar, dass musikalische Kreativitit(en) nicht ohne die sozia-
len Kontexte gedacht werden konnen, in die sie eingebettet sind, und beschreibt
diese als ,situated musical creativity [that] is generative and [...] involves acts of
creation or co-creation in social contexts“ (Burnard, 2012, S. 13).
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2.1 Komponieren und Improvisieren

Wenngleich sich generatives musikalisches Handeln nicht auf das Komponie-
ren und Improvisieren beschrankt (vgl. Stoger, 2018, S. 265), gelten diese als
musikalische Praxen, in denen sich kreatives Handeln vollzieht und exempla-
risch beobachten lasst (vgl. Lothwesen & Lehmann, 2018). Improvisation und
Komposition sind dabei nicht trennscharf voneinander abgrenzbar, sondern als
sidealtypische Extreme innovativen musikalischen Schaffens“ (ebd., S. 342) zu
verstehen. Es sind ,nach ihrer Art nahe verwandte Tatigkeiten, die sich nur im
Hinblick auf eine Verfestigung des Produktes unterscheiden” (Figueroa-Dreher,
2016, S. 23). Folglich erscheint es uns sinnvoll, Improvisation und Komposition
aufeinander bezogen zu definieren und den Blick auf die Handlungspraxen des
Komponierens und Improvisierens zu richten und nicht auf deren Ergebnisse.
Improvisieren verstehen wir als ,,entwerfendes Handeln“ (ebd., S. 72), das durch
die Gleichzeitigkeit von Erfinden, klanglicher Realisierung und Wahrnehmung
von Musik alleine oder kollaborativ charakterisiert ist (vgl. Kramer, 2018, S. 329;
Figueroa-Dreher, 2016, S. 10). Weitere Charakteristika sind Undeterminiertheit,
Spontaneitiat, Automatismus und Interaktionsbezug. Komponieren grenzen wir
insofern davon ab, als dass im Kompositionsprozess als ,planbare Folge revidier-
barer Einzelentscheidungen® (Schlothfeldt, 2011, S. 176) die Gleichzeitigkeit von
Erfinden und Realisieren durch Momente der Uberarbeitung und Reflexion auf-
gehoben ist.

3. Desiderate, Forschungskontext und Fragestellung

Im Kontext kreativen musikalischen Handelns wird immer wieder auf Deside-
rate und auf Potenziale zukiinftiger Forschung zum Improvisieren und Kompo-
nieren verwiesen. Jackie Wiggins halt bereits 1999 fest, dass die Analysen von
Interaktionen wahrend kreativer Praxen des Komponierens und Improvisierens
besonders spannend seien, da diese erforderten, dass Schiilerinnen und Schii-
ler musikalische Ideen initiieren, artikulieren, entwickeln, bewerten, revidieren
und verteidigen. Solches Engagement in kreativen Prozessen eroffne Zugange zu
impliziten Wissensbestianden (vgl. Wiggins, 1999, S. 65). Figueroa-Dreher (2016)
zeigt auf, dass kreatives Handeln aus handlungs- und interaktionstheoretischer
Perspektive lange Zeit lediglich als ,Residualkategorie” (ebd., S. 1) abgehandelt
wurde. Zukiinftige Forschung sollte daher verstarkt generative Handlungspro-
zesse in den Blick nehmen, um die vorliegenden Erkenntnisse zu Produkten und
Artefakten kreativer Prozesse zu erganzen. Im Zuge der soziokulturellen Ansatze
in der Kreativitatsforschung werden zudem auch in der musikpadagogischen
Forschung die Perspektiven der Akteure und die sozialen und dsthetischen Kon-
texte ihres Handelns immer bedeutsamer (vgl. Burnard, 2000, 2002; Wilson &
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MacDonald, 2017). Stoger betont daher, dass es eine zentrale Herausforderung
darstelle, ,[g]eneratives musikbezogenes Denken und Handeln von Kindern in
seiner Eigenheit und Komplexitit wahrzunehmen und in der formalen Bildungs-
arbeit daran anzuschlief3en“ (Stoger, 2018, S. 267).

3.1 Forschungskontext

Im Anschluss an die dargelegten Desiderate entwickeln wir im Rahmen von zwei
Design-Research-Studien (vgl. z.B. Prediger, Gravemeijer & Confrey, 2015, S. 877)
in iterativen Forschungszyklen Lehr-Lern-Arrangements zum Komponieren und
Improvisieren in Gruppen und erproben somit Mdglichkeiten, kreative Hand-
lungsprozesse in musikpadagogischen Kontexten zu initiieren und zu begleiten,
Kreativitat zu fordern und Lernprozesse anzustofden. Im formalen Rahmen der
Schule bewegen wir uns dabei zwischen musikalisch-kreativem Handeln und
schulischer Aufgabenerledigung seitens der Lernenden sowie zwischen Anlei-
tung und Geschehenlassen seitens der Lehrenden. In diesem Kontext rekonstru-
ieren wir mit Hilfe dokumentarischer Videointerpretationen kreative Handlungs-
prozesse sowie die in der Kompositions- und Improvisationspraxis handlungs-
leitenden Wissensbestande von Lernenden und streben damit eine lokale und
gegenstandsbezogene Theoriebildung an.

311 Studie 1: Entscheidungsprozesse in Gruppenkompositionen

Ziel der ersten Studie ist die Entwicklung eines Lern-Lehrformates, in welchem
Gruppenkompositionsprozesse initiiert und fachlich begleitet werden. Ausge-
hend von einem zentralen Klopfmotiv erarbeiten Lernende der 7. Jahrgangsstufe
in Funfergruppen eine Komposition und nutzen dabei ihre Stiihle als Instrumen-
tarium (vgl. Buchborn, 2011). Eine lehrendengesteuerte Phase im Plenum miindet
in mehrere Phasen selbststandiger Gruppenarbeit.

In der zunadchst explorativ und offen angelegten ersten Sichtung der Video-
graphien der Gruppenarbeitsphasen haben sich die bereits auf konzeptioneller
Ebene als fiir das Komponieren charakteristisch herausgestellten Prozesse der
Entscheidungsfindung (Schlothfeldt, 2011; Barrett, 1996; Burnard & Younker,
2002) als interessant hinsichtlich unterschiedlicher Aspekte erwiesen: Sie geben
Auskunft dariiber, wie erfolgreich eine Gruppe mit der Aufgabenstellung umzu-
gehen weifd; an den mit ihnen verbundenen verbalen Disputen und Aushandlun-
gen werden die von den Akteuren explizierbaren Orientierungsgehalte deutlich;
zudem haufen sich Auffalligkeiten hinsichtlich der interaktionalen Dichte. Daher

2 Im vorliegenden Beitrag behandeln wir die Einbettung der dokumentarischen Rekon-
struktionen in das Forschungsformat des Design Research nur am Rande.
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wollen wir empirisch herausarbeiten, was kompositorische Entscheidungen von
Gruppen charakterisiert, wie Entscheidungsfindungen verlaufen und welche
handlungsleitenden Orientierungen ihnen unterliegen. Damit streben wir eine
empirisch fundierte Klarung des Entscheidungsbegriffs an, die im kompositions-
padagogischen Diskurs bislang fehlt.

3.1.2 Studie 2: Lernendeninteraktionen in vokalen Gruppenimprovisationen

Die zweite Studie strebt die Entwicklung eines Lehr-Lernformates fiir die Sekun-
darstufe I an, in welchem musikalische Gruppenimprovisationen im schulischen
Kontext initiiert und geférdert werden. In einer ersten lehrendenzentrierten
Unterrichtsphase erkunden die Lernenden klanglich-musikalische Moglichkeiten
ihrer eigenen Stimme. Das dabei explorierte musikalische Material wird genutzt,
um in Gruppenimprovisationen anhand offener Impulse, Formen und Konzepte
(vgl. Eckhardt, 1996) unterschiedliche musikalische Gestaltungsformen zu er-
proben. Schliellich wird ein auf dem Fufdboden markiertes Spielfeld etabliert
(vgl. Betzner-Brandt, 2011), in dem den verschiedenen Stimmklangen farblich
markierte Felder (Vokale, Klinger, Groove, Stimmloses, Stimmhaftes, etc.) zuge-
ordnet sind. Die Lernenden bewegen sich frei in den Feldern oder verweilen im
dufderen Stille-und-Zuhoren-Feld.

Die spezifische Form der kollektiven Sinnkonstruktion wdhrend des Im-
provisierens (vgl. Burnard, 2012; Wilson & MacDonald, 2017) und die sich dabei
vollziehende interaktive und nonverbale Abstimmung (vgl. Hellberg, 2018, S. 223)
wird als konstitutives Merkmal und Kerninhalt der individuellen und kollektiven
improvisatorischen Handlungspraxis verstanden. Daher soll im Rahmen der Stu-
die die musikalische Handlungs- und Interaktionspraxis in vorwiegend vokalen
Gruppenimprovisationen von Schiilerinnen und Schilern rekonstruiert und da-
bei folgenden Fragen nachgegangen werden: Wie dokumentiert sich individuelle
und kollektive musikalische Sinnkonstruktion in vivo? Wie entsteht neues musi-
kalisches Material, wie wird dieses in die individuelle und kollektive Handlungs-
praxis integriert, weiterverarbeitet oder fallen gelassen? Wie steht es dabei um
das Spannungsverhaltnis von Individuum und Gruppe und woran orientieren
sich Lernende (meist als Improvisationsnovizen) in ihrer Handlungspraxis?

3.2 Fragestellung

Im vorliegenden Beitrag moéchten wir den fiir die dargestellten Studien gewahl-
ten Forschungszugang anhand von zwei Interpretationsbeispielen vorstellen,
Einblicke in unsere Forschungspraxis gewahren und auf Grundlage erster For-
schungserfahrungen diskutieren, welche Moglichkeiten unser Vorgehen fur die
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Erforschung kreativer musikalischer Handlungsprozesse sowie handlungsleiten-
der Orientierungen von Lernenden beim Komponieren und Improvisieren bietet.
Als Beispiel fiir einen charakteristischen Aspekt der Erforschung der Prozess-
ebene kreativen Handelns betrachten wir das Zusammenspiel der unterschied-
lichen interaktionalen Ebenen kompositorischer Handlungsprozesse (5.2). Wei-
terfihrend zeigen wir unser Verfahren der Rekonstruktion handlungsleitender
Orientierungen auf der Grundlage tiberwiegend nichtsprachlicher, musikalischer
Interaktionen (5.3).

4. Dokumentarische Videointerpretation als methodischer Zugang

Dass sich videobasierte Methoden fiir musikpadagogische Fragestellungen be-
sonders eignen, wurde bereits vielfach konstatiert. Gebauer (2011) verweist be-
sonders auf die Moglichkeiten des Zugangs zu ,aufder- und vorsprachliche[n]“
(ebd, S. 19) Komponenten, die in musikbezogenen Lehr-Lernprozessen von be-
sonderer Bedeutung sind. Hellberg (2018) betont ebenfalls, dass in der , musikali-
schen Interaktion die Sprache in den Hintergrund [tritt], leibliche, raumliche und
klangliche Dimensionen in den Vordergrund“ (ebd., S. 218), und zeigt, dass die
mehrperspektivische Analyse von Videodaten diese fiir Prozesse des Musizierens
so wichtigen Ebenen besonders gut zuganglich macht. Zudem unterstreichen
zahlreiche Studien zu kreativen musikalischen Gruppenprozessen innerhalb und
aufderhalb von Schule das Potential videobasierter Forschung in unserem spezi-
fischen Themenfeld (fiir einen Uberblick vgl. Gebauer, 2011). Hervorzuheben sind
in diesem Zusammenhang die Studien und methodischen Beitrdage von Ulrike
Kranefeld (z.B. 2008, 2017).

Zur Auswertung der von uns erhobenen videographischen Daten haben wir
das von Ralf Bohnsack entwickelte Verfahren der dokumentarischen Videointer-
pretation (Bohnsack, Fritzsche & Wagner-Willi, 2015) gewahlt, da dieses sich fir
die Erforschung kreativer Handlungsprozesse sowie der handlungsleitenden
Wissensbestande von Lernenden beim Komponieren und Improvisieren beson-
ders eignet. Zum einen eroffnen die auf der Praxeologischen Wissenssoziologie
(Bohnsack, 2017) fufdende dokumentarische Methode und davon ausgehende
Analyseverfahren ,einen Zugang nicht nur zum reflexiven, sondern auch zum
handlungsleitenden Wissen der Akteure und damit zur Handlungspraxis“ (Bohn-
sack, Nentwig-Gesemann & Nohl, 2013, S. 9). Zum anderen erweist sich ihre An-
wendung auf videografisches Datenmaterial ,insbesondere in der Erforschung
von korperlich-performativen Interaktionspraktiken (z.B. Rituale, Spiele, pada-
gogisch-didaktische Situationen)“ (ebd., S. 20) als aufderst aufschlussreich. Hier
sehen wir ein grofdes Potential fiir unsere Forschungsprojekte, da sich die von
uns untersuchten Interaktionspraktiken zu grofden Teilen auf nichtsprachlicher,
korperlich-performativer Ebene abspielen.
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Des Weiteren wurde die Dokumentarische Methode von Barbara Asbrand
und Matthias Martens (2018) in den letzten Jahren fiir die Unterrichtsforschung
weiterentwickelt und fiir die Bearbeitung fachdidaktischer Fragestellungen ad-
aptiert. Insbesondere die Moglichkeit, die ,Passungsverhaltnisse“ (ebd., S. 134)
rekonstruierter Orientierungsrahmen, institutioneller Normen und Rollenerwar-
tungen in Unterrichtsprozessen untersuchen zu konnen, erscheint uns fiir unse-
re Forschung vielversprechend, da sich daran anschliefdend Designprozesse eng
entlang der empirischen Analysen gestalten lassen.

5. Einblicke in die Forschungswerkstatt

Im Folgenden stellen wir knapp vor, wie wir die Interpretationsschritte der do-
kumentarischen Videointerpretation? fiir unsere Studien adaptiert haben und
zeigen daran ankniipfend an zwei Interpretationsbeispielen, wie unser Vorgehen
in der Forschungspraxis zur Anwendung kommt.

5.1 Schritte der dokumentarischen Videointerpretation

Schritt 1: Sichtung des Datenmaterials und Sequenzauswahl

Um einen Uberblick iiber das erhobene videographische Material zu erhalten,
erstellen wir zunachst grobe thematische Verlaufe der Videoaufzeichnungen, in
denen Inhalte und Sozialstrukturen der beobachteten Stunden verzeichnet sind.
In einem nachsten Schritt erstellen wir Handlungs- und Interaktionsverlaufe der
Kompositions- und Improvisationsprozesse der Lernendengruppen und grenzen
parallel verlaufende Interaktionen innerhalb einer Gruppe als einzelne Aktivi-
tatssysteme voneinander ab. Auf dieser Grundlage wahlen wir Sequenzen fiir
die Interpretation aus, die Auffalligkeiten hinsichtlich der interaktionalen Dichte,
ein ,hohes Maf} an Fokussierung“ (ebd., S. 177), Diskontinuitaten im Verlauf oder
aber eine besondere inhaltliche Relevanz fiir die Forschungsfrage aufweisen.

Schritt 2: Transkription

Ankniipfend an etablierte Verfahren (vgl. z. B. Bohnsack et al., 2013, 2015; Asbrand
& Martens, 2018) haben wir eine eigene Form der Videotranskription entwickelt,
um insbesondere die musikalische Ebene (vgl. Gebauer, 2011, S. 38-39; Moritz,
2011) im interaktionalen Gesamtkontext herausarbeiten zu konnen. Dazu er-
ganzen wir die in der dokumentarischen Videointerpretation tibliche Differen-
zierung zwischen inkorporierter und verbaler Interaktionsebene, um eine mu-
sikalisch-inkorporierte Ebene, auf der wir musikalisch-klangliche Interaktionen

3 Fir eine ausfiihrliche Darstellung vgl. Asbrand & Martens, 2018; Bohnsack, Fritzsche &
Wagner-Willi, 2015
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festhalten. Um die Sequenzialitit und Simultanitdt von Interaktionen im Tran-
skript genauer abbilden zu kénnen, haben wir in Anlehnung an das Verfahren
der Feldpartitur (Moritz, 2011) eine Partiturschreibweise gewahlt, sodass jedem
Lernenden eine feste ,Stimme‘ zugewiesen wird, in der dessen verbale, inkor-
porierte und musikalisch-inkorporierte Interaktionen transkribiert werden (vgl.
Abb. 1-3). Das Verbaltranskript wird nach den TiQ-Richtlinien (Talk in Qualita-
tive Social Research) transkribiert, um auch parasprachliche Elemente bertick-
sichtigen zu konnen (vgl. Bohnsack et al., 2015, S. 465). An relevanten Stellen der
Interaktion werden Fotogramme in die Transkripte eingefiigt.

Schritt 3: Formulierende Interpretation

Die formulierende Interpretation dient dazu, die Was-Ebenen einer Interaktion
herauszuarbeiten. Ziel ist es, sowohl den immanenten Sinn einer Interaktion, der
den Akteuren als kommunizierbares Wissen, z.B. in ,Einstellungen, Bewertun-
gen, Beschreibungen, Argumentationen und Theorien (Asbrand & Martens, 2018,
S. 54) verfligbar ist, als auch ,operative Handlungen, die im Falle unterrichtli-
cher Interaktionen haufig institutionell gerahmt sind“ (ebd., S. 195), zuganglich
zu machen. Fur die inkorporierte und musikalisch-inkorporierte Ebene leisten
diesen Interpretationsschritt bereits die knappen Handlungsbeschreibungen
in der Transkription (vgl. Abb. 1-3). Diese illustrieren, ,was die Akteure tun,
welche Gesten sie zeigen, wie sie sich im Raum bewegen und welche Dinge an
welchen Interaktionen beteiligt sind“ (ebd., 2018, S. 195) und beschreiben deren
musikalische Interaktionen. Die Was-Ebene der verbalen Interaktion der Akteure
wird herausgearbeitet, indem die thematischen Gehalte der transkribierten Ge-
sprachsabschnitte knapp paraphrasiert werden.

Schritt 4: Reflektierende Interpretation

Mit diesem Schritt erfolgt ein ,Wechsel der Analyseeinstellung [...] von der Fra-
ge, was kulturelle oder gesellschaftliche Phanomene oder Tatsachen sind, zur
Frage danach, wie diese hergestellt werden“ (Bohnsack et al., 2013, S. 75). Dies
beruht auf der Annahme, dass sich Interaktionen nicht zufallig und ungeordnet,
sondern auf bestimmte Art und Weise - dem modus operandi - vollziehen (vgl.
Bohnsack et al,, 2015, S. 21). Im Rahmen einer sequenziellen Analyse der Interak-
tionsorganisation (vgl. ebd.) wird dieser modus operandi einer Handlungspraxis
herausgearbeitet und es werden die ,impliziten Orientierungsrahmen rekon-
struiert, die - im Unterschied zu den expliziten Orientierungsschemata - das
Handeln und die Interaktion auf der Ebene des Konjunktiven bestimmen“ (As-
brand & Martens, 2018, S. 51).

Schritt 5: Komparative Analyse und Typenbildung

Der Vergleich der Ergebnisse von Einzelinterpretationen verschiedener Lernen-
dengruppen und Schulstandorte dient dazu, gemeinsame Strukturen (Homolo-
gien) und fallspezifische Besonderheiten (Differenzen) herauszuarbeiten. Zudem
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dient der komparative Analyseprozess dazu, unsere standortgebundenen, theo-
retischen Vergleichshorizonte nach und nach durch empirische zu ersetzen. Auf
diese Weise abstrahieren wir Erkenntnisse vom Einzelfall und generieren eine
gegenstandbezogene Theorie. Dafiir ist ein moglichst vielfdltiges Sampling, d.h.
eine kontrastive Auswahl der Falle und Sequenzen wichtig (vgl. ebd., S. 162ff.).

Die Theoriebildung der dokumentarischen Methode miindet zumeist in einer
Typenbildung, welche zunachst sinngenetisch tibergreifende Orientierungsrah-
men herausarbeitet. Die soziogenetische Typenbildung rekonstruiert die Genese
der Typen weitergehend in Bezug zu Sozialdaten, was in unseren Studien z.B. in
Hinblick auf gendertypische Unterschiede relevant werden konnte.

5.2 Interpretationsbeispiel 1: Rekonstruktion des Zusammenspiels
verschiedener Interaktionsebenen innerhalb von
Gruppenkompositionsprozessen

Anhand des ersten Beispiels mochten wir zeigen, wie unterschiedliche Interak-
tionsebenen kreativer musikalischer Handlungsprozesse mit Hilfe unseres Ver-
fahrens zuganglich gemacht werden kénnen.

Abb. 1 zeigt einen Transkriptauszug des Beginns einer Sequenz der Gruppe
Cupsong. Wie auf dem Fotogramm zu sehen ist, hat sich die Gruppe zu diesem
Zeitpunkt in zwei Untergruppen geteilt. Im Vordergrund sehen wir Diana und
Eva, abgewandt und in ein Parallelgesprach vertieft, welches aus dem vorliegen-
den Transkriptauszug herausgenommen wurde. Bea, Carla und Anna im Bildhin-
tergrund bilden ein eigenes Aktivitatssystem, um das es in der folgenden Ana-
lyse gehen soll.

Der Anfang der Sequenz zeigt die Entwicklung einer neuen kompositorischen
Idee und setzt nach dem erneuten Vorlesen der Aufgabenstellung von Carla ein.
Bea schlagt vor, einen Kanon zu spielen (1) und wirft mit diesem musikalischen
Fachbegriff eine Idee auf, die sich von dem zuvor benutzten musikalischen Ma-
terial - einem Song aus dem peer-kulturellen Umfeld - unterscheidet. Die leise
Sprechweise und die Unsicherheiten in der Verwendung des Begriffs spiegeln
sich auf inkorporierter Ebene in Korperhaltung und Blickrichtung. Aufgefordert
von Carla, die Idee zu erlautern (3), erklart Bea den sukzessiven Einsatz der ver-
schiedenen Stimmen im Kanon (4). Auf inkorporierter Ebene hingegen lasst die
mehrmals kreisende Bewegung der Zeigefinger darauf schliefden, dass sie illus-
triert, dass jede Spielerin am Ende eines Durchgangs nahtlos wieder von vorne
beginnt. Daran wird deutlich, dass Bea auf verbaler und inkorporierter Ebene
jeweils andere Aspekte der intendierten Musizierpraxis darstellt. Auf Carlas er-
neute Nachfrage (5) reagiert Bea in Form eines musikalischen Aktes, indem sie
statt einer verbalen Erkldarung einen Rhythmus spielt (6), dann aber den weite-
ren Verlauf abwechselnd auf verbaler und inkorporierter Ebene erlautert (7-9).
Die syntaktischen Liicken auf verbaler Ebene werden auf inkorporierter Ebene
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in Form der zuvor bereits verwendeten kreisenden Bewegung erganzt. In Beas
Interaktionszug wechseln sich die Interaktionsebenen also erganzend ab, was
auch im weiteren Verlauf zu erkennen ist (11-15).

Der an diesem Beispiel illustrierte modus operandi, in dem innerhalb eines
Interaktionsabschnitts mehrfach iibergangslos zwischen der verbalen, inkor-
porierten und musikalisch-inkorporierten Ebene gewechselt wird, zeigt, wie
gleichberechtigt die Interaktionsebenen in diesem konkreten Prozess der Ideen-
entwicklung zu sehen sind. Statt ihre Idee zu erkldaren, verwendet Bea mehre-
re Gesten, statt ein Beispiel zu erldutern, spielt sie ein mogliches rhythmisches
Motiv. Zudem fallt auf, dass dabei keine parallelen Interaktionen auf den jeweils
anderen Interaktionsebenen stattfinden, diese also nicht unterstiitzend genutzt
werden. Dieser modus operandi liefs sich sowohl im fallinternen wie fallexternen
Vergleich mit einem zweiten Fall nachweisen. Er konturiert sich umso mehr im
Vergleich mit einem dritten Fall, dessen Zusammenspiel der Interaktionsebenen
ein anderes Muster ergibt. Die Akteure dieses Falls sind auf der inkorporierten
Ebene durchgangig aktiv, sie hantieren mit den Stiihlen, verandern fortwahrend
ihre Position oder nehmen Korperkontakt zueinander auf. Die inkorporier-
te Ebene bildet hier ein Kontinuum, das durch spontan initiierte Gesange von
Song-Zitaten auf der musikalisch-inkorporierten Ebene immer wieder spie-
lerisch erganzt wird. Auf verbaler Ebene interagieren die Akteure wenn, dann
meist nur in Zusammenspiel mit der inkorporierten Ebene.

Das Beispiel zeigt, wie mit Hilfe der dokumentarischen Videointerpretation
die unterschiedlichen Logiken des Zusammenspiels der Interaktionsebenen zu-
ganglich werden und somit neue Erkenntnisse tiber Kompositionsprozesse von
Lernendengruppen gewonnen werden konnen.

5.3 Interpretationsbeispiel 2: Rekonstruktion handlungsleitender
Orientierungen auf Grundlage Gberwiegend nichtsprachlicher Daten

Anhand eines Interpretationsbeispiels aus unserer Studie zu improvisatorischem
Handeln wollen wir zeigen, wie wir auf Grundlage einzelner Sequenzen bereits
erste handlungsleitende Orientierungen auch in tiberwiegend nichtsprachlichen
Videodaten rekonstruieren konnten.

Der erste Sequenzauszug (Abb. 2) zeigt eine Interaktion, in der ein Dur-to-
nales Motiv eingebracht und variiert wird. Zudem konnte eine parallel dazu ab-
laufende Interaktion zweier Schiiler rekonstruiert werden, in der die Exploration
der eigenen Stimmen im Zentrum steht. Der abgebildete Transkriptauszug (Abb.
2) zeigt fiir die Lernenden Daniel/Dm, Nico/Nm und Ella/Ew jeweils zwei Zeilen:
In einem Funf-Linien-System sind sowohl die Ebene der musikalischen Hand-
lungen als auch die vereinzelten verbalen Auflerungen transkribiert, wihrend
das darunter notierte 1-Linien-System die Ebene der inkorporierten Handlungen
darstellt. Zur Veranschaulichung der raumlichen und szenografischen Gegeben-
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heiten sind einzelne Fotogramme eingefiigt, die hinsichtlich der interaktionalen
Dichte auffiallige Momente zeigen.

Im vorliegenden Sequenzausschnitt wurden zwei verschiedene Aktivitatssys-
teme identifiziert, in denen jeweils andere Orientierungsgehalte rekonstruiert
werden konnten. In Aktivitdtssystem 1 (AS 1, gestrichelte Linie) zeigt sich eine in-
teraktive Abstimmung auf Basis Dur-tonaler Motivik: Zu Beginn des Ausschnitts
intoniert ein Schiler (Nm, Takt 19) ein tonales Motiv, das wenige Sekunden spa-
ter von einer Mitschiilerin (Ew, T 31) variiert aufgenommen bzw. ausgearbeitet
wird.

Parallel dazu zeigt sich in Aktivitdtssystem 2 (AS 2, durchgezogene Linie) eine
Orientierung an dem genderspezifischen, entwicklungsphysiologisch bedingten
Prozess der Stimmmutation: Ein Schiiler (Dm, T 26) intoniert parallel zum oben
beschriebenen Motiv von Nm ein Motiv, dass er allerdings kurz darauf durch den
Ausruf ,Ey, meine Stimme geht da die ganze Zeit“ (Dm, T 32-38) unterbricht. In
seiner direkt darauffolgenden vokalen Exploration des Bruchs zwischen Brust-
und Kopfstimme (T 34), sowie durch das Beriihren des eigenen Kehlkopfes
dokumentiert sich ein Erstaunen tliber die Performanz der eigenen Stimme, die
offenkundig stark von der Stimmmutation beeinflusst ist. Dms Performanz kann
als ,Aktionismus” (Bohnsack, 2017, S. 231) und damit als ,experimentelle[r] Such-
prozes[s], der seine Struktur nicht durch zweckrationale Planung erhalten kann“
(ebd.) gedeutet werden. Nm, der sich inzwischen Dm zugewandt hat, fasst sich
ebenfalls an seinen eigenen Kehlkopf (vgl. Fotogramm T 36) und validiert damit
den korporierten Akt von Dm. Hier dokumentiert sich daher ein ,konjunktiver
Erfahrungsraum“ (Bohnsack, 2017, S. 63), der sich ,auf der Grundlage gemein-
samer Praxis - jenseits des theoretischen Erkennens und der kommunikativen
Absichten (ebd.) konstituiert.

In einem dritten Aktivitatssystem (vgl. Abb. 3, AS 3), das die Interaktion von
zwei Schiilerinnen zeigt, wird die Bedeutung von mimetischen Abstimmungs-
prozessen gerade im Versuch der Herstellung von rhythmisch-pulsbezogener
»Angleichung” (vgl. Hellberg, 2018, S. 219) evident: Die interaktive Abstimmung
des gemeinsamen Pulsbezugs von Ella und Onida (Takt 8ff.) erfolgt in standiger
gegenseitiger Beobachtung und in gleicher Weise aufbauend, wie dies zuvor ge-
meinsam im Plenum erarbeitet wurde. Durch den Riickgriff auf einen Material-
input aus der lehrendenzentrierten Unterrichtsphase im Plenum sowie an den
Parallelen des Handlungsprozesses zu dieser Unterrichtsphase wird deutlich,
dass sich die beiden Schiilerinnen an einer (von ihnen so interpretierten) auf-
gabenspezifischen Norm orientieren.

Die drei Interpretationsbeispiele zu Interaktionen in vokalen Gruppenim-
provisationen verdeutlichen unseres Erachtens nach das methodische Potential
unseres Forschungszugangs fiir musikalische und damit nichtsprachliche Inter-
aktionen. Mit Blick auf die weiteren bisher interpretierten Aktivititssysteme
dokumentiert sich in der Handlungs- und Interaktionspraxis der Lernenden
eine Orientierung an der Herstellung habitueller Ubereinstimmung bzw. an der
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Herstellung von Gemeinsamkeit und Zugehorigkeit innerhalb der hochgradig
kontingenten Improvisationssituationen. Dies zeigt sich vor allem auf der Ebene
pulsbezogener und tonaler Abstimmungsversuche, die sich haufig in Paarkon-
stellationen vollziehen. Fiir die Lernenden scheint dabei nicht die gelingende
musikalische Abstimmung am wichtigsten, sondern die Herstellung eines kon-
junktiven Erfahrungsraumes, die auch in der Ausiibung peerspezifischer Interak-
tionspraktiken erfolgen kann. Die rekonstruierten aktionistischen Praktiken neh-
men scheinbar eine entscheidende Rolle beim Auftauchen neuer musikalischer
Materialien und Interaktionsmuster ein. Die weiterfiihrende Rekonstruktion des
Spannungsfeldes aus didaktischen Vorgaben und der sich tatsachlich vollziehen-
den Praxis (wie oben in AS 3) erscheint vor allem im Hinblick auf die Weiterent-
wicklung des Lehr-Lernformates vielversprechend.

6. Fazit und Ausblick

Aus unserer Sicht zeigen die Beispiele, dass wir mit unserem Forschungsver-
fahren Aspekte von Kompositions- und Improvisationsprozessen in Lernen-
dengruppen rekonstruieren konnen, die bislang wenig Beachtung fanden, aber
fir das Verstehen kreativen Handelns wichtig sind. Daran lasst sich zunachst
das Potential der dokumentarischen Videointerpretation fiir musikpadagogische
Forschung in unserem Themenfeld ablesen. Unsere Adaptionen der Methode
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vor allem hinsichtlich der Transkriptionsverfahren machen aber auch deutlich,
wie wichtig es ist, den Forschungszugang passend zum jeweiligen Erkenntnis-
interesse, Untersuchungsgegenstand und zur theoretischen Rahmung des Vor-
habens zu wahlen und jeweils spezifisch - wenn nétig auch noch wahrend des
Forschungsprozesses - anzupassen und weiterzuentwickeln. Auf diesen Aspekt
verweist auch Kranefeld im Kontext videobasierter Unterrichtsprozessforschung,
indem sie festhdlt, dass es ,in der Regel in Anbetracht der spezifischen Frage-
stellung um einen individuellen Zuschnitt des methodischen Designs geht und
somit auch ggf. um eine explorative Haltung“ (Kranefeld, 2017, S. 47).

Es wurde zudem deutlich, dass unsere Auswertungsverfahren aufwendig sind
und die dokumentarischen Interpretationen daher auf wenige, aber als ,zent-
ral[e] Erlebniszentren einer Gruppe“ (Nentwig-Gesemann, 2002, S. 47) identifi-
zierte und damit exemplarische Sequenzen beschrankt bleiben miissen.

Unsere auf dem dargestellten Wege gewonnenen empirischen Erkenntnisse
mochten wir nutzen, um Unterrichtsdesigns zu entwickeln, die an die Bediirfnis-
se, Praktiken und asthetischen Orientierungen der Lernenden anschliefden und
nicht ausschliefdlich von den Praktiken professioneller Musikschaffender inspi-
riert und abgeleitet wurden. Wir hoffen, so vielleicht starker als bisher kreative
musikalische Prozesse im Musikunterricht initiieren und musikalische Kreativi-
tat(en) fordern zu kénnen.
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