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Allzu lang war musikalische Improvisation eine von der Wissenschaft vernachldssigte Kunst,
zumeist Spezialgebiet von Ethnologen, Jazzforschern und musikpsychologischer Forschung.
Sowohl aufgrund eines disziplinibergreifend gewachsenen Interesses an der Improvisation
im Theater, im Tanz und in der zeitgendssischen Musik als auch im Zuge eines sich
wandelnden Selbstverstdandnisses der Musikwissenschaft im Sinne eines performative turn
hat sich diese Situation in den vergangenen Jahren zu verandern begonnen. Davon zeugen
nicht nur eine wachsende Zahl an Konferenzen und Publikationen, sondern auch langfristig
angelegte Forschungsprogramme wie das ICASP-Projekt (Improvisation, Community, and
Social Practice) in Guelph, das Rhythm-Changes-Programm der University of Salford oder die
Arbeit des AHRC Research Centre for Musical Performance as Creative Practice (CMPCP) in
Cambridge und Oxford.

Ein Anliegen dieser Ausgabe ist es, den sich entwickelnden wissenschaftlichen Diskurs im
Hinblick auf spezifische Fragestellungen einer Theorie und Asthetik improvisierter Musik zu
vertiefen. Dabei folgt das Konzept der Ausgabe der Uberzeugung, dass die Erforschung
musikalischer Improvisation interdisziplinar und im Austausch mit Praktikern erfolgen sollte
— interdisziplinar, weil kaum genuin musikwissenschaftliche Methoden und Kategorien zur
Untersuchung improvisierter Musik zur Verfligung stehen; im Austausch mit Praktikern, weil
nur aus der Beobachtung und Reflexion der Improvisation als Handlung und Interaktion eine
Asthetik und Praxeologie improvisierter Musik zu gewinnen sein wird. Wahrnehmung und
Temporalitat, Interaktion und Material, Kiinstlerasthetik und Klangforschung,
Performativitat und Korperlichkeit, Form und Werk, Live-Elektronik und Medialitat sind die
Themen, mit denen sich die Autor/innen dieser Ausgabe aus Soziologie, Musikwissenschaft
und kiinstlerischer Praxis auseinandersetzen. Dabei reicht das Feld der hier insgesamt zur
Sprache gebrachten Musik vom Free Jazz bis zu zeitgendssischen Formen improvisierter
Musik.

Das breite Spektrum soziologischer Zugange zeigen die beiden Beitrage von Dirk Baecker und
Silvana Figueroa-Dreher. Aus systemtheoretischer Perspektive untersucht Dirk Baecker das
Verhaltnis von Wahrnehmung und Kommunikation, insbesondere die spezifische Zeitlichkeit
der Improvisation im Free Jazz. Silvana K. Figueroa-Drehers handlungstheoretisch
ausgerichteter Beitrag erforscht Interaktion, Koordination und Dynamik des musikalischen
Materials im Prozess freier Improvisation. Empirisch geht auch die Musikwissenschaftlerin
Gisela Nauck vor, indem sie anhand von Interviews das Verhaltnis von kiinstlerischem
Selbstverstandnis und individueller ,Klangforschung’ untersucht und dabei der Geschichte
des musikalischen Materials bis in die Biographien Improvisierender folgt. Fiir eine von
Kulturtheorie, Anthropologie, Theater- und Bewegungswissenschaft informierte
Musikwissenschaft pladieren die Beitrage von Christa Briistle und Mathias Maschat. Gegen
einen einseitig an Intuition, Spontaneitat, Emotion und Subjektivitdt ausgerichteten
Improvisationsbegriff wendet sich Christa Bristles Beitrag, in dessen Mittelpunkt das Wissen
und die Kompetenz des Kérpers und damit die Intelligenz des Unbewussten als wichtiger



Fokus kiinftiger Improvisationsforschung steht. Vor dem Hintergrund einer Asthetik des
Performativen untersucht Mathias Maschat die spezifische Prasenz und Aura, die
Ereignishaftigkeit und Emergenz, die Materialitat und Korperlichkeit von Auffiihrungen
improvisierter Musik. Mit Burkhard Beins und Orm Finnendahl schlieBlich wurden zwei
Musiker eingeladen, aus der Sicht des Improvisators bzw. Komponisten Praxen
zeitgendssischen Improvisierens zu reflektieren. Burkhard Beins nimmt das allzu oft
polemisch diskutierte Problem der musikalischen Form in improvisierter Musik auf und zeigt
Moglichkeiten der Formgestaltung in kollektiver Improvisation an einem Beispiel aus eigener
Praxis. Im Bewusstsein produktionsasthetischer und auffihrungspraktischer Unterschiede
zwischen Komposition und Improvisation berichtet Orm Finnendahl von der Integration der
unterschiedlichen kiinstlerischen Arbeitsweisen im (multi-)medialen Raum live-
elektronischer Performances.
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Silvana K. Figueroa-Dreher

Uncertainty as a Creative Principle

in Free Jazz Improvising’

Introduction

A significant part of the work of orchestras that inter-
pret composed music is aimed at optimizing the coor-
dination of activities between different musicians by
means of time-consuming rehearsals, in order to re-
duce the degree of contingency of their performances
to a minimum and thus to remain loyal to the musical
composition, whose score has already been largely
defined. However, in the case of free jazz we are con-
fronted with a phenomenon, which counteracts this
pursuit of certainty because it deliberately produces
uncertainty, thereby stimulating the musicians’ artistic
productivity. By looking at the example of free jazz im-
provisation, | wish to tie two central topics in sociology
into the following reflections: the structure of human
action and the mutual coordination of action. Using
these topics | will analyze certain aspects with regard
to the contingency within a specific type of human acti-
on — improvising — and with regard to the related inter-
actions. These aspects have received little attention in
the empirical research until now.

Uncertainty plays a decisive role in free jazz impro-
vising in three different respects: a) with respect to in-
dividual actions, b) with respect to the music and to
the musical material employed, and c¢) with respect to
interactions and their coordination. These three “levels
of action” will be explained in the following sections.

Individual action within free jazz impro-
vising

Free jazz improvising can only be understood from the
context in which this musical genre is rooted and/or
from which it “liberated” itself: jazz. As Becker and
Faulkner demonstrate, jazz musicians have a reper-
toire of songs,? i.e. melodies with a set harmonic struc-
ture.® Songs are thus short, formula-like compositions,
which can take on one of many shapes, for example

the 12-bar scheme in blues with a simple harmonic
structure, or the most frequently used scheme in jazz
with 32 bars according to the AABA or ABAB form, in
which each letter stands for a segment of eight beats.
When jazz performers learn a song, they use this
structure as a basis and add their variations to it.

In free jazz, by contrast, there is no repertoire of
songs as described above, rather a “repertoire” of ma-
terial (as described in the following paragraph), since
the music which is played in this genre does not have
a previously defined structure. Instead, this structure
(which Noll describes as “sound surfaces,™ or Klang-
fldchen) only results from the musical process. In ca-
ses of “total improvisation™ in free jazz, the musicians
cannot orientate themselves towards binding musical
parameters or “formulas,” which would determine their
actions: tonal or atonal, melodic, harmonic or temporal
“bonds” between the musical elements, which musi-
cians produce, only emerge in the process of playing.
Moreover, free jazz performances can consist of im-
provisations within all musical parameters — hence the
term “total improvisation.” On the scale developed by
Pressing categorizing different genres of improvised
music between the poles “everything predetermined”
and “everything invented,” free jazz is placed near the
latter with a score of over 90%.° It is striking that musi-
cians tend to improvise simultaneously and not subse-
quently to one another, although “solos” certainly do
occur. To do so, musicians indeed have certain musi-
cal material, which they have acquired or “learned to
improvise” during their musical careers,” but they do
not know in advance what material they will be using
in the respective improvisation, or how it will be re-
structured, depending on the musical situation.

As will be shown below, free jazz oscillates bet-
ween certainty and uncertainty. There is certainty with
regard to the location or venue (jazz club, recording
studio, etc.), the instruments used, and constellation of
musicians, which usually lasts a long period of time. If
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the formation (trio, quartet, etc.) has shared experi-
ences of playing together over the long-term, it often
develops certain musical dynamics and sound proper-
ties, resulting in a recognizable musical style of the
group. However, the group’s style® still does not allow
listeners or the musicians to anticipate what sounds,
tempo, intensity, and the like will be selected. Nor
does it reveal what “direction” (will the sound density
increase, for example?) the music being played will
take, and when the improvisation will be over. Even if
certain free jazz ensembles have “scores” which defi-
ne musical motives, themes or parameters, Noll notes
that in those areas in which total improvisation takes
place the played music “detaches” itself from these
motives; “a direct relationship between theme and im-
provisation can seldom be concretely specified.” And
further: “The theme can be abandoned in any di-
rection, thus in the ‘opposite’ direction as well;”°; “the
theme seldom has more than one ‘warm-up
function”". However, free jazz musicians are not con-
cerned with creating absolute uncertainty, rather with
keeping the music moving in an area of tension bet-
ween certainty and uncertainty — and doing so in an
aesthetically valuable, “balanced form.” Yet “form”
does not pertain to the idea of a musical work, which
as a product of musical composition has a certain fina-
lized structure that corresponds with the respective
genre. Free jazz improvisations do not have a pre-
viously defined structure.

From an action theory perspective, free jazz impro-
visation appears to be a type of action, which does not
comply with the notion of action as the realization of
an action project.” If one assumes that action is by de-
finition the realization of a plan that includes the
means and ends of the action, free jazz improvisation
cannot be entirely explained, because it is not teleolo-
gical action.” The understanding of improvisation as
routinized action also comes up short in explaining im-
provisation in action theory terms, because routinized
action is the relatively automatic, uncreative repetition
of a concrete action, which has already been carried
out in the same manner. This kind of action, as we will
see with the example of the materials, does not corre-
spond with improvisation.

An action project does not appear to exist or is re-
duced to a minimum in the case of total improvisation.

Individual action is not steered by a musical idea al-
ready conceived by the musician before playing. Un-
like when composed music is played, the piece of mu-
sic which has been imagined does not yet exist as an
action-guiding notion in the consciousness of the mu-
sician. If the musicians envisioned a concrete action
plan, which would add certainty, but also inflexibility to
their music, they would be blocked out from improvisa-
tion — as they have reported during our research pro-
ject.
Contrary to everyday pragmatic action, which tends to
take place on the basis of action projects, we are in-
stead dealing with a form of aesthetic action, which
functions according to different principles that we shall
analyze. “A significant problem for the improviser is the
real-time condition, under which he/she operates. Un-
like a composer, who is almost entirely unconstrained
by running time and can correct written music at any
time or restart from the beginning, the improviser is
constrained by running time. For him or her it is a mat-
ter of coping with all the mistakes and decisions made.
Any influence on the already played music can only
take place in the form of a reinterpretation and recour-
se in the subsequently played music.”®

In summary, musicians playing improvised free jazz
act within a highly contingent context with regard to
what exactly is being played, and their actions are
constituted in the currently played music, which is to a
large extent unplanned. In the case of total improvisa-
tion, music can develop in very different directions,
which is why musicians cannot carry out their actions
according to previously conceptualized actions, be-
cause “options™® only arise when the music is actually
being played. The assumptions of those sociological
theories, which conceptualize action exclusively as tar-
get-oriented, reflexive and calculative action, which is
only aimed at realizing an action project, can thus be
questioned. Furthermore, it can be noted that — since
the evolution of jointly played music is of constitutive
significance for individual actions — the levels of indivi-
dual actions, the evolving music, and the group coordi-
nation are more difficult to analytically differentiate
than one might assume. Theories examining the acti-
ons of isolated individuals come up short as explanati-
ons for total improvisation because they ignore the


file:///Users/jschroeder/Desktop/kunsttexteendspurt/ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/kunsttexteendspurt/ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/kunsttexteendspurt/ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/kunsttexteendspurt/ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/kunsttexteendspurt/ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/kunsttexteendspurt/ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/kunsttexteendspurt/ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/kunsttexteendspurt/ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/kunsttexteendspurt/ganz%20neu/

Silvana K. Figueroa-Dreher

Uncertainty as a creative principle

kunsttexte.de 2/2012 -3

constitutive significance of the concrete context for ac-
tion."”

Since the degree of contingency is very high in this
context, the free jazz musicians must be able to act
and react to music within a split second. This is made
possible by a particular disposition, which allows for
creativity, spontaneity, and flexibility. It can be descri-
bed as a mode of action, in which the “internal” focus
is aimed at one’s own perceptions and at the same
time at what the others are playing. Musicians are in a
position to concentrate on the music without reflecting
on what they are playing or will play — a condition
which can be described according to Schiitz as the
non-reflexive attitude of the musician.” Along these
lines, analytical control mechanisms are “shut off.”
Therefore, the musicians experience improvisation as
a deliberate “loss of control,” a “deliberate abandon-
ment of the active desire to shape the music,” which
enables the music to evolve or “happen.” This kind of
“associative, daydreaming condition” is experienced
by the musicians as “extremely exciting or animating.”
The musicians experience their role as the intermedia-
ry of a kind of music, which they cannot deliberately
shape; rather, it “emerges from them.” Terms such as
impulse, reflex and muscle memory, which are used
by the musicians as explanations for their actions, indi-
cate that the body plays a constitutive role in improvi-
sational action. The deliberate abandonment of the de-
sire to shape music when improvising, which is inter-
preted by some authors as “open access to the uncon-
scious realm,”” thus appears to correspond with a shift
towards the physical realm.

If improvising action cannot be understood as the
realization of an action project, what alternative action
theory explanations are there for such practices? | hy-
pothesize that the category of the material — as descri-
bed in the following — plays a central role in the expla-
nation of improvisational actions.

The musical material

Free jazz improvisation occurs when musicians play
(offer) musical material — as free jazz musicians des-
cribe their “sound reserve” — usually in a pre-reflexive
manner. This term, which the academic literature has

paid little attention to, is crucial for understanding free
jazz improvising, as it illustrates the empirical and
theoretical link between individual action, music, and
interactions in free jazz improvising.

In the following section | will elaborate on some in-
itial reflections on this category, which is being further
investigated in my research project. Alexander von
Schlippenbach — a German pianist and main propo-
nent of European free jazz — summarizes the various
aspects comprising material in the following statement:

“I have found certain positions for both hands on

the piano, in which six-tone series are possible,

which | then wrote down in chord sequences. Of
course | do not want to play several set se-
quences over and over again. Rather, | want to
have this material, which | have ready in my fin-
gers — that | have so-to-speak stored —, in order

to be able to improvise in entirely different con-

stellations, at different speeds, in different positi-

ons and contexts. [...] One must first work at ha-

ving this material freely available.”
This quote shows that material encompasses all di-
mensions of free jazz improvisation: the sensomotoric
dimension, and those pertaining to the specific instru-
ment, sounds and the playing process, memory, spon-
taneous design and modeling, and finally the dimensi-
on of the prepared sequences and sequences acqui-
red through playing experience.

The motoric dimension of improvisation (a topic sel-
dom researched in music psychology)? pertains,
among other things, to the playing technique, i.e. the
sensormotoric processes, on the basis of which cer-
tain sounds and noises can be produced by a specific
instrument. Every musician has different materials,
which are related to different playing techniques. Play-
ing motorically-automated sequences primarily ap-
pears to facilitate improvisation, because they “occur
to a large extent without cognitive mediation and thus
disburden the ‘central executive,” which can turn to
more complicated tasks, namely problem-solving and
planning.” However, in the academic literature such
automated sequences are seen as interfering factors
with regard to the degree of spontaneity and innovati-
on,* as automated, inflexible action is the opposite of
flexible, creative action. However, this paradox be-
comes obsolete when the stored, automated sequen-
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ces are regarded as a moment of the material, which
can be modeled in real-time. | will explain how this is
possible in the following.

The material, which belongs to the individual musi-
cian and cannot be regarded as a collective good,
evolves for a specific instrument (or one’s own voice),
with which certain sounds or noises can be produced
and which can both impose boundaries as well as
open up non-infinite, yet highly diverse possibilities
for the conventional and unconventional creation of
sounds. Material thus indicates an additional central
dimension of free jazz improvisation: the creative,
spontaneous, and artistic dimension. Like modeling
clay or colors, sounds can submit themselves to a mu-
sical “shape” (sound surface), because they are mod-
eled or kneaded in “real-time” during the playing pro-
cess: the tempo, pitch, texture, volume, and so on can
be adapted to the current play situation. Thus the ma-
terial cannot be regarded as a series of set sound se-
quences, which are incorporated on the basis of re-
peated rehearsal and always applied in the same
manner to the improvisation process.? The uncertain
material itself enables improvisation in the contingent
situation of free jazz by providing the necessary flexibi-
lity to adapt one’s own acting to the acting of the fellow
musicians. This frequently “automated,” non-reflexive
type of action — contrary to routinized action — does
not trigger and implement any typified projects for acti-
on.? What characterizes this disposition — contrary to
the disposition according to Luckmann — is its uncer-
tainty and the speciffication in the process of action
itself.? Improvised music is thus an expression of the
moment.? An action plan does not exist here or is re-
duced to a minimum; material functions as an impulse,
as an approach to keep the music in motion, and is to
this extent always a temporary arrangement, which
changes in the course of interaction. Therefore, it is
clear that it is not a matter of interpreting composed
music. Instead, musicians exhaust an enormous reser-
ve of raw material, which is modeled into new forms of
music again and again in the process of improvisation.

Since the material can be freely modeled to a high
degree, it is not decisive, at the beginning of an impro-
visation in particular, what material is applied in the
playing process. Rather, the main question is how it is
modeled during the process, i.e., how the musician

deals with the material and thus interactively creates
music by adapting his/her material to the situation.
These processes of adaptation and experimentation
with well-known sounds simultaneously enable new
material to emerge, with which the musicians in turn
start to work to keep it “under control” (by improving
their playing technique), and to incorporate it as part of
their “language.” It then forms a part of their knowl-
edge reserve as experiences and skills that can be re-
trieved. This sound reserve can be understood as the
dynamic knowledge and skills of a musician, which
constantly change due to new musical experiences,
because new possibilities for dealing with the instru-
ment are discovered over and over again. However,
the obvious structural similarity between the materials
and language demands further research. However,
one must not forget that music is non-conceptual com-
munication, which constitutes a fundamental diffe-
rence to communication by speech.®

Because there is no predefined musical structure
before playing in the case of total improvisation, the
material comprises the moment of being unprepared,
i.e., the idea that very different material can be used in
the playing process, to which the fellow musicians re-
act and respond back, and so on. Material is thus
not yet “music,” just like colors are not yet painted pic-
tures. Combined and simultaneously played materials
from different musicians can generate very different
pieces of music, just like the same colors can result in
different pictures and textures.

The fact that the free jazz saxophonist Evan Parker
describes musical material as tonal imagination de-
monstrates not only the numerous creative possibili-
ties permitted when working with the material, but also
the fantasizing, artistic moment, the moments of leav-
ing behind conventionality and exiting everyday life, as
well as the change in the perceptions of reality and
time, which are experienced when improvising.*

However, the concept of material also points to the
moment of the prepared musician, because they have
a sound reserve due to their practical experience: Al-
though musicians can improvise all musical parame-
ters during total improvisation, they do not invent eve-
rything from scratch while playing. They have learned
to improvise the material that they have on hand.
“Erimprovisieren” is a frequent term in the world of free
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jazz, which emphasizes the aspect of the material as
the result of the playing technique, playing experience
and experimenting. Material is thus not only flexible
and modifiable, but also can be identified and repea-
ted, as is expressed in the statements of the musi-
cians: “| have used similar material to what | previously
used,” “l wanted to go back to the material | started
with,” and so on.

Material additionally incorporates the interactive di-
mension of improvisation. Thanks to its flexibility and
diversity, it provides the option to tie into what the
others are playing: since the material being played
while improvising has concrete features with regard to
various musical parameters, such as pitch, tempo, in-
tensity, volume, etc., it is essentially “correct” to play
any kind of material, because it provides the possibility
to “intertwine” with other materials by means of various
musical parameters, for example, by analogy. Further-
more, played material can bond with different materi-
als, which are not “bonded” or related, because the
material can simultaneously relate to them. For exam-
ple, it is possible that the saxophone imitates the piano
melodically, while its tempo simultaneously relates to
the drums and thus “bonds” with both instruments. In
fact, playing one’s own material as a form of derivation
of the material of the fellow musicians — for example,
by imitating at one or more parameters — is a very fre-
quent pattern of behavior. A saxophone can tie into the
musical “offer” of the piano. The saxophone can then
respond to the piano or perhaps abandon the material.
However, the reference to the material of the fellow
musicians leads to dialogical dynamics, which can be
elevated to very eventful processes. These dynamics
can result between two or more instruments or voices.

The rules or criteria, by which the simultaneous
playing of the musical materials leads to a successful
form of music and which — in other words — determine
what materials fit each other, are not explicit. The rela-
tedness of the material, a frequently occurring pattern,
is still no guarantee for “seasoned” music. From the
viewpoint of the musicians, the general principle ap-
plies that one’s own material must “comport itself’ to
that of the fellow musicians — there must be a connec-
tion. The phenomenon of repetition seems to play a
central role here: as regards the “action options” of the
musicians, Noll designed a model of total improvisati-

on,? with which he attempts to “answer the question
what supersedes motivative relationships in cases of
total improvisation and in what more general structu-
res they merge into.”® On the basis of empirical re-
search on free jazz improvisations, he discovers that
repetition constitutes a fundamental pattern of action.
He divides this principle into three types of repetition:
repetition within one voice (repetition), repetition by
another voice (imitation), and changed repetition (va-
riation). These forms result, in turn, in seven additional
sub-forms, which lead to a complex model. However,
the model of repetition must not disguise that they, as
Noll notes, are very different phenomena. For exam-
ple, repetition pertains to a soloistic process, while imi-
tation is a collective process (“split repetition”). Globo-
kar also develops an improvisational model and divi-
des the repetition phenomenon similarly to Noll into

integrating,” “doing the opposite,

“imitating, restrai-
ning oneself,” and “doing something different.”* Ac-
cording to Globokar, the “integrating variation” is the
actual method applied when improvising.

In the interactive, dialogue-like situation of free jazz
additional turn-taking criteria are not determined in ad-
vance; rather, they result interactively during the play-
ing process. Due to its “shapability,” the material pro-
vides for diverse ways to “abandon” it, intensify it, or
model it in order to meet the needs of the currently
and interactively played music. At the group level, the
material is “negotiated,” if group members are respon-
sive to the “material offer” of the fellow musicians, let
the music continue as such, or can problematize the
music. One “agrees” or “does not agree” on a musical
direction in the playing process.

Since the material is only “shaped” in the playing
process and does not necessarily automatically con-
form in an aesthetically acceptable manner with what
the fellow musicians are playing, controlling and ad-
justing are relevant procedures for improvisational ac-
tions, which point to the central component of cooper-
ation and coordination when improvising. They allow
the materials played by the musicians to be “inter-
twined,” which can give rise to a musical “form” and
“seasoned” music by the entire group. Controlling and
adjusting cannot exclusively be interpreted as mo-
ments of reflexive action, although this can also be the
case; instead these processes often take place in an
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“automatic” manner. However, these two categories in-
dicate that specific aesthetic criteria allow for a differ-
entiation between “functioning” and “non-functioning”
music. Nevertheless, these criteria are very different
from musician to musician and depending on the en-
semble.

A final, yet fundamental aspect of improvisation is
also included in the category of the material and im-
pacts all other previously described dimensions: aes-
thetics. Material is not only something that one “can
play” and that one knows “how it works,” but also
something that the musician “likes to hear.”

In order to understand the dialogue-like dynamics
of free jazz improvisation, we must take into account
that it is not a matter of playing a set piece of music,
rather developing a musical movement. As Alexander
von Schlippenbach states:

“But it moves forward, doesn't it? That is very im-

portant for our music, which has been inspired

for the most part by jazz [...]. And the art is being
able to keep on playing. It is improvised but a re-
lationship emerges and in my view the art is
being able to keep on playing in this context. Be-
cause [...] a bad improvisation, can somehow
produce an interesting sound event and then
that falls apart and a new context comes about,
and it keeps on moving. But we also strive to
give rise to a musical flow. A forward movement
—that is very important.”

Coordination during free jazz
interactions

In the previous section | have elaborated on all the
properties of the material, which help explain the coor-
dination of action between musicians under the contin-
gent conditions. In this section, | will introduce some
further thoughts to shed more light on this aspect.
Free jazz formations are de-centered interaction
groups, i.e., there is no authority that assumes the
group coordination, as is the case in an orchestra.
This can be traced back to its historical origin (inclu-
ding bebop as a forerunner to free jazz) as a move-
ment that was aimed against the highly hierarchical
structures of the swing bands, which were to a large

degree influenced by the economic logic of the record
companies and the cultural industry and, among other
things, attached great significance to a high degree of
standardization.> Furthermore, the instruments do not
follow a predetermined role, as is the case in other
genres. For example, the piano may add percussion-
like elements, while the drums produce tone-like
sounds. On the one hand, the improvisation becomes
more uncertain under these circumstances, but also
more flexible on the other hand, so that the musicians
intuitively react to the material of their fellow musicians
and can coordinate their actions. In doing so — and this
aspect is crucial — free jazz musicians coordinate with
one another exclusively during the playing process
and not on the basis of predetermined roles and sco-
res. Free jazz is not about the implementation of an
idea of musical “order,” which had been agreed upon
in advance, rather it is about experimenting and expe-
riencing the process of ordering over and over again.
During the improvisation process in free jazz, musical
material is “offered” by means of musical communica-
tion. Musicians then react to this, which not only pro-
duces an automatic moment of coordination, but also
“conflicts” or “misunderstandings” which can result
from the divergence of the expectations of musicians
as well as from the boundaries of one’s own instru-
ment or own body. In retrospect, such “disruptions” do
not need to be aesthetically useless. A successful im-
provisation can certainly incorporate them. In this re-
gard, assumed mistakes in free jazz are not negatively
sanctioned, as is the case in other musical genres.

An additional factor that facilitates coordination is
the fact that the groups often have many years of ex-
perience in playing together. Thus, they can develop
certain group-specific playing criteria and their own
“language,” which facilitate communication and coordi-
nation. However, it is also possible for free jazz musi-
cians who have never played together before to create
music together and produce successful improvisa-
tions. On the other hand, the fact that musicians have
already played together for a very long time cannot
guarantee successful improvisation. The perception of
what and how the others are currently playing is deci-
sive for their coordination. A central component here is
listening to what the fellow musicians play. This takes
place on a level of concentration, on which listening
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pre-reflexively leads to direct reactions. Free jazz — to
the extent that it “works” — gives rise to a highly dyna-
mic, multi-faceted whole, which consists of reciprocal
musical action. Listening is so crucial because the un-
certainty about what the others will play forces the re-
spective musician to concentrate extremely intensely
on the music of the others, in order to quickly and
spontaneously “make his or her own statement” about
what the others are playing. Thus, in this regard, im-
provisation demands a high degree of alertness.

The phenomenon of improvisatory action, which
has hardly been researched on the basis of sociologi-
cal action theory, is increasingly attracting scholarly at-
tention. Analyses of improvising can provide a new im-
petus for conceptualizing human action and interac-
tions during aesthetic activities. The reflections in this
article shall hopefully provide a contribution to such
analyses.

Endnotes

1. The word “improvising” is preferred over “improvisation,” since the
object of the reflections presented here is not the final perfor-
mance but the process of performing an improvisation.

2. Cursive words pertain to first-order categories, i.e., categorizes
what represents common terms and metaphors in the world of
free jazz.

3. Becker and Faulkner 2006; see also Pressing 2002, p. 203.

4. See Noll 1977.

5. See ibid.: pp. 3 et seq. and 91 et seq.

6. Pressing 1984; see also Stoffer and Oerter 2005, p. 919.

7. See Noll 1977, p. 79 and Behrendt 1973, p. 126.

8. The fact that a style can be recognized does not mean that every
improvisation is predictable. Nor does it mean that formations
playing together for many years “always play the same thing” or
“always combine the same things,” just as no one could claim that
the recognizable style of a painter always produces the same pic-
tures.

9. Noll 1977, p. 43.

10. Ibid., p. 53.

11. Ibid., p. 72.

12. The action theory reflections discussed here draw for the most
part from relevant works by Alfred Schitz (in particular Schitz
and Luckmann 2003, pp 445-586) and Thomas Luckmann
(1992), albeit with a degree of critical distance. They offer detailed
descriptions of the internal structure of action and thus one of the
few explicit sociological action theories.

13. See Lothwesen 2009, p. 35.

14. This is an empirical, qualitative project directed by Silvana K. Fi-
gueroa-Dreher, “Improvisation as a ‘new’ type of action: An action
theory explanation of musical improvisation.” Within the project,
three free jazz trios were each asked to improvise in a recording
studio and were audiovisually recorded during the performances.
Afterwards they were confronted with the audiovisual material
containing the improvisations and were interviewed. Also, each
musician was interviewed individually and asked to reconstruct
his action with regard to a specific improvisation piece that the trio
had deemed “successful.” The interviews served as the basis to
reconstruct the improvising action and interaction processes from
the perspective of the musicians. The analysis of the data was
conducted with the help of the Grounded Theory method of An-
selm L. Strauss (see Strauss 1994).

15. Lehmann 2005, p. 923.

16. The term “action options” should not be understood to the extent
that the different options which arise when playing are conside-
red, compared, and then chosen by the musician. Instead the
playing process takes place according to a non-reflexive mode of
action, although this is not always the case.

17. See Figueroa-Dreher 2008a, p. 397.

18. See Schutz 1976, pp. 38—42.

19. Lehmann 2005, p. 932.

20. See Stoffer/Oerter 2005, p. 932.

21. Cit. in Wilson 1999, p. 148.

22. See Lehmann 2005, p. 930.

23. Lehmann 2005, p. 925.

24. See ibid., p. 930.

25. See Lehmann (2005, p. 932) for a critique of the simplifying “moti-
ve” theory, which assumes that patterns and prefabricated stereo-
types are the foundation for improvisation processes.

26. See Luckmann 1992, pp. 48-92.

27. See ibid., p. 69.

28. See Figueroa-Dreher 2008b.

29. For the analogy between improvisation and the production of lan-
guage see Johnson-Laird 2002.

30. See Schitz 1972.

31. See Rora 2008 and Figueroa-Dreher 2008b.

32. Noll 1977, pp. 91-143.

33. Noll 1977, p. 91.

34. Globokar 1971.

35. See Belgrad 1998, pp. 179-195.
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Abstract

A significant part of the work of orchestras that inter-
pret composed music is aimed at optimizing the coor-
dination of activities between different musicians by
means of time-consuming rehearsals, in order to re-
duce the degree of contingency of their performances
to a minimum and thus to remain loyal to the musical
composition, whose score has already been largely
defined. However, in the case of free jazz we are con-
fronted with a phenomenon, which counteracts this
pursuit of certainty because it deliberately produces
uncertainty, thereby stimulating the musicians’ artistic
productivity. By looking at the example of free jazz im-
provisation, | wish to tie two central topics in sociology
into the following reflections: the structure of human
action and the mutual coordination of action. Using
these topics | will analyze certain aspects with regard
to the contingency within a specific type of human
action — improvising — and with regard to the related
interactions. These aspects have received little atten-
tion in the empirical research until now.

Uncertainty plays a decisive role in free jazz improvi-
sing in three different respects: a) with respect to indi-
vidual actions, b) with respect to the music and to the
musical material employed, and c) with respect to in-
teractions and their coordination. These three “levels
of action” will be explained in the following sections.
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Gisela Nauck
Im Klang arbeiten

Innovationen in der aktuellen Improvisationsszene"

Theo Nabicht (Bassklarinette, Saxophone, Berlin)

rihrt, als man sie durch Sprache, durch Malerei

sch versuche das, was ich in der Zeit heute er-
fahre, was ich an Einflissen, positiven wie nega-
tiven im Leben mitnehme, mitbekomme, mit
kommuniziere, in meiner Musik auszudriicken
[...]- Ich fuhle mich als Geschichtenerzahler, und
wie die Leute dann diese Geschichte erfahren
oder wie diese Geschichte auf sie wirkt, ist
schon wieder 'ne ganz andere Geschichte. Auf
jeden Fall will ich etwas in den Leuten
bewirken...“

Franz Hautzinger (Trompete, Wien)

slch habe keine Inhalte in der Form, dass ich mit
meiner Musik etwas Konkretes sagen will. Ich
glaub' eher, dass sich da eine sehr emotionale
und persOnliche Geschichte abspielt, ja, dass es
mir um Leidenschaft geht, um Leben. Das sind,
glaube ich, meine Inhalte und der Grund, warum
ich Musik mache.*

Burkhard Beins (Schlagzeug, Berlin)

-Die Musik lebt ja ganz wesentlich von der Indivi-
dualitat der einzelnen Musiker. Das ist es ja, was
die Musiker entwickeln wollen. Sie wollen nicht
so gut wie mdglich in einem bestimmten Stil
spielen, sondern sie mdchten eigentlich ihren In-
dividualstil finden. Und da gibt es eine groBe
Wahlméglichkeit von unterschiedlichsten Aspek-
ten, aus denen sich dieser Stil zusammensetzen
kann. Und deswegen sind diese Szenen auch so
offen und die Grenzen eigentlich flieBend.”

Axel Dérner (Trompete, Berlin)

+Musik ist flir mich eine Ausdrucksform, die sehr
wichtig ist, auch fur die Gesellschaft. Ich wirde
keine Musik machen, wenn ich das auf andere
Art und Weise ausdriicken konnte. Es ist eine
Kommunikationsform, die andere Ebenen be-

oder Literatur oder irgend was anderem aus-
drucken konnte. Die klanglichen Innovationen
dabei, glaube ich, das kam von beiden Seiten,
von den Komponisten und von den Musikern.
Das lag in der Luft irgendwie. Aber es war ja so,
dass der Komponist dem Musiker vorgeschrie-
ben hat, er soll so und so mit seinem Instrument
umgehen, wohingegen das in der Improvisation
von den Musikern her kam, die eben Klange ent-
deckt haben.”

Musik vor-schreiben und nach-spielen — oder Musik in
Echtzeit erfinden. Dahinter stehen nach wie vor zwei
verschiedene Welten neuer Musik — Komposition und
Improvisation. Welten, die auch im gegenwartigen Mu-
sikleben immer noch ziemlich getrennt nebeneinander
her existieren mit jeweils eigenen Kontexten: Veran-
staltungs- und Verbreitungsstrukturen, Musikern und
Publikumskreisen  (Uberschneidungen inbegriffen).
Welten, die sich in den letzten zehn Jahren aber auch
angenahert haben, in denen es zu wechselseitigen
Anregungen gekommen ist und gemeinsame Projekte
zu beobachten sind. Etwa seit den 1970er Jahren aber
haben Komponisten und Improvisatoren mindestens
ein gemeinsames Interesse: die Arbeit am Klang.

Was da, wie Axel Dérner anmerkte, in der Luft gele-
gen hat, sind Entdeckungen im Mikrobereich der Klan-
ge. Angefangen von den Serialisten Uber die franzdsi-
schen Spektralisten bis hin zu den Objektklangen ei-
nes John Cage und der Musique concréte instrumen-
tale eines Helmut Lachenmann haben Komponisten in
der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts das mdgliche
Klangmaterial von Musik scheinbar ausgereizt. Doch
durch die experimentelle Improvisation wurde diese
Ausdifferenzierung besonders im Bereich der Ge-
rauschklange noch einmal weitergetrieben. Im Zen-
trum steht nun nicht mehr der Ton als Klang, sondern
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die Materialitét der Klédnge inklusive der Klangerzeuger
selbst. Bei den Improvisatoren machte vor einiger Zeit
das Bild die Runde, dass man einen Klang wie unter
einem Mikroskop betrachten und immer neue Facetten
entdecken und freilegen kénne. Einbezogen in dieses
Entdecken sind nun auch die klangerzeugenden Spiel-
materialien selbst — von der Gitarrensaite Uber vielfal-
tigste Objekte, meist aus dem Lebensalltag, bis zum
Mischpult —, um diese auf ihr klangliches Potential hin
zu analysieren und ins Spiel zu bringen. Analyse und
Anwendung fallen dabei oftmals zusammen. Wie eh
und je in der neuen Musik geht es darum, ein Klangvo-
kabular zu entwickeln, das in der Lage ist, authentisch
— oder emphatisch gesagt: wahrhaftig — etwas Uber
unsere heutige Welt und das Leben in ihr zu erzahlen.

Bei dieser Arbeit am und im Klang aber ist ein Qua-
littssprung zu verzeichnen: Die Urheberschaft hat
sich schwerpunktmaBig verlagert — von den Kompo-
nisten auf die Improvisationsmusiker bzw. ausgehend
von beiden Seiten in eine Personalunion verwandelt.
Bei jenem Vordringen in neue Territorien des Klang-
raumes haben sie — seit dem englischen AMM-Ensem-
ble (gegrindet 1965) und dem rémischen Musica
Elettronica Viva-Ensemble (gegriindet 1966) erneut
die Funktion von Pionieren, von Avantgardisten Uber-
nommen.

Dass sich Komponisten durch Musiker anregen las-
sen, ist sicher nicht neu, denkt man etwa an Luigi
Nono, Hans-Joachim Hespos, Rolf Riehm oder Helmut
Lachenmann. Neu ist allerdings, dass sich die Musiker
— nun als experimentelle Improvisatoren — von den
Komponisten emanzipiert haben und zugleich eigene,
musikalisch autonome Wege gehen. Wege, auf denen
sie zugleich zu Vermittlern geworden sind: zu Vermitt-
lern zwischen den Welten der Komposition und der
Improvisation. Verandert hat sich dabei in den letzten
zirka zwanzig Jahren die Basis dieser Zusammenar-
beit. Komponisten sagen nun nicht mehr: Spiel mir
doch mal diesen Klang, sondern fragen eher: Wie
machst du das? Man kann auch das einen Paradig-
menwechsel nennen, der innerhalb der Neue-Musik-
Szene stattgefunden hat und den Theo Nabicht fol-
gendermaBen begriindete:

slch denke mal, dass die materielle Not viele Im-

provisatoren in die neue Musik treibt und umge-

kehrt. Es gibt fir mich da auch einen ékonomi-

schen Hintergrund. Oft ist es so, dass Kompo-
nisten inspiriert werden von Improvisatoren, die
zum Beispiel da sitzen. Zum Beispiel wenn man
Wolfgang Stryi beobachtet hat, der beim Ensem-
ble Modern spielte, ein Improvisationskiinstler
war, der hat Einiges bewirkt. Wenn ich mir die
Stucke angucke, die fur ihn geschrieben worden
sind, dann sehe ich ganz einfach, dass er auch
Komponisten beeinflusst hat. Und ich merke das
an mir selbst auch. Wenn ich zum Beispiel mit
Gerald Eckert oder mit Beat Furrer oder mit
Mark Andre arbeite, dann kommen sie auf mich
zu und sagen: mach mir diesen Klang mal vor,
was ist das Besondere daran. Viele wollen auch
wissen: Was ist der Nabichtsche Klang? Und
dann sage ich: Hor dir das an, das ist der Na-
bichtsche Klang und sie benutzen das dann.
Und eigentlich ist das ein sehr schéner Effekt.”
Auf diesem Weg der improvisierenden Emanzipation
blieben die Musiker nicht nur Anreger, sondern wurden
zugleich Komponisten: Composer/Performer, die in
Echtzeit, aus dem musizierenden Prozess heraus ihre
Musik erfinden. Helmut Lachenmann sprach einmal
davon, Komponieren heiB3e, ein Instrument erfinden.
Composer/Performer haben dies wahr gemacht.

Uberkreuzungen von Jazz, Rock und
neuer Musik

Musikhistorisch signifikant geworden ist diese Entwick-
lung seit den 1990er Jahren — mit Wien und Berlin als
wichtigen Zentren. Durch die damals aktiv werdende
zweite und dritte Generation an Improvisationsmusi-
kern ist die Zahl derer, die in Clubs, auf Festivals, in
Galerien oder in ganz privaten Rdumen Konzerte ge-
ben, rein quantitativ ebenso unibersehbar geworden
wie die standig fluktuierende Zahl der Orte und Plat-
tenlabels. Burkhard Beins berichtete (iber die Berliner
Situation in den 90er Jahren:
,Das war ein gunstiges Zusammentreffen von
verschiedenen Dingen, die gerade in der Luft la-
gen. Wir haben dann intensiv zusammengear-
beitet, also der Kreis der Mitglieder, die jetzt fast
alle in Phosphor spielen. Also Andrea Neumann,
Annette Krebs, Martin Pfleiderer (Saxophonist),
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der war zu der Zeit auch in Berlin, dann hab ich

Andrea und Axel gehért, die haben im Jazzkeller

Treptow zusammen gespielt. Dann gab es eine

Verbindung zu dieser Anorak-Szene mit einem

von Volker Schneemann betreuten Club, Toni

Buck und Joe Williams haben da viel gespielt,

auch Jon Rose, da hat sich einiges gemischt:

improvisierte Musik, noisiger Avant-Rock in der

Art von Fred Frith, und Recommended Records.

Und dann gab es eben die Gruppe im Jazz-Kel-

ler Treptow: Axel Dérner, Andrea Neumann mit

dem Innenklavier, das damals noch schrédg an
die Wand gestellt war und sie saB davor und hat
mit den FiBen in Wollsocken die Saiten abge-
dampft. Es gab da verschiedene Entwicklungs-
phasen. Und wir fanden das wechselseitig inter-
essant und begannen zusammen zu arbeiten.”
Die von Burkhard Beins beschriebene Zusammenar-
beit erfolgte aber nicht nur zwischen Gleichaltrigen.
Schon bald wurde auch der Anschluss an die “Véater"-
Generation gesucht, etwa zu dem Gitarristen von
AMM, Keith Rowe, dem Pianisten von AMM, John Til-
bury, oder dem schwedischen Schlagzeuger und Per-
former Sven-Ake Johansson.

Fur beide Generationen ist typisch, dass sich in ih-
ren Biografien Free Jazz, Rock, Elektironik und neue
Musik vielfach Uberkreuzen. Anders ist bei der in den
60er und 70er Jahren geborenen, zweiten Generation,
dass die meisten von ihnen an Musikhochschulen stu-
diert haben. Und anders ist ebenso, dass etliche von
ihnen sowohl in den besten Ensembles fur neue Musik
spielen oder spielten wie im Klangforum Wien, dem
Ensemble Modern oder im Kammerensemble Neue
Musik Berlin wie auch in unterschiedlichsten Gruppie-
rungen der Improvisationsszene. Erste Anregungen zu
der fur sie typisch gewordenen Arbeit am Gerausch-
klang erhielten sie oft aus dem Free Jazz, wie Theo
Nabicht erzahlte:

»Was ich am spannendsten eigentlich fand, war,

dass jeder etwas ganz Persénliches hatte, dass

jeder 'ne Sprache hatte, die authentisch war,
dass jedes Spiel mit der Personlichkeit unglaub-
lich verschmolzen war. Also ich war ein groBer

Steve Lacy-Fan, bin es immer noch. Wenn ich

sage, es gibt einen Lehrer fir mich, dann ist das

Steve Lacy. Weil er mit seiner Klangsprache et-

was geschaffen hat, was damals in jener Zeit
keiner hatte. Auch Keith Tippet war damals einer
der ganz ganz groB3en Helden fir mich, weil ich
spurte, da gibt es noch etwas ganz anderes, was
nicht nur den normalen Ton betrifft, sondern dass
Musik nicht nur aus Ténen besteht, sondern aus
Klangen, aus Gerauschen, aus ganz verschiede-
nen Elementen, die man miteinander kombinie-
ren kann.“
Erst spéater studierte Nabicht an der Berliner Musik-
hochschule Hanns Eisler in der Abteilung Tanz- und
Unterhaltungsmusik und lernte durch Kommilitonen
wie die Gitarristen Thomas Bruns und Daniel Goéritz
oder die Komponistin Juliane Klein die neue Musik
kennen — und damit auch wieder ganz andere Mdg-
lichkeiten der Klangerfindung. Ahnlich war es bei Axel
Ddrner wéhrend seines Jazzstudiums an der Musik-
hochschule in KéIn, wo er auch die Kompositionskurse
von Johannes Fritsch besucht hat:
»Musik, die ich noch nicht kannte und die eben-
falls gut ist — das hat mich natirlich interessiert.
In der Jazzwelt hat man die neue Musik nicht
verstanden und umgekehrt war es auch so. Die
Komponisten hatten mit Jazz Uberhaupt nichts
zu tun, fur die war es total langweilig. Ich hab
mich fur beides interessiert und beides verfolgt.
Es gab Seminare Uber Morton Feldman, es gab
Seminare Uber Kontakte von Karlheinz Stock-
hausen und ich bin da einfach hingegangen, das
hat niemanden gestért und fir mich war’s sehr
interessant, ich hab einiges dadurch gelernt.”
Ansatzpunkte fir unkonventionelles Klangmaterial
fand er durch dieses doppelte Interesse auf beiden
Seiten:
~Ja, man muss sagen, die Grenze ist wirklich
flieBend. Es fangt schon an im Jazz, wenn man
sich Rex Stewart anhért, und das geht dann wei-
ter: Lester Bowie, das war in den 60er Jahren,
Rex Stewart war in den 30er, 40er Jahren ... und
es gab auch noch andere im Jazz, da wurde, wo
auch immer, der Klang der Trompete verandert.
Und da gibt’s die unterschiedlichsten Musiker
und das geht dann immer weiter in Richtung ei-
nes Trompetenspiels, das gar nicht mehr wie
Trompete klingt. [...] Da gibt’s dann Musik, die
klingt eigentlich wie neue Musik. Das kdnnte
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auch Cage sein, wenn man sich das anhért und
die Namen nicht weiB3. Die Grenze ist flieBend.
Deswegen war das eine logische Entwicklung.
Ich hab dann versucht, mein Klangspektrum
auszuweiten und hab dann sowohl aus dem
Blickwinkel der neuen Musik als auch aus dem
Blickwinkel des Jazz, des Free Jazz, Musik im-
provisiert — das ist dann irgendwann der Unter-
schied verschwunden.*

Die instrumentale Klangherkunft ist dabei oft kaum

noch zu erkennen.

Musizierend reagierendes Verhalten

Indem Musiker Improvisatoren wurden, interessiert an
einer klischeelosen, gegenwartigen Klanglichkeit, wur-
den sie zugleich zu Instrumentenbauern und Kompo-
nisten. Durch jeweils individuell umgebaute Instrumen-
te und individuelle Spieltechniken haben sie im leben-
digen Prozess des Musizierens ein nuanciertes Ge-
rauschklangvokabular entwickelt, das sich ein Kompo-
nist am Schreibtisch oder auch am Computer nicht
ausdenken kann. Jede ernst zu nehmende Musikerin,
jeder ernst zu nehmende Musiker aus dieser Szene
hat im Zusammenwirken von Spieltechnik und Instru-
mentenbau sein eigenes Vokabular, seine eigene
Klangsprache erfunden. Ein Vokabular, dessen Basis
— statt struktureller Konstruktionen wie bei klassischen
Komponisten — kommunikative Situationen des Musi-
zierens bilden, kommunizierend entweder selbstrefe-
rentiell mit dem eigenen Instrument und Material oder
reagierend auf das Material und die Musikalitat der
Mitspieler. Gerade durch die Erforschung der Ge-
rauschklange wurden bei dieser Art der Improvisation
musikalische Verhaltensweisen erforderlich, die die
Spielpraxis selbst verédndert haben. An die Stelle eines
platten Tutti-Solo-Arrangements oder von dialogischen
Prozessen trat ein zugleich autonom selbstreflexives
und sensibel reagierendes musizierendes Verhalten.
Erst durch dieses Verhalten kdnnen Grenzsituatio-
nen entstehen, die, wie Burkhard Beins erzéahlte, fir
Klang-Entdeckungen grundlegend sind.
-Da, wo ich plétzlich doch neue klangliche As-
pekte in einem bestimmten Material entdecke,
das ist tatsachlich immer in dem Moment, wo es
am intensivsten ist, wo ich in einer Gruppensi-

tuation total gefordert bin, allein schon mit die-
sen ganzen Dingen: musikalischer Kontext, was
wurde gespielt, ich mach' Entwirfe, was kénnte
gespielt werden, dann mache ich das, dann
kommt wieder etwas anderes zurlick und ich
muss das abgleichen, meine Dinge revidieren —
also das ist ja eine immense Hochspannung,
eine starke Anforderungssituation und gleichzei-
tig muss man dann natirlich noch sein Material
einbringen und kontrollieren [...]. Aber da merke
ich, dass gerade in diesen Situationen, wo man
an eine gewisse Grenze kommt, dass man da
eine Idee hat: Da ist das Material und das setze
ich jetzt ein — da entdeckt man dann neue Dinge
in einem Material, was man vielleicht schon ganz
oft eingesetzt hat. Und dem Material dann auch
diese Offenheit zu geben, da so zu sein, wie es
da ist und da eben diese Grenziberschreitung
zu machen, darauf mdchte ich eigentlich auch
hinaus. Das ist auch das, wo ich wirklich Neues
entdecke und Neues erfinde.”
Etwas anders charakterisierte der &sterreichische
Trompeter Franz Hautzinger diese besondere Situati-
on:
-Was das Spannende fiir mich war und noch im-
mer ist von diesem Erfinden, Formen und Ge-
stalten — ich bin der Komponist und der Interpret
in einem und in Realzeit. Das hei3t, da gibt’s
noch offene Sachen zu studieren.”
Fir dieses Studieren der ,offenen Sachen“ werden
elektrische oder akustische Gitarren auf Tische ge-
schraubt und mit kleinen Gegenstdnden aus dem
Werkzeugladen zum Klingen gebracht. Akustische In-
strumente sind mit Sampler und Mischpult verkoppelt.
Mischpulte werden zu eigenstédndigen Musikinstru-
menten. Steine, Metallteile, Styropor, Holz, Idiophone,
Becken und Trommel bilden ein eigenwilliges Perkus-
sion-Setup. Der Fantasie sind keine Grenzen gesetzt.
Die Erneuerung von Blas- und Streichinstrumenten
dagegen erfolgt durch die Erindung ganzlich neuer
Spieltechniken oder — wie bei Axel Dérner oder auch
im Falle von Andrea Neumanns Insidepiano — durch
das Entwickeln neuer Instrumente auf der Basis einer
Erweiterung oder Dekonstruktion der alten Instrumen-
te. Die experimentelle Improvisationsszene ist urséch-
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lich mit solchen instrumentalen Innovationen verbun-
den.

Im Klang arbeiten

Etliche Musiker verfligen inzwischen Uber eigene, teils
schriftlich festgehaltene Klangkataloge, die Uberhaupt
noch nicht erfasst und schon gar nicht ausgewertet
sind: ,offene Sachen’. Axel Dérner:
»,Mein Instrument ist fir mich wie eine Art Syn-
thesizer, kbnnte man sagen, den ich aber selbst
programmiert hab', auf dem ich Klédnge entwi-
ckeln kann, die man, wenn man von auf3en an
das Instrument herantritt wie der Komponist, der
fur einen Trompeter komponiert, nicht entwickeln
kann. Man kann diese Klange nicht so ohne wei-
teres entdecken. Und das ist nur mdglich, wenn
man sich jahrzehntelang auf die Art und Weise
mit dem Instrument beschéftigt. Dass man eben
versucht, neue Klange zu finden und neue Spiel-
moglichkeiten zu entdecken, neue Klangmdg-
lichkeiten des Instrumentes.”
Was Axel Dorner als Spielméglichkeit bezeichnet,
meint tatséchlich einen Umbau des gesamten ,Spiel-
apparats“, angefangen von den Handbewegungen
Uber den Einsatz des Mundraumes, Lippenspannun-
gen, Anblasdruck bis hin zu Atemtechniken. Operiert
wird mit einer komplexen Situation von Parametern,
durch die Klénge als musikalische Strukturen generiert
werden. Ahnlich, aber wieder ganz anders ist es bei
Theo Nabichts gegenwaértigem Hauptinstrument, der
Kontrabassklarinette:
»Im Moment bin ich daran interessiert, ganz feine
Klange zu machen, ich bin interessiert an einem
Instrument, das Kontrabassklarinette heiBt, was
einen Umfang hat, der Uber sechs Oktaven geht.
Aus diesen sechs Oktaven eine Essenz, eine
Sprache zu formen, die etwas ganz besonderes
ist. Das heifBt, das Instrument geht bis 29 Hertz
runter und es geht dann, ich denke, bis 8000, 10
000 Hertz hoch. Und in diesem Bereich, aus et-
was ganz Tiefem und etwas ganz Hohem etwas
zu formen, da bin ich gerade dabei.”
Dieses Spezielle, so bisher noch nicht Gehérte wird
unmittelbar aus der Sinnlichkeit des Materials entwi-
ckelt, wie Theo Nabicht weiter erzéhlte:

-Was ich so noch nie zuvor gehdrt habe, ist,
einen Klang, mit ganz tiefen Elementen und
ganz hohen Elementen, die verrauschen mitein-
ander und aus diesem Rauschen hérst du ein
leichtes Klopfen, so, als wenn jemand Morsesig-
nale sendet.”

Die Motive, mit seinem Instrument ,im Klang“ zu arbei-

ten, sind bei jedem Musiker sicherlich verschieden,

haben aber doch einen gemeinsamen Hintergrund,

wie Axel Dérner deutlich machte:
,Die traditionellen Kléange sind naturlich sehr limi-
tiert, das genigte dann nicht mehr, nur Téne zu
spielen. Es war einfach zu limitiert, was den Pa-
rameter der Klangfarbe angeht und man hatte so
viele andere Mdglichkeiten, Klange zu produzie-
ren, warum soll man da nur Téne spielen. Es
gab Konzerte, da habe ich keinen einzigen Ton
gespielt, sondern nur Gerausche. Aber das sind
fr mich auch Téne.*

Franz Hautzinger ergénzte:
-Meine Formel war einfach das Gegenteil: das
Gegenteil von allem: Blase ich in die Trompete
oder sauge ich. Einfach den Ton wegnehmen
und langsam Luft in die Réhre blasen — dann ist
das Material schon mal weg. Oder alles was die
konventionelle Trompetenlehre als Problem
empfindet, nehmen wir das mal raus, dann ha-
ben wir unser ganzes Material am Tisch. Also wo
die aufhéren, haben wir angefangen.

Eine andere Moglichkeit, wie man dabei vorgehen

kann, machte Theo Nabicht deutlich:
»ES gibt den Ton oder es gibt den Klang und ich
gehe im Moment mit dem Mikroskop oder mit
dem Mikrophon ganz, ganz nahe ran und versu-
che, die molekulare Struktur zu sehen, zu hoéren,
versuche, in diesem Bereich etwas zu finden, et-
was deutlich zu machen, das tiefer geht als der
Klang selber. Wenn ich den Ton habe und der
Ton hat einen bestimmten Ausdruck und wenn
ich dann in diesen Ton hineingehe, dann sehe
ich, dass in diesem Ton ganz viele Téne wieder
drin sind, ganz viele Elemente der Musik, die
diesen Ton ausmachen wie Lautstarke oder
Klangspektrum und ich suche gerade im Spek-
trum. ... Tiefer heiBt fiir mich, reduzierter viel-

leicht und auch verfeinerter. Neue musikalische
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Qualitaten sind dann fir mich fein, zart, pulsie-

rend, heftig, rotzend — die Struktur wird feiner.”
Dieses Suchen und Entdecken fasste Hautzinger tref-
fend mit den Worten zusammen:

»Die Improvisierer und Abstraktler in den neunzi-

ger Jahren, die haben ja nix erfunden, in dem

Sinn, sondern haben eine Schatzkiste mit einem

Zoom betrachtet.”

Gerausch - Stille - Fehler

Durch dieses Zoomen und mikroskopische Betrachten
kamen zwei entscheidende Dinge ins Spiel, die die
Klangwelt der Composer/Performer geprégt haben:
das Gerausch — und die Stille. Burkhard Beins:

-Man war unzufrieden damit, dass in improvisier-

ter Musik so Suchphasen Einfallslosigkeiten

Uberbriickt haben, also dass man so weiterge-

spielt hat mit irgendwas, was man so kann, bis

man wieder was Interessantes findet. Also wir
wollten das préziser, genauer, bewusster und
wollten auch das Material genauer herausarbei-
ten und haben dann Gruppen gebildet, in denen
wir quasi geforscht haben. Und die MaBnahme
war einfach, nicht [...] einen Klang aus dem an-
deren heraus zu entwickeln, sondern tatsachlich
von der Stille auszugehen, also vom Nichts und
die Klange in der Stille zu platzieren.”
Aus diesem in der Stille angesiedelten &sthetischen
Denken entwickelte eine ganze Gruppe von Musikern
Mitte der neunziger Jahre einen Berliner Stil der Re-
duktion. Ein wichtiger Anreger dafir war Ubrigens fir
viele der 1943 in Innsbruck geborene Posaunist und
Komponist Radu Malfatti.

Zu einer dritten und vierten wichtigen Materialquelle
fr die Composer/Performer wurden neben Stille und
Gerdusch — besonders fir Turntablisten wie Ignaz
Schick, aber auch fir Musikerinnen wie Andrea Neu-
mann oder Performerinnen wie Hannah Hartmann —
der ,Eigenklang“ des Materials, der Objekte, ,das In-
nere des benutzten Materials® wie auch medientech-
nische Fehler. Besonders durch das Hinzukommen
von electronics wie Mischpult oder Sampler wie auch
durch den Umbau von Laptops zu Instrumenten lernte
man, Fehler wie beispielsweise unverhoffte Riickkopp-
lungen oder Rauschen als musikalisches Material zu

nutzen. Fehler bei der elektronischen Klangerzeugung
6ffneten die Schatzkiste der Gerduschklange noch ein
Stiickchen weiter. Uberhaupt wurde die neue elektro-
nische oder Laptopmusik fur die Instrumentalisten eine
Zeit lang zur materialformenden Herausforderung wie
Franz Hautzinger betonte:
,Die Einflisse der elektronischen Musik — natir-
lich, da hat es dann einen till gekriegt. Wir waren
namlich genau an dem Punkt, dass wir mehr
Laptops als akustische Instrumente am Tisch
hatten, Mitte der 90er, und es war Axel Dérner
genau wie mir klar, die Vorgaben der elektroni-
schen Musik akustisch zu spielen, das war dann
irgend wann mal das Programm.*
Und Burkhard Beins erzahlte:
sEigentlich hat sich dann Mitte der 90er Jahre,
als ich nach Berlin kam, der Fokus wieder in
eine ganz andere Richtung verschoben. Einer
der Schwerpunkte wurde dieses Elektro-Akusti-
sche. Da ich viel in Gruppen gespielt habe, wo
andere Musiker elektro-akustische oder elektro-
nische Instrumente spielen, habe ich angefan-
gen, mit meinem Schlagzeug-Instrumentarium
Mdoglichkeiten zu finden oder Klangmaterialien
zu entwickeln, die eben in solchen elektro-akus-
tischen Umgebungen funktionieren. Oder ich
versuchte adaquate Dinge akustisch zu entwi-
ckeln, die andere elektro-akustische oder elek-
tronische Reaktionen hervorrufen.”

Offenheit und Aussage

4ES ist abstrakt. Und Abstraktion lasst viel zu an
Offenheit. Das ist ja das faszinierende daran:
diese Offenheit. Sonst kénnte man ja konkrete
Gerdusche machen, die ganz konkret an etwas
erinnern. Oder etwas imitieren. Aber darum
geht’s mir ja nicht. Ich will ja diese Offenheit.
Und damit eine Komplexitéat schaffen. Dass ei-
nem bewusst wird: Es gibt nicht nur eine Mdg-
lichkeit der Interpretation, es gibt viele verschie-
dene und es kann eigentlich jeder frei wahlen,
wie er es interpretieren moéchte. Also es steckt
auch viel von Freiheit da drin.”

Mit diesen Ausfiihrungen von Axel Dérner ist schlieB3-

lich eine inhaltliche Seite jenes ,Arbeitens am und im
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Klang“ angesprochen. Denn auch fiir diese Composer/
Performer ist Musik, wie auch die Anfangszitate deut-
lich machen, in erster Linie eine Kommunikationsform,
bei der Ausdruck, Gestus und Charakter allerdings
nicht eindeutig zuzuordnen sind, wie Theo Nabicht
ausfuhrte:
»ich versuche eine Sprache zu finden fur das,
was ist, selbst wenn einen die Situation, in der
ich mich befinde, sprachlos macht. Und vielleicht
ist das auch ein Moment, wo ich anfange leise
zu spielen. Friher habe ich sehr laut gespielt,
heute spiele ich leise, viel leiser als damals.
Dass ich einfach sage: Ich kann da sein, auch
wenn ich leise spiele. Mir ist es einfach wichtig,
da zu sein [...]. Meine letzte Komposition, die ich
geschrieben habe fir die Galeriewanderung des
RBB hieB Korruption. Nicht im Sinne von politi-
scher Korruption, sondern als doppelsinniges
Spiel zwischen Korruption als Faulnisprozess,
als Auflésungsprozess, aber gleichzeitig auch
eine Systembeschreibung zu liefern.”
Systembeschreibung meint hier — was man angesichts
des hohen Grades an Abstraktheit zundchst einmal
kaum vermuten wirde — tatsachlich das gesellschaftli-
che System, in dem wir leben. Die Inhaltlichkeit sol-
cher Stucke wie Korruption spiegelt sich in dessen
konkreter Materialitdt und klanglichen Dramaturgie.
Das trifft auf die experimentelle Improvisation insge-
samt zu, auch wenn solche deutlich semantischen Ti-
tel fehlen, wie Axel Dérner deutlich machte:
sNatlrlich, es ist eine Reflexion unserer Zeit.
Das auf der einen Seite, auf der anderen Seite
eine Reflexion von meiner Wahrnehmung unse-
rer Zeit [...]. Ich nehme ja standig Dinge in mich
auf. Ich bin im Kontakt mit Medien, mit verschie-
densten Formen von Medien, ich laufe durch die
StraBe, ich reise durch die Weltgeschichte, ich
sitze im Flugzeug und fliege von einem Punkt
zum anderen, bin auf dem Flughafen, komme an
irgend welche Orte und spiele Konzerte, treffe
Menschen, unterhalte mich mit denen — also
meine ganzen Erfahrungen spielen da mit rein.”
Und Burkhard Beins ergéanzte:
»ES ist eher etwas auf der Ebene, dass man hort,
dass wir in einer westlichen, von mir aus postin-
dustriellen Gesellschaft leben und bestimmten

medialen Veranderungen ausgesetzt sind. Dass
die einflieBen, asthetisch oder vom Material her
und dass anklingt, wie wir dazu stehen. Diese
manchmal verwendeten harschen, industriellen
Kldnge haben natlrlich eine Aussage oder diese
gecrackten Elektroniksachen oder dieses circuit
bending, dass man guckt, wie man Schaltkreise
anders stecken kann, um Fehler darin hoérbar zu
machen — natirlich hat das auch eine Aussage
und hat was mit der persdnlichen Haltung und
dem Lebensgefihl in der heutigen Zeit zu tun.”
Musikalisch entsprechen diesem Lebensgefihl feins-
tens ausgehoérte, raue Texturen, in denen Erinnerun-
gen an vertraute, heimelige Kldnge ebenso ausge-
merzt sind wie solche an bekannte Melodien, an Har-
monie oder Pathos. In der notwendigen Liaison von
Komponist und Performer wurde ein musikalisches
Material entwickelt, das durch die erforderlich gewor-
dene Klangforschung wieder Wege ins Unerhdrte ge-
6ffnet hat. Wege in eine musikalische Welt und Spra-
che, die zuférderst aufgrund der Zusténde ihres musi-
kalischen Materials von den Disproportionen und Dis-
harmonien dieser Welt erz&hlt, von den Ziellosigkei-
ten, Wagnissen und Randexistenzen — ungeschminkt,
und wahrhaftig. Wie sagte schon Peter Niklas Wilson
vor mehr als zehn Jahren Uber diese kreative, experi-
mentelle Musizierform: Improvisation ist nicht nur eine
musikalische Handlungs-, sondern zugleich eine Le-
bensform.+
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daktion: Frank Kampfer).

2. Die in diesem Text verwendeten Zitate entstammen Gespréchen,
die die Autorin im Herbst und Winter 2008 mit den Musikern in
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3. Ignaz Schick, ,Echtzeitmaterial 1990-2011: Versuch einer per-
sOnlichen Materialgeschichte”, in: Echtzeitmusik Berlin — Selbst-
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2011, S. 234.
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Zusammenfassung

Komponisten wie Gerard Grisey, Pierre Schaeffer,
John Cage oder Helmut Lachenmann schienen in der
zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts das mdgliche
Klangmaterial fir Musik ausgereizt zu haben. Durch
experimentelle Improvisation wurde diese Ausdifferen-
zierung besonders im Bereich der Gerduschklange
noch einmal weitergetrieben. Im Zentrum steht nun
nicht mehr der Ton als Klang, sondern die Materialitét
der Klange inklusive der Klangerzeuger. Musiker wur-
den zu Composer/Performern — es bewahrheitete sich,
dass Komponieren heiBt, sich sein Instrument zu bau-
en. Gesprache mit einigen maBgeblichen Akteuren
aus der Impro-Szene: den Trompetern Axel Ddérner
und Franz Hautziger, dem Klarinettisten und Saxopho-
nisten Theo Nabicht sowie dem Schlagzeuger Burk-
hard Beins, gefiihrt im Herbst/Winter 2008, lieferten
Material fir Motivationen und Hintergriinde einer sol-
chen Arbeit am und im Klang, die dem Text seine
Struktur gaben: in welchem Verhéltnis steht ihre Musik
zum Leben, woher erhielten sie Anregungen, welche
Rolle spielt musikalisch reagierendes Verhalten, was
sind klangliche Spezifika usw.
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Orm Finnendahl

Technologie und performative Kompetenz -

Zum Verhaltnis von Improvisation und Komposition in meiner Arbeit

In diesem Text geht es um Selbstreflexion, oder ge-
nauer um die Beobachtung meiner Zusammenarbeit
mit Improvisationsmusikern bzw. des Zusammen-
hangs von Komposition, Improvisation und Technolo-
gie in meiner Arbeit. Er stellt einen ersten Versuch der
theoretischen Anné&herung an die Thematik dar und ist
sich der Problematik eines solchen Unterfangens an-
gesichts der allgegenwaértigen blinden Flecken durch-
aus bewusst. Aufgrund ihrer Unvermeidbarkeit bei jeg-
licher Form der Beobachtung hoffe ich jedoch auf
nachsichtige Leser. SchlieBlich geht es nicht um die
abschlieBende Darstellung eines Sachverhalts, als
vielmehr um ein Beitrag zu einem Diskurs, dessen
Zweck erflllt ist, wenn er zu Erwiderungen und Fort-
setzungen anregt.

Das Verhéltnis von Echtzeitmusik und interpretier-
ter/komponierter Musik ist aus meiner Erfahrung durch
viele Grabenkdmpfe charakterisiert, die in verhaltnis-
maBig groBer gegenseitiger Ignoranz und dem daraus
resultierenden Unversténdnis die jeweils unterschiedli-
chen Bedingungen der Musikproduktion als absolut
und alternativlos setzen und daraus Werturteile ablei-
ten. So verstéandlich das im Kontext kunstlerischer
Produktion auch ist, versucht dieser Artikel die Spezifi-
ka der jeweiligen Ansatze herauszustellen, da ich mich
zu beiden Ausdrucksformen hingezogen flhle. Fir
mich ist es keineswegs ein Mangel, sondern eher eine
Bereicherung, in beiden Bereichen tétig zu sein, da
sich die Arbeitsweisen sehr befruchten kénnen. Zu-
gleich halte ich es aber fiir notwendig, die Sphéren
nicht auf eine Art und Weise zu vermischen, dass ein
fauler Kompromiss im Sinne postmodern verbramter
Beliebigkeit entsteht. Ganz im Gegenteil: Befruchten
kénnen sie sich nur dann, wenn die grundlegenden
und prinzipiellen Unterschiede als solche bezeichnet
und herausgestellt werden. Und dazu gehdrt bei aller
Skepsis gegenlber ihrer jeweiligen Verabsolutierung
die bedingungslose Akzeptanz der Eigenstandigkeit
beider Bereiche.

Improvisation, Komposition, Intention

BekanntermaBen ist Improvisation durch die spontane
Entscheidung musikalischer Aktionen im Moment der
Auffihrung gekennzeichnet, wahrend diese Entschei-
dungen im Falle einer Komposition im Rahmen einer
oft zeitaufwandigen Ausarbeitung im Vorfeld festgelegt
werden. Dadurch lassen sich bei Kompositionen Zu-
sammenhange in einer hierarchisierten Form entwi-
ckeln, die differenzierte Beziehungen auf verschiede-
nen formalen und zeitlichen Ebenen zulassen und die
auf planende Erarbeitung angewiesen sind.' Dies ist
zusammen mit ihrer Schriftlichkeit einer der Haupt-
grinde fur die hohe Spezifizitdt und Ausdifferenzie-
rung der Kunstmusik und ihrer damit verbundenen Ab-
straktionsleistung und Autonomie. Sie verstarkt da-
durch, verbunden mit den geringen Freiheitsgraden
bei einer Auffihrung, den Werkcharakter, aus meiner
Sicht das wesentliche Charakteristikum von Komposi-
tionen.2

Zugleich sind aber aus genau diesem Grunde Kom-
positionen vergleichsweise unflexibel und beispiels-
weise wenig geeignet, auf eine unvorhergesehene
Auffuhrungssituation adaptiv zu reagieren bzw. eine
solche Situation iberhaupt herzustellen. Die Prasenta-
tion von Werken in einem Konzert steht in deutlichem
Kontrast zu einer Auffassung eines Konzertes als Er-
eignis, wie dies in der Fluxusbewegung, oder bei John
Cage nicht zuletzt auch als Reaktion auf die Infrage-
stellung des Werkbegriffs in der bildenden Kunst im
Dadaismus geschah.®* Genau dies steht aber im Zen-
trum der Improvisation im Kontext der Echtzeitmusik-
szene.* Im Unterschied zu klassischen Interpreten, die
Spielanweisungen einer Partitur umsetzen, gehdrt es
zum Selbstverstandnis der Beteiligten, weitestgehend
eigenverantwortlich bei sdmtlichen musikalischen Ent-
scheidungen zu handeln. Wenn ich es richtig verstehe,
wird gerade dieser Unterschied als scharfer Kontrast
und damit identitatsbildendes Merkmal im Sinne von
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selbstbestimmt/fremdbestimmt oder frei/unfrei verstan-
den. Auch wenn ich den Grad an Selbstbestimmung
bzw. Freiheit eines Musikers nicht an Zeitpunkt oder
Autorschaft musikalischer Entscheidungen binden
wirde, so ist mit diesem Selbstverstandnis ein hoher
Autonomieanspruch verbunden, den ich sehr begriiBe.
Zugleich flihrt eine solche Haltung zu einer hohen per-
formativen Kompetenz. Darunter verstehe ich nicht nur
eine groBe Sensibilitdét gegenuber der Auffiihrungssi-
tuation und Mitmusikern, sondern vor allem die Fahig-
keit, in einer Auffihrungssituation spontan und kon-
struktiv gestaltend zu handeln.

Diese Beobachtungen legen es fiur mich nahe, die
Rollen von Interpreten einer Komposition und Echtzeit-
musikern zu unterscheiden. Die Aufgabe eines Inter-
preten besteht darin, eine durch Spielanweisungen be-
schriebene Partitur zu realisieren, indem er eine durch
diese Partitur ausgedriickte Intention umsetzt. Dies er-
fordert neben einer hohen Flexibilitdt in Bezug auf
mogliche Spielanforderungen auch ein Verstédndnis
und die Fahigkeit des Einflhlens in die zugrundelie-
genden &sthetischen Vorstellungen des Produzenten
und die Kompetenz ihrer Realisation. Die Aufgabe ei-
nes Interpreten sehe ich dabei vergleichbar der eines
Schauspielers, der eine Rolle flir das Publikum Uber-
zeugend verkdrpern muss.® Im Unterschied hierzu wird
bei einem Echtzeitmusiker vom Publikum vorausge-
setzt, dass er nicht eine Rolle spielt, sondern identisch
mit sich selbst und seinen asthetischen Uberzeugun-
gen agiert. Die Intention ist also nicht vermittelt, son-
dern wird dem Musiker urséchlich zugeschrieben.®

Technologie

Wie bereits eingangs erwahnt, spielt in meiner Arbeit
Technologie eine groBe Rolle. Der Einsatz von selbst-
entwickelten Computerprogrammen veréndert die Be-
dingungen &sthetischer Produktion und ermdglicht
eine zusétzliche Vermittlungsebene im Arbeits- und
Reflexionsprozess: Da durch den Computer Passagen
oder ganze Kompositionen simuliert werden kénnen,
kann ich eine veranderte Perspektive gegenlber der
Musik einnehmen, indem ich mich in die Rolle des Re-
zipienten versetze. Testreihen mit Varianten ermdgli-
chen, in vergleichsweise kurzer Zeit Alternativen zu er-

proben, die die Sicht auf wahrnehmungsrelevante Wir-
kungen verschéarfen. Zugleich tragt die algorithmische
Generierung syntaktischer Verknipfungen dazu bei,
den Fokus der Beobachtungen auf formale Prozesse
zu legen und ihre strukturbildenden Eigenschaften und
Wirkungen in Bezug auf verschiedene Klangmateriali-
en zu untersuchen.

Das von mir konzipierte Computerprogramm ist ur-
spriinglich als allgemeines Kompositions- und Improvi-
sationswerkzeug entwickelt worden. Fur das Versténd-
nis der weiteren Ausflihrungen ist es unumgénglich,
die Funktionsweise dieser Maschine (und vor allem
deren Implikationen) kurz zu umreiBen.

Charakteristikum der Maschine ist eine Visualisie-
rung von Aufnahmen mit Hilfe von farbigen horizonta-
len Linien auf einem Bildschirm. Eine einzige Aufnah-
me kann dabei sowohl durch eine, als auch durch
mehrere Linien symbolisiert werden, die vertikal und
horizontal gegeneinander verschoben und beliebig ko-
loriert sein kénnen. Da die horizontale Richtung der
verlaufenden Zeit entspricht, bestimmt die horizontale
Gesamtausdehnung aller Linien einer Aufnahme deren
Gesamtdauer.

Wiedergabe 1

Aufnahme
Wiedergabe 2

Aufnahme

Wiedergabe 2

Abb. 1: Beispiel verschiedener Visualisierungen einer Aufnahme mit
jeweils zwei unterschiedlich skalierten und transponierten Wiederga-
ben.

Farbzuordnung und Granularisierung’ der Linien einer
Aufnahme sind prinzipiell offen (siehe Abb. 1) Genau-
so offen ist, auf welche Weise diese Aufnahmen in die
Maschine gelangen: Je nach Einsatzzweck konnen
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sowohl vorproduzierte und méglicherweise aufwandig
bearbeitete Klangdateien als auch Mikrophonaufnah-
men in Echtzeit in beliebiger Kombination verwendet
werden.

Die Aufnahmen lassen sich verlangsamt/beschleu-
nigt oder transponiert und im Prinzip unbegrenzt poly-
phon abspielen.t Transformationen werden in der Vi-
sualisierung durch eine Stauchung/Dehnung der einer
Aufnahme zugeordneten Linien in horizontaler Rich-
tung bzw. eine Verschiebung in vertikaler Richtung
verdeutlicht.®

Fle Edit Put Find Windows Media Help

i .-

i

|

Abb. 2: Interface der Maschine fur die improvisatorische Arbeit im Li-
ve-Kontext: Rechts und oben sind verschiedene Aufnahmespeicher zu
sehen, auf der linken Seite die Konstellation der Aufnahmespeicher
fur die Wiedergabe. Jeder Linie entspricht dabei ein frei wahlbarer
Ausschnitt aus einem der Aufnahmespeicher. Mit Hilfe von insgesamt
16 Steuerreglern kann die Geometrie der Konstellation in Echtzeit auf
vielfaltige Weise variiert und mit einem dariber frei beweglichen Cur-
sor in Klang umgesetzt werden. Die vertikale Achse entspricht dabei
der Transposition der Wiedergabe, die horizontale Achse bezeichnet
die Position innerhalb der Aufnahmespeicher. Momentan aktive Wie-
dergaben sind hellgrin dargestellt.

Diese Maschine verstehe ich als ein Mdéglichkeitsfeld,
das die elektronische Verarbeitung auf eine generi-
sche Weise gestattet, ohne dass dabei festgelegt ist,
wie der Umgang mit ihr aussieht. Fir die live-elektroni-
sche Arbeit im Improvisationskontext existieren bei-
spielsweise Interfaces, in denen mit Hilfe von Eingabe-
geraten die Transformationen und Verarbeitungen in
Echtzeit manipuliert werden kdénnen (siehe Abb. 2)
Eine Improvisation beginnt dann im Regelfall mit einer
Jeeren“ Maschine. Im Verlauf der Auffihrung werden
Kldnge von Mitmusikern aufgenommen und weiterver-
arbeitet. Haufig wird dabei der Bildschirminhalt fir das
Publikum projiziert, so dass die Entscheidungen, wel-
che Klange in welcher Form verarbeitet werden, zu-

mindest teilweise erkennbar sind und damit eine mit-
vollziehende Teilnahme ermdglicht wird. Dartber hin-
aus kann die Maschine aber auch so verwendet wer-
den, dass ein genau festgelegter Ablauf der maschi-
nellen Verarbeitung mit einer auskomponierten Partitur
kombiniert wird, so dass im Ergebnis eine Komposition
far Instrumente mit Live-Elektronik entsteht.™

Diese Mdglichkeiten bestimmen auch die Arbeitswei-
se: Auf dem Kontinuum zwischen vélliger Festlegung
einerseits und Unbestimmtheit andererseits gibt es
verschiedene Formen der Zusammenarbeit mit Instru-
mentalisten. So haben Arbeitsphasen, in denen die
Spielaktionen zunachst nicht festgelegt waren, im Ver-
lauf zu einer festgelegten Partitur' und umgekehrt Ide-
en, die als Vorschldge zuné&chst provisorisch fixiert wa-
ren, zu einer weitgehenden bis vélligen Abkehr von
Festlegungen im Vorfeld einer Auffihrung gefihrt.™
Und nattirlich gibt es auch alle méglichen Mischformen

dieser Arbeitsweisen.®

Abb. 3: Ausschnitt einer komplexeren Grafik aus Schnittstelle, einer
Zusammenarbeit mit dem Ensemble Mosaik (seit 2005).

Diese Offenheit hadngt mit meinem kunstlerischen
Selbstverstédndnis zusammen. Komponieren kann sich
heute nicht auf allgemeinverbindliche Verfahren stit-
zen. Die letzten Versuche einer allumfassenden hand-
werksorientierten Kompositionstheorie mit normativem
Anspruch liegt mittlerweile Gber 50 Jahre zuriick und
sie wurden zu einem Zeitpunkt geschrieben, an dem
die Serielle Musik, auf die sie bezogen waren, viele ih-
rer bindenden Kréafte bereits verloren hatte.* Daher
trete ich fir einen experimentellen Ansatz ein, der ver-
schiedene Mdoglichkeiten der musikalischen Gestal-
tung erprobt und auf ihre Anschlussméglichkeiten und
ihre rezeptionséasthetische Tragfahigkeit untersucht.
Hierbei spielt der Werkstattgedanke, der mdglichst vie-
le Beteiligte einbezieht, eine zentrale Rolle.” Technolo-
gie hat fir mich in einem solchen Zusammenhang die
Funktion einer Objektivierungsinstanz, die durch Wie-
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derholbarkeit und Variantenbildung eine gréBere Di-
stanz zum Gegenstand erzeugt, als dies bei traditio-
nellen Kompositionsverfahren der Fall ist. Zugleich
werden durch die Verschiebung der Betrachtungsper-
spektive vom Konstrukteur/Musiker zum Rezipienten
wahrnehmungs- und auffihrungsbezogene Aspekte
sichtbar, oder riicken gar in den Vordergrund und er-
zeugen dadurch andere Gewichtungen und Anschlus-
soptionen, die zu einer gréBeren Reflexionstiefe ge-
genlber dem betrachteten Gegenstand fuhren.

In der Arbeit mit einem Musiker ist die Maschine ein
Gegenlber, das durch die Festlegung der Verarbei-
tungsform der eingespielten Klédnge und ihrer Bezie-
hungen zueinander Angebot und Herausforderung zu-
gleich darstellt: Angebot, da nicht festgelegt ist, welche
Klange hineingespielt werden, und Herausforderung,
da die Grafik wie ein Parcours verstanden werden
kann, durch den sich der Musiker moglichst tberzeu-
gend in der Interaktion seiner aktuell gespielten mit
den von der Maschine produzierten, transformierten
und von ihm zuvor gespielten Kldngen bewegen muss.

Die Ergebnisse einer solchen Gegeniberstellung
kénnen aber aus meiner Sicht nur dann erfolgreich
sein, wenn beide Seiten autonom gedacht und erlebt
werden, der entscheidenden Voraussetzung fir echte
Interaktion. Bei der Grafik entsteht diese Autonomie
beispielsweise durch Implikationen der Struktur der
Grafik und der damit verbundenen Eigengesetzlichkeit
der akustischen Verarbeitung einerseits und anderer-
seits durch die Unausweichlichkeit ihres Ablaufs, wenn
die Maschine einmal gestartet wurde.”® Der Musiker
hingegen ist durch sein Selbstverstdndnis und die sich
daraus ergebende performative Kompetenz autonom.
Dies ist auch der Grund daftr, warum ich die Zusam-
menarbeit mit Echtzeitmusikern suche und als sehr
konstruktiv und bereichernd erlebe.

Bei meiner Zusammenarbeit mit Musikern bei Auf-
fihrungen, bei denen ich selber als Instrumentalist an
der Maschine einen aktiven Part Gbernehme, ver-
schiebt sich die Situation, indem die Maschine nicht
mehr véllig autonom agiert, sondern von mir bedient
wird. Zu Beginn ist der Computer leer und die Klange
der Mitmusiker werden erst im Verlauf der Aufflhrung
eingespielt und weiterverarbeitet. Meine Aufgabe be-
steht darin, diese Klange im Konzert zu selektieren, zu
transformieren, zu reorganisieren, die Ergebnisse er-

neut aufzunehmen und gegebenenfalls weiterzuverar-
beiten. Eine fir das Publikum sichtbare Projektion des
Computerbildschirms erméglicht einen Mitvollzug mei-
ner Entscheidungen und damit ein Komplement zur
Sichtbarkeit der Spielaktionen der Mitspieler (siehe
Abb. 4).

Abb. 4: Koppelfeld (Burkhard Beins und Orm Finnendahl) bei einem
Auftritt am 12. April 2012 in der Galerie Post Fine Arts in Freiburg.

In einem solchen Szenario ist das Verstandnis der per-
formativen Grundsituation fir das Miterleben und das
Publikumsinteresse entscheidend: Im Falle meiner Ar-
beit mit Burkhard Beins beobachtet das Publikum das
gemeinsame Gestalten im Moment des Konzertes,
das durch eine doppelt kontingente Situation charakte-
risiert ist.”” Ich habe den Eindruck, dass dies dadurch
eine Zuspitzung erfahrt, dass die Klange ausschlieB3-
lich von Burkhard Beins stammen. Wir arbeiten sozu-
sagen am selben Objekt (der Summe von Live-Klén-
gen und den Transformationen dieser Klange) und
dessen Fortsetzungen von verschiedenen Seiten und
mit denkbar unterschiedlichen Arbeitsmitteln. Fir das
Publikum erscheint mir in diesem Zusammenhang der
Aspekt von Zeugenschaft zentral: Es ist allen Beteilig-
ten bewusst, dass die Entscheidungen im Moment |h-
rer Entstehung beobachtet werden. Sie werden dra-
matisiert, da sie im Zusammenhang mit der maschi-
nellen Verarbeitung Konsequenzen fir die Zukunft ha-
ben, die nicht rickgdngig gemacht werden kbénnen
und deren Resultate den Ausgangspunkt fur daran an-
schliessende Entscheidungen bilden. In Verbindung
mit dem Nicht-planbaren dieser Konstellation erhalt
die Musik einen direkten Aktualitdtsbezug und dadurch
Uber den eigentlich abenteuerlichen Umweg dieser
sehr groBen Abstraktionen eine Unmittelbarkeit, die
man in einem solchen Zusammenhang vermutlich
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nicht erwartet hatte, die aber nicht mit einer zur Schau
gestellten Unmittelbarkeit verwechselt werden darf:
Unmittelbar sind nur die Aktualitat der Situation, die
Handlungsbedingungen der Akteure und die Zeugen-
schaft aller Anwesenden. Zur Schau gestellt werden
die technologischen Verfahren und die Pragmatik |h-
res Herstellungsprozesses, die es jedem Einzelnen im
Publikum erméglichen und ihn dazu anregen, ver-
schiedene Beobachtungsperspektiven und Wahrneh-
mungshaltungen einzunehmen.

Endnoten

1. Exemplarisch kénnte man polyphone Strukturen anfihren, die auf
eine hohe Integration von horizontaler und vertikaler Organisation
angewiesen sind.

2. Fir mich bestimmt sich der Werkcharakter neben der dafiir not-
wendigen Fixierung durch den Komplexitatsgrad intentionaler, be-
grifflich festlegbarer und akustisch nachvollziehbarer Beziehun-
gen auf verschiedenen Ebenen beziiglich der Gesamtheit einer
musikalischen Formulierung. — Wenn man Flexibilitat und Impro-
visation nicht im Widerspruch zum Werkcharakter sehen méchte,
wie dies beispielsweise im Kontext der Renaissance von Improvi-
sationstechniken bei historischer Auffihrungspraxis geschieht, ist
der Werkcharakter einer Auffiihrung von einer allgemein akzep-
tierten und nicht im Moment der Improvisation entstehenden
Grundstruktur, wie beispielsweise festgelegten formalen, harmo-
nischen oder rhythmischen Verlaufen abhangig. Der Werkbegriff
lauft dann jedoch Gefahr, von der spezifischen Ausformulierung,
also gerade dem Charakteristikum von Improvisation, zu abstra-
hieren und sich auf einen allgemeingiiltigen, durch Traditionen
und Hoérgewohnheiten gebildeten Formenkanon, wie man es
auch aus dem traditionellen Jazz kennt, zu beziehen. Eine Wei-
terentwicklung ware dann nur durch Fixierung einer grenziber-
schreitenden, gelungenen Ausformulierung auf Tontrager bzw.
Noten oder deren mundliche Weitergabe zu erreichen, die eine
Stabilisierung und in deren Folge eine Erweiterung des Formen-
kanons ermoglicht.

3. In die Kritik geraten ist der Werkbegriff in der Musik auch unter
der Pramisse einer geschichtsphilosophischen Deutung der Mu-
sikgeschichte, die pointiert ausgedriickt die Daseinsberechtigung
eines zeitgendssischen Werkes an den Aktualititsbezug der
Kompositionstechnik knlpft. Siehe hierzu auch: Carl Dahlhaus:
Analyse und Werturteil, Mainz 1970, S. 20, 22.

4. Der Begriff Echtzeitmusik ist nicht unproblematisch, schlieBlich
handelt jeder Musiker, also auch der Interpret einer Komposition,
in einer Live-Situation in Echtzeit. Der Name, den sich die Betei-
ligten selbst gegeben haben, soll die Tatsache bezeichnen, dass
grundlegende musikalische Entscheidungen im Moment der Auf-
fihrung getroffen werden und in diesem Sinne sind im Verlauf
dieses Aufsatzes die Begriffe Echtzeitmusikszene und Echtzeit-
musiker zu verstehen.

5. In einem &hnlichen Sinn spricht Nicholas Cook vom Werk als ei-
nem ,Script* auszufiihrender sozialer und musikalischer Handlun-
gen: Nicholas Cook, ,Between Process and Product. Music
and/as Performance®, in: Music Theory Online 7 (2), 2001.
www. societymusictheory.org/mto.

6. Der Unterschied kann in der Praxis natlrlich kaum wahrnehmbar
sein, wenn ein Interpret seine Rolle sehr Uberzeugend verkérpert
oder sich mit ihr vollstandig identifiziert, dennoch ist er fur die &s-
thetischen Bedingungen einer Auffiihrung elementar.

7. Granularisierung bedeutet in diesem Kontext die zeitliche Auflo-

sung, d.h. ob eine Linie einen einzelnen Klang, oder gar nur

einen Teil eines Klangs wie beispielsweise den Einschwingvor-
gang oder einen langeren Abschnitt bezeichnet.

D.h. nur durch die Rechenleistung begrenzt.

Zusammengefasst und technisch ausgedriickt handelt es sich um

eine Art digitales Aufnahmegerat mit vollstandiger Automatisie-

rung von beliebig polyphoner Aufnahme und Wiedergabe und der

Méglichkeit voneinander unabhéngiger zeitlicher Streckung/Stau-

chung und Transposition der Wiedergabe. Dies ist verbunden mit

einer aus Midi-Sequenzern bekannten Pianoroll-artigen Visuali-
sierung, die allerdings anstelle der temperierten Auflésung eine
beliebige Frequenzauflésung hat.

10. Beispielsweise in der Komposition Bewegte Beobachtung.

11. Beispielsweise in den Kompositionen Versatzstiicke, Madrigal-
buch IV (Teil 1) und Kommen und Gehen.

©©

12. Beispielsweise in den Kompositionen Schnittstelle und Gegen-
liberstellung oder der Zusammenarbeit im Rahmen von Koppel-
feld.

13. Beispielsweise in Madrigalbuch IV (2. Version), Sandgetriebe und
Héren und Sehen.

14. Vgl. Pierre Boulez, Musikdenken heute, Darmstadt 1963, das den
Anspruch schon im Titel tragt.

15. Vgl. hierzu auch meine Texte zu diesen Themen: ,Open Source.
Kooperative Softwareentwicklung als kompositorisches Arbeits-
modell“, in: Positionen. Texte zur aktuellen Musik, 68/2006,
S. 16-19, oder ,Was heisst hier Komposition?“, in: Spannungsfel-
der. Neue Musik im Kontext von Wissenschaft und Technik, hg. v.
Jorn Peter Hiekel, Mainz 2009.

16. Anders ausgedrickt also durch eine hohe strukturelle Selektivitéat.

17. Zur doppelten Kontingenz in improvisierter Musik vgl. Matthias
Haenisch, ,Emergenz. Zu einem theoretischen Begriff aktueller
Improvisationsforschung®, in: Echtzeitmusik Berlin — Selbstbe-
stimmung einer Szene hg. v. B. Beins u.a., Hofheim 2011,
S. 186-201; sowie Burkhard Beins, ,Entwurf und Ereignis®, in:
Ebd., S. 166—-181.

Abbildungen

Abb. 1: Screenshot: O. Finnendahl
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Zusammenfassung

Ausgehend von einer allgemeinen Betrachtung zum
Verhéltnis von Komposition und Improvisation, das
durch Unterschiede in Autonomieanspruch, Werkcha-
rakter, Performativitat und Intentionalitat charakterisiert
ist, wird ein vom Autor selbstentwickeltes Computer-
programm vorgestellt, das im Kontinuum zwischen Im-
provisation und Komposition eingesetzt werden kann.
In diesem Zusammenhang erméglicht die Technologie
zusatzliche Rezeptionsperspektiven, die in einer offe-
nen Form der Auseinandersetzung zwischen allen Be-
teiligten zur Kriterienbildung beitragen kénnen. Zu-
gleich lassen sich Versuchsanordnungen herstellen,
die mit neuartigen Formen des Zusammenhangs von
Struktur, Vorplanung und Entscheidung operieren und
dabei den formalen Eigensinn organisierter Anordnun-
gen und die daraus resultierenden Klangtransformati-
onsprozesse der Autonomie und performativen Kom-
petenz von Echtzeitmusikern gegenuberstellen.
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Neuwirth und Carl Dahlhaus in Berlin. 1995-98 weiter-
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such einer fortwédhrenden Neubestimmung des eige-
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die technologische Hilfsmittel wie Computer, Zuspiel-
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burg.

Titel

Orm Finnendahl, Technologie und performative Kom-
petenz — Zum Verhéltnis von Improvisation und Kom-
position in meiner Arbeit,

in: kunsttexte.de/auditive_perspektiven,

Nr. 2, 2012 (6 Seiten), www.kunsttexte.de.



Auditive Perspektiven

kunst ... 4

2/2012 -1

Christa Bristle

Bauchmusik - Kopfmusik. Privat - é6ffentlich
Improvisation, Kérper, Publikum

Der Kérper und Teile des Kérpers werden in den Dis-
kursen, die Improvisation betreffen, mindestens eben-
so spezifisch angesprochen wie die Bereiche 6ffentlich
und privat. ,Musik aus dem Bauch” etwa steht fir Intui-
tion oder Spontaneitét, die einer ,mit dem Kopf“ kon-
struierten und ausgearbeiteten Komposition gegen-
Uber gestellt werden. Eine Komposition scheint zu-
meist fir ein Publikum bzw. fir die Offentlichkeit be-
stimmt zu sein, der ,unmittelbare Kérperausdruck® hin-
gegen eher zur Intimsphére zu gehéren. So hat Vinko
Globokar einmal festgehalten: ,Was mich betrifft, so
betrachte ich die Improvisation als ein ganz privates
Geschehen, das nur fir die innere Entwicklung des
Spielers wichtig ist und bei dem das Publikum nur als

“q

Zeuge anwesend sein kann.“* Bei der Improvisation
kann das Publikum demnach anwesend sein, aber das
Verhéltnis der Zuhérer zum Dargebotenen nimmt
einen besonderen Charakter an: das Publikum ist nur
als Zeuge prasent. Die angesprochene Dichotomie der
kérperlichen Zonen und Aktivitdten wirkt im Zusam-
menhang mit Improvisation klischeehaft, kann aber oft
in Beschreibungen nicht vermieden werden, wenn es
um die Darstellung improvisatorischer Grundsatze
geht. Problematischer als die Klischeehaftigkeit sind
ohnehin die Wertungen, die mit den Polen Korper/Leib
vs. Geist/Kognition oder Intuition/Unmittelbarkeit vs.
Konstruktion usw. verbunden sind, denn sie haben
einen weitaus gréBeren kontextuellen Radius als nur
den Bezug zur Musik und sie reichen historisch weit
zurick. Die Wertungen lassen sich beispielsweise
auch in der Dualitéat von Geflihl und Rationalitat oder
Subjektivitdt und Objektivitat, selbst in der Entgegen-
setzung von Natur und Kultur, Weiblichkeit und Mann-
lichkeit oder Hardware und Software finden.? Vorgezo-
gen und geschétzt wurde lange Zeit in der westlichen
bzw. européischen Kultur und Wissenschaft der Pol,
der mit Rationalitat, Kognition und Objektivitat verbun-
den war oder damit verbunden wurde. Erst im 20.
Jahrhundert (mit naturwissenschaftlich ausgerichteten

Vorstufen im 19. Jahrhundert, z. B. in der Physiologie?)
beginnen ein neues Interesse am Koérper/Leib und
eine skeptische Beleuchtung und kritische Diskussion
der angesprochenen Polarisierung von Korper/Leib
und Geist/Kognition sowie von weiteren &hnlichen
Dualismen.* An dieser Diskussion hat allerdings die
Musikforschung kaum teilgenommen, vielleicht mit
Ausnahme der padagogischen Zweige der Beschafti-
gung mit Musik, die zwangslaufig den Kérper zu be-
ricksichtigen hatten und seiner zentralen Bedeutung
nicht ausweichen konnten. Dabei stand allerdings die
Disziplinierung und Professionalisierung des Kérpers
im Vordergrund. Ein Zugang zum ,experimentellen
Lernen“ wurde nicht oder nur teilweise (l&nderspezi-
fisch) geférdert.* Zudem wurde der Kérper in der ers-
ten Halfte des 20. Jahrhunderts vor allem dann inter-
essant, wenn er als Garant flir bestimmte Menschen-
oder Rassentypen dienen sollte, denen man auch in
der Musik nachforschte.® Paul Bekkers Studie Klang
und Eros (1922), in der er ,die Beziehung zwischen
K&rper und Sinnlichkeit in der Musik erstmals in aller
Deutlichkeit explizit werden“ lieB, wurde als Irrlehre
abgestempelt.” Die Beschaftigung mit dem Leib in der
Phanomenologie bei Edmund Husserl oder spéter bei
Maurice Merleau-Ponty scheint in der (deutschsprachi-
gen) Musikwissenschaft kaum wahrgenommen wor-
den zu sein, nicht zuletzt auf Grund der Abdrangung
und Ausblendung Husserls im Nationalsozialismus.?

Einer theoretischen Beschaftigung mit Improvisation
steht demnach lange Zeit eine fehlende Theorie des
Koérpers (in der Musik) und eine fehlende Theorie der
Praxis entgegen. Dass diese erkenntnisgeleitet entwi-
ckelt werden kénnen, zeigen entsprechende Studien
etwa der Ethnologie und Soziologie (z.B. Pierre Bour-
dieu) oder der Philosophie der Erfahrung (etwa John
Dewey oder Don Ihde) und der bereits angesproche-
nen Phdnomenologie.® Bei der Improvisation sind sie
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zu beziehen auf die Produktionsebene der einzelnen
Musiker oder eines Ensembles sowie auf die Ebene
der Rezeption, der Horer, die sich beide von der kon-
ventionellen Auffihrung bzw. Realisation einer Partitur
sowie von der dazugehdrenden Werkésthetik vielleicht
nicht fundamental, aber in weiten Teilen erheblich un-
terscheiden. Improvisation sollte daruber hinaus (auch
historisch) als primér betrachtet werden, nicht als
Rand- oder Nebenerscheinung musikalischer Kultu-
ren.” Allein jedoch die Methode der Betrachtung erfor-
dert Perspektiven, die den Rahmen der historischen
Musikwissenschaft sprengen. (Daher ist es wahr-
scheinlich auch einfach, die Improvisation aus dieser
Sicht zu marginalisieren.) Feldforschung oder teilneh-
mende Beobachtung z.B. sind (musik)ethnologische
Forschungsmethoden, die in der historischen Musik-
wissenschaft irrelevant erscheinen." Fragen zur Ge-
schichte und Bedeutung von Probenprozessen oder
Quellen aus der Praxis (wie etwa Dirigierpartituren
oder Skizzen von Auffiihrenden etc.) sind ebenfalls in
der historischen Musikwissenschaft bislang wenig dis-
kutiert worden, allenfalls im Kontext der Historischen
Auffihrungspraxis oder der Musikphilologie (z.B. bei
der Erarbeitung von Gesamtausgaben, bei der jedoch
die Einbeziehung der Musikpraxis oft dem Ziel der
Textauthentizitdt untergeordnet wird, als sei die musi-
kalische Praxis ein Kontaminationsbereich, der den
Text verunreinigen kénnte).*

+Musik aus dem Bauch® oder ,Bauchentscheidungen®
— diese Formulierungen suggerieren ein intuitives
Handeln des Koérpers ohne Reflexion, ohne Vorlberle-
gungen und ohne bestimmte Zielrichtung. Der Begriff
smprovisation“ bezieht sich genau auf solches Han-
deln.”® Im Alltag ist dieses Handeln in unterschiedli-
chen Situationen Ublich, doch z.B. von reflexartigen
Bewegungen durchaus zu unterscheiden. Reflexartig,
ohne zu Uberlegen entfernt man die Hand von der hei-
Ben Herdplatte oder tritt an der Bordsteinkante zurlck.
Die Erfahrung lehrt, dass in solchen Momenten keine
Sekunde zu verlieren ist, um sich zu schiitzen. Anders
erscheint die intuitive Entscheidung etwa beim
Gliucksspiel: Man hat durchaus Zeit, sich die Sachlage
durch den Kopf gehen zu lassen, weil3 aber nicht, wel-
che Entscheidung wirklich zum erhofften Gewinn fiihrt.

Wieder anders verhélt sich ein Sportler, der ,intuitiv*
richtig anlauft, um dann einen mdglichst weiten
Sprung machen zu kénnen. Er nutzt sein ,kdrperliches
Wissen®, das nicht erst kognitiv reprasentiert bzw. im
Moment des Tuns nicht Uberdacht werden muss, um
das gesteckte Ziel zu erreichen.
sFangt [ein Tennisspieler] an zu reflektieren, ob
er nach vorn laufen soll, ob er nicht besser an
seinem Ort verharrt, dann hat er schon verspielt.
Wenn er hingegen in der Situation ,aufgeht’, 148t
er eine ,stumme’, geradezu selbstverstandliche
Erfahrung der Welt zur Geltung kommen. Erst
die sprachliche Artikulation macht ihm die Dinge
unsicher; sein Wissen |aBt sich weder im Medi-
um der verbalen Sprache noch in irgendeinem
anderen Medium — auBer in den Handlungen
selbst — objektivieren. Was man mit dem Kérper
gelernt hat, ist nicht irgendein Wissen, das man
hat und vor sich halten kénnte, sondern etwas,
was den Kérper selbst ausmacht, was man ist.“*
Diese Beschreibung ist durchaus auf improvisierende
Musiker und Musikerinnen zu Ubertragen, obwohl es in
diesem Zusammenhang nicht um ein Schneller-Héher-
Weiter geht; vor allem der Aspekt des Wettkampfs und
der Aspekt einer ganz bestimmten Zielrichtung — ins-
besondere beim Solospiel — kann ganz fehlen. So be-
schrieb Alexander von Schlippenbach im Gesprach mit
Peter Niklas Wilson 1996:
»Ich muB3 mich als Pianist naturlich in Bewegung
halten, genau wie ein Sportler. Ich muB also im-
mer wieder die Zeit finden, rein technische
Ubungen zu machen, damit ich das, was ich ma-
chen will, bewéltigen kann.*
Aber wenn
sman einen frei improvisierten Auftritt zu absol-
vieren hat, ist es, so habe ich festgestellt, am
besten, wenn man vorher nicht dariber nach-
denkt, was man vorhat, obwohl es sich immer
anbietet [...] Aus dem unbelasteten Moment her-
aus ist der natlrliche FluB, der entstehen soll,
viel leichter zu bekommen. Ich habe lange ge-
braucht, bis ich das gemerkt habe, und deshalb
denke ich heute bei improvisierten Auftritten gar
nicht darliber nach, was ich machen werde.“s
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Solche und ahnliche Formulierungen lassen sich in
Aussagen von improvisierenden Musikern und Musi-
kerinnen immer wieder finden.

Damit verbunden sind die Betonung von Unmittel-
barkeit, Intuition und Spontaneitat, bezogen auf Aktio-
nen der Klangerzeugung. Diese sind jedoch nicht vor-
aussetzungslos, sondern mit John Dewey kann man
von der ,Neuschaffung des Erfahrungsmaterials im
Ausdrucksakt” sprechen.” Die menschliche Intuition ist
jedoch nicht nur auf die Transformation von (aktuellen)
Erfahrungen zurlckzufiihren, sondern Gerd Gigeren-
zer zufolge besteht das Grundprinzip von ,Bauchent-
scheidungen® aus ,einfachen Faustregeln®, die sich
sevolvierte Fahigkeiten des Gehirns zunutze machen®,
wobei ,evolvierte Fahigkeiten“ keine Fertigkeiten sind,
sdie allein von der Natur oder der Kultur hervorge-
bracht” wurden. ,Vielmehr gibt die Natur dem Men-
schen eine Méglichkeit, die dann durch langere Ubung
zu einer Fahigkeit wird.“® Darlber hinaus ist das Tun
nach einem ,Bauchgefuhl®, d.h. eine intuitive Entschei-
dung oder Handlung, mafBgeblich vom Kontext des
Geschehens abhangig.” Bestimmte ,Umweltstruktu-
ren“ ermdglichen Gigerenzer zufolge die Aktivierung
von ,automatischen Regeln“ bzw. ,Faustregeln®, wor-
unter Automatismen der Wahrnehmung, z.B. der Auf-
merksamkeit, der Selektion von Phanomenen oder der
Vereinfachung von komplexen Umweltinformationen
verstanden werden. Die Aktivierung bzw. Anwendung
dieser Regeln erfolgt ohne Nachdenken.

-Eine automatische Regel ist an die Umwelt un-

serer frlhen Stammesgeschichte angepasst,

ohne dass an der Gegenwart Gberpruft wird, ob
die Regel noch angemessen ist. Sie wird einfach
ausgeldst, wenn der Reiz vorliegt. Mit dieser

Form gedankenlosen Verhaltens behauptet sich

das Leben seit eh und je. Dagegen wird bei den

flexiblen Regeln mittels einer raschen Evaluation

entschieden, welche anzuwenden ist. Wenn eine

nicht funktioniert, gibt es eine andere, die man

wahlen kann. Dieser rasche Evaluationsprozess

ist mit der Formulierung ,Intelligenz des Unbe-

wussten’ gemeint. [...] Bauchgeflihle mdgen
ziemlich simpel erscheinen, doch ihre tiefere In-
telligenz auBert sich in der Auswahl der richtigen
Faustregel fur die richtige Situation.®

Gigerenzers Darstellung erscheint plausibel, allerdings
scheinen sich die ,Bauchgefihle wiederum fast nur
im Kopf zu entwickeln. Der Bauch ist in den Kopf ge-
rutscht oder im Kopf sind Bauchgefiihle entdeckt wor-
den — man fragt sich, wo die Ubrigen Teile des Kdérpers
geblieben sind. Sie haben — wenn man den Spuren
des Autors noch etwas weiter folgt — nur Hilfsfunktio-
nen bei der Nachahmung, die ein Baustein in den
Erklarungsmodellen von Intuition oder Spontaneitat
darstellt, aber nicht immer zu positiven Ergebnissen
fuhrt.> Dies kann an dieser Stelle nicht weiter ausge-
fahrt werden, doch festzustellen bleibt, dass offenbar
der Ubrige Kérper wiederum nur als Instrument der im
Gehirn ablaufenden Wahrnehmungsmechanismen be-
trachtet wird. Bewegungs- oder Sportwissenschaftler
nehmen diese einseitige Perspektive nicht ein, son-
dern haben l&ngst verstanden, dass es eine Wechsel-
beziehung zwischen Kérper, Bewegung und Wahrneh-
mung gibt, so dass dem Kérper und seinen Aktionen
sowie den sinnlichen Eindrlicken durchaus eigenstén-
dige Impulse zukommen, auch wenn letztlich ihre Ver-
arbeitung und Vernetzung im Gehirn stattfinden.
,Mit Hilfe ihrer Bewegungen nehmen Handelnde
gleichsam Abdriicke von der Welt, formen diese
zugleich und machen sie zu einem Teil von sich
selbst. In der umgekehrten Richtung wird das
Subjekt bei dieser Aktivitdt von der Umwelt er-
griffen und seinerseits von dieser geformt. Das
Grundprinzip dieser Welterzeugung im gegensei-
tigen Austausch ist die Bewegung, die sowohl
die Plastizitéat des Korpers als auch die Formbar-
keit der Umwelt ausnutzt.“
Diese Wechselbeziehung wird in den letzten Jahren
auch im Kontext der Forschungen zum Thema ,Embo-
diment” diskutiert. Auch in diesem Zusammenhang ist
deutlich geworden, dass der Kérper — vor allem kor-
perliche Bewegungen — die Wahrnehmungsmechanis-
men beeinflusst, nicht nur von ihnen gesteuert wird.
»In the beginning, that is, at the time of our birth, our
human capacities for perception and behavior have
already been shaped by our movement.”” Shaun Gal-
lagher begriindet seine Theorie hauptséchlich mit dem
Wechselspiel zwischen zwei Auffassungen oder Kon-
zeptionen von Kérpern: ,body image” und ,body sche-

ma:
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~A body image consists of a system of percep-
tions, attitudes, and beliefs pertaining to one’s
own body. In contrast, a body schema is a sys-
tem of sensory-motor capacities that functions
without awareness of the necessity of perceptual
monitoring.“
Wahrend die Konzeption des ,body image“ mit Absich-
ten, Intentionen und Zielvorgaben verknipft ist, gehort
die Konzeption des ,body schema“ zum Umfeld von
Automatismen (aber nicht von Reflexen).
St involves a set of tacit performances — pre-
conscious, subpersonal processes that play a
dynamic role in governing posture and move-
ment. In most instances, movement and the
maintenance of posture are accomplished by the
close to automatic performances of a body
schema, and for this very reason the normal
adult subject, in order to move around the world,
neither needs nor has a constant body percept.
In this sense the body-in-action tends to efface
itself in most of its purposive activities. To the ex-
tent that one does become aware of one’s own
body, by monitoring or directing perceptual atten-
tion to limb position, movement, or posture, then
such awareness helps to constitute the percep-
tual aspect of a body image. Such awareness
may then interact with a body schema in com-
plex ways, but it is not equivalent to a body
schema itself. | said that a body schema oper-
ates in a close to automatic way. | do not mean
by this that its operations are a matter of reflex.“»
Es wird deutlich, dass man auch in diesem Kontext
von einer ,Intelligenz des Unbewussten® sprechen
kann, an der allerdings der Kérper starker und eigen-
standiger beteiligt ist:
»we are not just what happens in our brains. [...]
Before you know it, your body makes you hu-
man, and sets you on a course in which your hu-
man nature is expressed in intentional action
and in interaction with others.“®

Es stellt sich die Frage, ob und wie diese Theorien flr
das Thema der musikalischen Improvisation fruchtbar
gemacht werden koénnen. Diese Frage lasst sich im
Rahmen der vorliegenden Abhandlung sicherlich nur

ansatzweise beantworten, denn ihre Bearbeitung wére
durch eine umfassende empirische Studie zu stiitzen.”
Jedenfalls ist klar, dass in diesem Zusammenhang der
Koérper vor allem als Klangproduzent in Betracht gezo-
gen werden muss, sei es als Klangproduzent mit der
Stimme, sei es als Klangproduzent mit Instrumenten.
Auf diese Praktiken kénnte dann beispielsweise diffe-
renziert das Wechselspiel zwischen ,body image® und
-body schema“ bezogen werden, wobei das Héren
und die Klangwahrnehmung eine Vermittlungszone
darstellen. Ausgangspunkte kénnen demnach bereits
alle Erfahrungen sein, in denen sich eine Aktion oder
Bewegung mit Klang verbindet und in denen die kér-
perliche Produktion von Klang bestimmte Wirkungen
nach sich zieht.? Diese Aktionen lassen sich bei Kin-
dern mit Experimenten und Spiel verbinden, in denen
keine Intentionen, Zielvorgaben oder Korrekturen not-
wendig sind, sondern in denen Kbérper, Bewegung,
Material und Klang einen Erfahrungsraum schaffen,
der nach und nach auch dazu fiihren kann, z.B. be-
stimmte Klangvorstellungen umzusetzen, also klang-
asthetische Zielrichtungen festzulegen, die das Ohr
vorgibt. Selbst wenn in dieser Phase noch kein Sttck
gespielt oder keine Partitur einstudiert wird, entsteht
die Situation, die eigene koérperliche Kompetenz be-
zuglich der Klangproduktion einzustufen (und mdgli-
cherweise optimieren zu wollen). Sofern es um die
Einstudierung von Partituren geht, ist diese Einstufung
und sind die Korrekturen (auf Grund von Selbstbeob-
achtung und Fremdbeobachtung durch eine Lehrper-
son) zentraler Bestandteil des Musikunterrichts. Bei
der Improvisation — so lasst sich grob zusammenfas-
sen — ist das Spiel mit der Stimme oder mit Instrumen-
ten nun nicht an diesem Leistungsprinzip orientiert,
d.h. nicht daran, ,body schema“ und ,body image“
strikt oder wenigstens so gut wie mdglich aufeinander
abzustimmen, sondern vor allem daran, das ,body
schema“ herauszufordern und das ,body image“ auf
diese Offenheit (ohne perfektionistische Ziele) einzu-
stellen. Die kiinstlerischen Strategien, vor allem bei
der freien Improvisation, sind so angelegt, Festgefah-
renes oder Routinen zu durchkreuzen, daher auch un-
vorhergesehene Ereignisse zu ermdglichen und Risi-
ken (des Scheiterns) in Kauf zu nehmen. Mit einer va-
gen Idee von Freiheit hat dies nichts zu tun, bestimmte
Planungen lassen sich ebenfalls nicht in Anschlag
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bringen. Der Schlagzeuger Matthias Kaul hat dies fol-
gendermaBen erlautert:
»Ich bin der Meinung, dass alles, was in der Im-
provisation passiert, bewusst geschehen soll.
Auf eine gewisse Art und Weise missen wir mit
groBter Wachheit versuchen, in jedem Moment
alles wahrzunehmen. Das hat nichts mit Kontrol-
le zu tun, sondern wieder mit der Aufforderung,
permanent ganz Ohr und als Folge davon ganz
durchklungen zu sein von allem, was sich hier
bewegt. [...] Alle Balancen und Disbalancen zwi-
schen uns, unserem Instrument, unseren Mit-
spielern, dem Raum, dem Publikum, dem Raum,
in dem der Raum schwebt und so weiter mussen
wir wahrnehmen, um dann in diesem Zustand
der Wachheit jeden Moment das zu tun, was
eben dieser Moment von uns zu fordern scheint.
Erkennen, was das ist, kbnnen wir nur, wenn wir
aufgehért haben mit vielem, zum Beispiel mit
dem Wunsch, heute besonders virtuos, pfiffig,
cool oder sonst etwas zu sein, Intelligentes ab-
zuliefern, dieses oder jenes vorzeigen zu wollen.
Alle Vorsatze und Planungen machen es uns un-
maoglich, dem Moment zu folgen.“®
Wie in vielen Fallen klingen solche Sétze ein wenig
esoterisch (Matthias Kaul merkt dies ebenfalls an),
aber es erscheint in einer Welt, die durch Leistungs-
druck und Optimierungswillen, Ellenbogendenken und
Machtgerangel, Betriebsamkeit und Profitdenken ge-
prégt ist, durchaus als hohe Kunst, sich genau von
diesen Anforderungen befreien zu kénnen (auch wenn
man damit wiederum einem Authentizitatsglauben ent-
gegenkommt, der imagebildend in der Improvisations-
szene einen hohen Stellenwert hat).

Die Situationen und Kontexte einer musikalischen Im-
provisation lassen sich in mindestens vier Bereiche
aufteilen: Erstens die private Soloimprovisation, die
ohne Publikum erfolgt, bei der man sich jedoch selbst
beobachten und zuhéren kann; zweitens die Soloim-
provisation vor Publikum, bei der das Verhéltnis von
Spieler und Publikum im Vordergrund steht; drittens
die Improvisation im Ensemble ohne Publikum und
viertens die Improvisation im Ensemble vor Publikum,
bei der die Interaktionen im Ensemble eine zentrale

Rolle spielen. Wie bereits angedeutet wurde, scheint
die Improvisation eine private Angelegenheit zu sein,
d.h. das Publikum kann oder muss sogar vom Spieler
im Prinzip ausgeblendet werden, sofern es um seine
Prasenz als Zeugen geht. Eine private Situation des
Musikmachens ist konventionell mit Uben und Proben
verbunden, die hauptséchlich der Einstudierung von
Stucken, der Erweiterung und Steigerung von Fertig-
keiten und Virtuositat, somit der Optimierung von spe-
zifischen koérperlichen Kompetenzen dienen. Die Im-
provisation scheint ein Gegenbild dazu zu liefern.
»Die Haltung beim Improvisieren stellt in den Au-
gen der Musiker einen Gegensatz zur Haltung
des Ubens dar. Die Improvisationshaltung ist of-
fener, flexibler beziglich des Handelns, sie kann
beschrieben werden als Durchfuhrung eines all-
gemeinen ,Programms‘ zum Handeln, das die
genaue, konkrete Ausflihrung der Tatigkeit offen
lasst. Im Gegensatz dazu stellt Uben, hand-
lungstheoretisch gesehen, das Erlernen von fes-
teren, unflexibleren Handlungsweisen dar, die
Optimierung einer Tatigkeit, die immer wieder in
der gleichen Form reproduziert werden muss.
[...] Fur die Musiker hat diese Einstellung [in der
Improvisation] mit dem ,gemeinsamen Entste-
hen-Lassen der Musik’ (M. Griener, Schlagzeu-
ger) zu tun; reflexive ,Kontrolleinstellungen® im
Handeln werden ausgeschaltet, um die Musik
geschehen zu lassen.”®
Bei der privaten Situation der Soloimprovisation ist
demnach die Selbstbeobachtung im Sinne der Selbst-
kontrolle nicht wichtig, sondern das Spielen ist eher
ein Ausprobieren, Experimentieren, das sich auf den
Korper, auf die Stimme und/oder auf das Instrument
bezieht.
»im Grunde bedeutet Improvisation, wie ich sie
praktiziere, die Anwendung musikalischer Me-
thoden und Gedanken, die aus der eigentlichen
Spielsituation heraus kommen. Manche Ideen
werden im Konzert vielleicht nur angedeutet,
aber sie bilden ein geistiges Samenkorn, das
dann zuhause weiterentwickelt wird, wahrend
der Routine des privaten Experimentierens. Die
Ergebnisse kann man spéater wieder einbringen,
so dass eine Endlosschleife von Erfahrung-Ex-
periment-Konsolidierung-Erfahrung entsteht. In
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meiner Erfahrung sind viele praktische Ideen
zum ersten Mal recht spontan aufgetaucht, wenn
ich vergesse, dass ich Saxophone spiele und
stattdessen dariber nachdenke: ,Welchen
Klang-Beitrag mdchte ich zu diesem Zeitpunkt
zur Musik leisten?* All dies tragt zum Vorrat an
Ideen und Erinnerungen bei, derer man sich be-
dient, und alles, was auf Dauer funktioniert, ist
meistens in kleinen Schritten zusammengetra-
gen worden.*"
Die Grundlagen des Spielens, die die Beherrschung
des Stimmapparates und der Instrumente betreffen,
sind also sicherlich auch beim Improvisieren von Be-
deutung, jedoch liegt dann zuséatzlich oder Uberhaupt
der Schwerpunkt auf der experimentellen Erweiterung
der klangproduzierenden Handlungen, die mit der Er-
moglichung unerwarteter Bewegungen oder Klangak-
tionen verbunden ist. Diese Situation auf die Konzert-
bihne zu Ubertragen bedeutet in der Tat, die private
Situation 6ffentlich zu machen, bei der das Publikum
nur eine Gruppe von Zeugen bildet. Der Gitarrist Fred
Frith erklarte einmal:
»With improvising, a rehearsal is all you’ve done
in your life up to date. The only things you need
to do are make sure the technical side is work-
ing, make sure you can hear each other right,
that the sound is nice, and then just... go for it.“
Bei einem Konzert in diesem Kontext handelt es sich
also nicht um die Prasentation eines mdglichst perfek-
ten Resultats, sondern (vor allem in der freien Improvi-
sation) darum, dass eine experimentelle, offene Hal-
tung ,reproduziert” wird.® Ferner soll es sich nicht um
eine Rahmentransformation handeln, wie sie etwa Er-
ving Goffmann noch fir den Wechsel von Probe und
Auffihrung angenommen hat.
»Wird ein komplizierter Handlungsablauf im vor-
aus genau geplant, wobei man die einzelnen
Schritte in der Vorstellung oder auf dem Papier
ablaufen |aBt, um die Zeitverhéaltnisse oder ahnli-
ches zu Uberprifen, so spricht man von Pla-
nung. Wie schon erwahnt, kann man Versuche,
Proben und Planungen als Spielarten des Ubens
ansehen, die sich allesamt vom ,Ernstfall unter-
scheiden, der wohl ebenfalls einen Lerneffekt
hat, aber auf andere Weise. [...] Da es im Ernst-
fall darauf ankommt, wie der Betreffende unter

folgetrdchtigen  Bedingungen  zurechtkommt,
kann ein Probelauf die ,wirklichen® Verhéltnisse
nur annéhernd, nie vollstédndig herstellen.*
Probe und Ernstfall unterscheiden sich bei der Impro-
visation jedoch im Prinzip nur darin, dass bei der Auf-
fihrung in einer mehr oder weniger bestimmten Zeit-
spanne und an einem verabredeten Ort ein Publikum
anwesend ist, das Aktionen und Klange erlebt und
wahrnimmt, die es nicht oder kaum vorhersagen kann,
sicherlich auch abhangig davon, ob oder dass Sange-
rin oder Sanger, Instrumentalist oder Instrumentalistin
und/oder gewisse persdnliche Eigenheiten bereits be-
kannt sind. Dann kommen auch Erwartungen ins
Spiel, die die Improvisierenden als kommunikative Ar-

beitsfelder nutzen kénnen.®

Das Spiel im Ensemble erfordert nun zudem Wachheit
und Offenheit fir die Mitwirkenden in der Gruppe.
Auch im Kollektiv gibt es Strategien, um Routinen zu
vermeiden, im Extremfall beispielsweise keine ge-
meinsamen Proben abzuhalten. Fir die legendére
englische Gruppe AMM galt dies beinahe als Codex,
wie der Gitarrist Keith Rowe schilderte:
-AMM has never rehearsed. We meet up in air-
ports. | don’t rehearse. | never practice. [...] |
only ever touch the guitar in the context of per-
formances, unless | rewire the pick ups. [...]
AMM has always been about searching for the
sound in the performance.*
Einer experimentellen Suche nach Klangen bei AMM
im Sinne einer
»Erforschung von Klangressourcen der einzelnen
Instrumente sowie der Produktion von Klangen
und Gerduschen anhand verschiedener Ge-
brauchsgegenstdnde und -materialien, wie Radi-
os, batteriebetriebener Ventilatoren, Cocktailmi-
xers, Glas, Metall oder Holz“"
gegenuber sind in anderen Ensembles Arbeitskonzep-
te mit Regelsystemen eingeflihrt worden, die vor allem
zur Verhinderung géngiger Spielgesten aus dem Jazz
oder klischeehafter musikalischer Dialoge dienen und
so ebenfalls Offnungen fiir das Unerwartete schaffen
sollen. Fir Improvisatoren waren Regelsysteme Mdg-
lichkeiten,
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»die Eigendynamik improvisatorischer Energetik

in Schranken zu weisen oder sie wenigstens

durch Aufstellung strategisch platzierter Hirden

ein wenig von ihrem vorhersehbaren Weg abzu-

bringen.*
Doch wie auch immer die Kommunikations- und Inter-
aktionsformen in einem Ensemble organisiert sind, es
ist klar, dass hier die Kérper, die klangproduzierenden
Aktionen mit den Kérpern und die Instrumentenkérper
nicht nur einer Selbstbeobachtung und Selbstwahr-
nehmung unterliegen, sondern die Konzentration und
die Wahrnehmung vor allem auch auf das gerichtet
sind, was die anderen Ensemblemitglieder tun, und
wie sie es tun.

Die Reaktionen aufeinander sind allerdings nicht
auf Imitation oder Konsens ausgerichtet, sondern die
Bandbreite der Interaktionsformen ist offen, sofern
nicht besondere Absprachen getroffen werden. Auch
hier gibt es verschiedene Mdglichkeiten: Entweder
man kennt sich nicht gut, dann sind Uberraschungs-
momente zu erwarten, die ein erhdhtes Risiko (des
Scheiterns) einschlieBen, oder Ensemblemitglieder ar-
beiten so lange und vertrauensvoll zusammen, dass
sie auch die Mdglichkeiten der Offenheit und Sponta-
neitat immer wieder neu ausloten kénnen. Der Trom-
peter Axel Dérner hat beide Situationen beschrieben,
das Spiel mit einer fremden Person und das Musizie-
ren in einer ihm vertrauten Gruppe:

~Zum Beispiel ein Duo mit einem Musiker, den

ich nicht kenne, das passiert oft bei Festivals flr

improvisierte Musik oder etwas ahnlichem, dann
kommt irgendjemand auf die Idee, dass ich mit
jemandem spielen soll — manchmal auch diese

Person selbst — ein Duo-Set spielen soll mit je-

mandem, den ich nicht kenne. Und das kann na-

turlich vollkommen nach hinten losgehen, geht
es auch manchmal... ich lasse mich aber trotz-
dem darauf ein, weil es manchmal ganz beson-
ders interessant ist, was dann passiert, aber es
kann auch eben dazu flihren, dass es, ah, tja...

Aber das ist dann wirklich Improvisation, das fin-

de ich interessant, weil es mich zu Dingen bringt,

die ich normalerweise nicht tun wirde, da muss
man sich dann was einfallen lassen. Fir mich ist
das eine Herausforderung... ich lerne sehr viel

Uber mich selbst. Aber so was kann man auch
nicht zu oft machen.®
Dagegen stellt Dérner die Arbeit im Ensemble Phos-
phor, in dem die Mitglieder zu einer gleichberechtigten
Zusammenarbeit und Asthetik gefunden haben.
~Jeder ist absolut gleichberechtigt und das ist
das Faszinierende daran und was ich zusétzlich
faszinierend finde ist, dass es sich so gleichbe-
rechtigt gehalten hat. [... Wir haben eine be-
stimmte Form gefunden], die Sinn ergibt. Da
kann ich nicht einfach etwas hereinmischen, was
keinen Sinn ergibt, was das Ganze in einer Form
relativieren wirde, so dass es sich gegenseitig
aufhebt. [...] Das wirde fir mich persénlich kei-
nen Sinn ergeben, ich kann nur das machen,
was fur mich auch Sinn ergibt. Auf eine bestimm-
te Art kann ich da nicht spielen und will ich auch
gar nicht, habe ich kein Bedurfnis, weil das so-
viel verdndern und zerstéren wurde von dem,
was vorhanden ist.“©
Bei Auffihrungen vor Publikum werden neben den
personlichen Haltungen und (experimentellen) Spiel-
weisen in Ensembles nun auch die sozialen Einstel-
lungen und Strukturen einer Gruppe Offentlich ge-
macht. In der kollektiven Improvisation ist dies idealer-
weise ein hierarchiefreies Miteinander, das individuelle
Stimmen zuldsst und trotzdem die Bildung einer Struk-
tur ermdglicht, die von allen gemeinsam getragen
wird. Weil solche sozialen Geflige heute nicht selbst-
verstandlich erscheinen oder manchmal nur zum
Schein produziert werden, ist die Entstehung einer
Musikszene, in der genau diese ldeale gelebt werden,
fir manche Musiker in den letzten Jahren héchst at-
traktiv geworden.*

Viele Texte und Studien zur Improvisation zeugen da-
von, dass zwei Zugénge zu ihrer Darstellung im Vor-
dergrund stehen: Einerseits handelt es sich um Zeug-
nisse von Musikern und Musikerinnen, die ihre Ar-
beitsweisen und ihre Aktionen zu erklaren versuchen,
wobei deutlich wird, dass die sprachliche ,Uberset-
zung® von Improvisationsvorgadngen nicht einfach ist
und zum Teil in den Grenzen klischeehafter Beschrei-
bungen verbleibt. Immerhin sind es aber Versuche, die
Praxis (sprachlich) zu reflektieren. Andererseits finden
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sich oft Studien, in denen ,das Wesen" der Improvisa-
tion bestimmt wird, in denen es also darum geht, die
Improvisation — haufig im Vergleich mit der Kompositi-
on — grundsétzlich zu definieren.

Erst in den letzten Jahren sind Forschungsrichtun-
gen und -arbeiten entstanden und diskutiert worden,
die es in Zukunft vermutlich erlauben, den Aktionen
und Interaktionen der improvisierenden Musiker n&her
zu kommen. Dabei ist aus meiner Sicht zum einen die
Zusammenarbeit mit den Praktikern und Praktikerin-
nen wichtig — keine Selbstversténdlichkeit in musikwis-
senschaftlichen Arbeitsprojekten — und zum anderen
sind interdisziplindre Kooperationen unabdingbar, wo-
bei nicht nur an die Theaterwissenschaft, sondern bei-
spielsweise auch an die Sportwissenschaft zu denken
wére. Die Musikwissenschaft hat dabei nichts zu ver-
lieren, sondern ist aufgefordert, aktuelle wissenschaft-
liche Erkenntnisse anderer Disziplinen, in denen eben-
falls Gber Bewegung, Kérper, Bauch- und Kopfent-
scheidungen, Uber Auffihrungstheorien und soziale
Netzwerke usw. nachgedacht wird, zur Kenntnis zu
nehmen und dann selbst vor allem in den Bereichen
Klangproduktion und Klangwahrnehmung einen eige-
nen Beitrag zu neueren kulturwissenschaftlichen For-
schungszweigen zu leisten. Musikwissenschaftliche
Studien kénnten dazu beitragen, den Graben zwi-
schen Praxis und Theorie zu Uberwinden. Gleichzeitig
kénnten sie den eigenen Gegenstandsbereich ande-
ren Disziplinen vermitteln, die zum Teil nur darauf war-
ten, mehr Uber musikalische Vorgédnge sowie Klangak-
tionen und klangliche Wahrnehmung im Vollzug zu er-
fahren. Dabei reicht es allerdings nicht aus, wiederum
allgemein Uber Koérperlichkeit und Materialitat, Raum-
lichkeit und Auffihrung (Performance) sowie Perfor-
mativitat (als einmalig produzierte und erlebte Qualitét
und Ereignishaftigkeit von einzelnen Performances,
von Live-Auffihrungen und Ereignissen mit Auffih-
rungscharakter) bei der Improvisation zu reflektieren,
sondern es sind Methoden zu entwickeln, genau diese
Punkte gemeinsam mit den Musikern und Musikerin-
nen zu erforschen. Bezieht man dabei auch die elek-
troakustischen Medien und den Computer als Arbeits-
mittel ein, dann wird deutlich, dass diese Aufgabe eine
groBe zukinftige Herausforderung darstellt.
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Zusammenfassung

In der Improvisation scheint sich der Kérper nur ,aus
dem Bauch“ heraus zu artikulieren. Damit werden in
der Regel einseitige Diskurse verknlpft, etwa zur In-
tuition, Spontaneitdt, Emotion oder Subjektivitat.
Theorien zu Embodiment oder Untersuchungen Uber
»,Bauchentscheidungen®, die in diesem Beitrag heran-
gezogen werden, zeigen allerdings erstens, dass der
Bauch nicht ohne den Kopf zu denken ist, und zwei-
tens, dass man von einer ,Intelligenz des Unbewuss-
ten® ausgehen kann. Diese Aspekte werden als Her-
ausforderungen zukinftiger Forschungen in der Mu-

sikwissenschaft betrachtet.
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Dirk Baecker

Wieviel Zeit vertragt das Sein?
Eine Anmerkung zum Free Jazz*

far Carlo Barck

Jazz ist auch dann Kommunikation, wenn man nicht
an eine der alten Bedeutungen dieses Wortes im
Slang von New Orleans erinnert (namlich ,Ge-
schlechtsverkehr®): Jazz ist Kommunikation unter An-
wesenden; Jazz ist Interaktion. Tontrédger kdnnen das
Spiel, auf das es ankommt, nicht speichern. Es gehoért
dazu, dass alle, die dabei sind, sehen, dass sie und
wie sie hoéren und spielen. Kein Jazz ohne die Wahr-
nehmung der Wahrnehmung der anderen. Spieler und
Publikum schauen und hdéren sich dabei zu, wie zu-
stande kommt, was den Jazz ausmacht. Man sagt oft,
dass Spontaneitat und Improvisation dem Jazz so we-
sentlich seien, dass ihn schon deswegen jede Auf-
zeichnung verfehle. Man sagt auch, dass der Jazz den
Traditionen einer mindlichen Kultur entstamme, die
keine anderen Gedéachtnisspeicher kennt als die Kop-
fe, Kérper und Gewohnheiten der Beteiligten. All das
spielt eine Rolle, aber es kommt noch ein anderes Mo-
ment hinzu, das insbesondere im Free Jazz entschei-
dend wird, auf den sich die folgenden Uberlegungen
beschrénken.

Im Free Jazz ist der Jazz eindeutiger als andernorts
Kunst, das heiBt Ereignis innerhalb eines ganz be-
stimmten, ausgegrenzten und innerhalb dieser Aus-
grenzung wieder unbestimmten gesellschaftlichen
Kontextes. Er profitiert von diesem Kontext, von der
Moglichkeit, sich zu isolieren und in der Isolation
Mehrdeutigkeit zu gewinnen.? Er leidet natirlich auch
unter diesem Kontext, weil sich in der Kunst als bloB
~Sekunddres, modellierendes System™ decouvriert,
was mit dem Anspruch auf Authentizitat zu einem sei-
ner wichtigsten Motive z&hlt. Er setzt sich jener ,des-
automatisierenden Prozessualitat“ des &sthetischen
Verstehens aus, die jeden Swing dementiert, der dem

Jazz sonst so wichtig ist. Aber genau darauf kommt es
dem Free Jazz, glaubt man seiner Geschichtsschrei-
bung, als Rebellion gegen die Vereinnahmung des
schwarzen Jazz in der Popkultur eines dominant wei-
Ben Amerikas unter anderem an.® Kein Free Jazz
ohne die Destruktion des Jazz: das heiBt ohne die Be-
erbung jener Momente des Jazz, die seiner Verein-
nahmung durch die Unterhaltungsmusik zum Opfer
gefallen sind. Als Kunst ist immerhin noch méglich,
was als Unterhaltung nicht mehr méglich ist.

Vor allem kann im Rahmen der Kunst die Kommu-
nikation des Jazz in einem ausreichenden MaBe un-
wahrscheinlich gehalten werden. Das Freie am Free
Jazz ist zum Teil nichts anderes als die Markierung
des Zumutungsgehaltes dieser Kommunikation, die
Ruckgewinnung ihrer Unwahrscheinlichkeit als Vor-
aussetzung dafir, das Wahrscheinlichwerden des Un-
wahrscheinlichen wieder Ereignis werden zu lassen.

Der Free Jazz unterhalt nicht, er kommuniziert.¢ Der
Free Jazz informiert. Er teilt mit. Und er muss verstan-
den werden. Nur dann macht es Sinn, von Kommuni-
kation zu sprechen.” Er ist keine Kommunikation von
etwas, keine Ubertragung irgendeines Wissens, kein
Geben und Nehmen, obwohl auch das eine Rolle
spielt. Er ist selbst, was er kommuniziert. Oder anders
gesagt: Was er ist, verdankt er der Art und Weise, wie
er kommuniziert. Er ist, was sich in ihm ereignet.

Als Kunst ist der Free Jazz eine Kommunikation,
die wie alle kiinstlerische Kommunikation auf die Kom-
munikation von Wahrnehmung abstellt, und zwar auf
die Kommunikation einer Wahrnehmung, auf die die
Kommunikation als ihr duBerlich ebenso angewiesen
ist wie sie von ihr absieht. Die Kunst, soll das heiB3en,
ist eine Form der Kommunikation, in der die Gesell-
schaft darauf reflektiert, dass die psychischen Syste-


file:///Users/jschroeder/Documents/kunsttexte/6-Haenisch-Echtzeitmusik/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/odt/
file:///Users/jschroeder/Documents/kunsttexte/6-Haenisch-Echtzeitmusik/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/odt/
file:///Users/jschroeder/Documents/kunsttexte/6-Haenisch-Echtzeitmusik/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/odt/
file:///Users/jschroeder/Documents/kunsttexte/6-Haenisch-Echtzeitmusik/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/odt/
file:///Users/jschroeder/Documents/kunsttexte/6-Haenisch-Echtzeitmusik/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/odt/
file:///Users/jschroeder/Documents/kunsttexte/6-Haenisch-Echtzeitmusik/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/odt/
file:///Users/jschroeder/Documents/kunsttexte/6-Haenisch-Echtzeitmusik/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/odt/

Dirk Baecker Wieviel Zeit vertrdgt das Sein?

kunsttexte.de 2/2012-2

men mogliche Wahrnehmung differentiell gegenuber
den Schlussen organisiert ist, die die Kommunikation
aus ihr zieht. Gleichsam zum Ausgleich dafir, dass die
Kommunikation, die Operationsform sozialer Systeme,
prinzipiell indifferent und nur in hochselektiven Hin-
sichten sensibel gegenlber Bewusstsein, der Operati-
onsform psychischer Systeme, operiert, macht sich
dieselbe Kommunikation fur das Bewusstsein zum Ge-
genstand von Wahrnehmung.

Kunst ist die Anerkennung des Umstands, dass nur
psychische Systeme, nicht soziale Systeme wahrneh-
men kdnnen,® Wahrnehmung von der Kommunikation
daher nur als ausgeschlossenes Drittes kommuniziert
werden kann. Wie in der Sprache versucht die Kom-
munikation auch in der Kunst, das Bewusstsein mit ei-
genen Formangeboten zu faszinieren, also an sich zu
binden, wohl wissend, dass das Bewusstsein in seiner
Verteilung von Aufmerksamkeit ebenso frei wie ange-
wiesen auf Anregungen ist. Stérker als die Sprache
versucht die Kunst dariiber hinaus, diese Doppeldeu-
tigkeit der Bewusstseinsstrukturen zu einem expliziten
Thema zu machen, das heiBt die Differenz der Wahr-
nehmung gegenuber der Kommunikation in der Form
der Kommunikation zu einem eigenen Ausdruck zu
bringen.®

Der Free Jazz ist die Kommunikation des Wieder-
einschlusses bewusstseinsstrukturierten Hoérens in
jene Typik von Kommunikation, die die moderne Ge-
sellschaft hervorgebracht hat. Im Free Jazz ereignet
sich die Mdglichkeit, anhand von Kommunikation zu
héren, dass die eigenen Bewusstseinsstrukturen diffe-
rentiell gegentiber dem gebaut sind, was die Kommu-
nikation von ihnen in Anspruch nimmt. Dass diese
Mdglichkeit sich anhand von Kommunikation ereignet,
heiBt zugleich, dass sich im Free Jazz Kommunikation
als differentiell gegeniiber dem erféhrt, was Kommuni-
kation ansonsten ist. Gegenlber Bewusstsein wie ge-
genuber Ubriger Kommunikation ist die Kommunikati-
on des Free Jazz dabei nicht einfach ,anders®, son-
dern sie ist ein Modell bestimmter Aspekte von Be-
wusstsein und Kommunikation, die der Kopplung von
Kommunikation und Bewusstsein einerseits geschul-
det sind, andererseits von dieser Kopplung auBerhalb
der Kunsterfahrung des Free Jazz (und &hnlich verfas-
ster Musik, zum Beispiel mancher moderner Kammer-
musik) nicht bedient werden.

Der Free Jazz ist als Kommunikation selbst die Mit-
teilung, die jene Erregungen prozessiert, in die sich
Kommunikation und Bewusstsein zum Erleben spezifi-
scher Kopplungserfahrungen einklinken kénnen. Er ist
als Kommunikation zugleich die Information darlber,
dass diese Kopplungserfahrungen auf der Differenz
der gekoppelten Systeme beruhen, nicht auf ihrer Ein-
heit. Und er ist als Kommunikation darauf angewiesen,
dass Information und Mitteilung in dem dritten, die
Kommunikation synthetisierenden Akt des Verstehens
unterschieden und aufeinander bezogen werden. Das
heiBt, er muss auf eine Art und Weise gespielt und ge-
hért werden, die mit den Kopplungserfahrungen auch
deren Kontingenz, mit der Kopplung auch die Diffe-
renz von Kommunikation und Bewusstsein und mit der
Differenz daruber hinaus auch noch die wechselseiti-
ge, koevolutiondre Abhéangigkeit des durch die Diffe-
renz Unterschiedenen nahe bringt.

~Biologically speaking, all auditory systems serve
primarily one and only one purpose: to infer from
the sounds that are perceived the sources that
produced these sounds. When these sources
are identified, more clues relating to the state
and kind of its environment are available to an
organism, and in a few tenths of a second it may
swing from a state of utter tranquility into one of
a dozen or two modes of behavior: attack, fight,
mate, eat, and so on, depending on what is im-
plied by the presence of a particular source.“°

Wie jede Musik ist der Free Jazz zunéchst nichts an-
deres als ein Verfahren, an die Stelle der nicht aufge-
hobenen, sondern in Klammern (epoché) gesetzten
Aufmerksamkeit auf die externen Quellen von Ge-
rduschen eine nicht vollstandige, aber mitlaufende
Aufmerksamkeit auf die Strukturierung des Hérens
durch das eigene Héren zu setzen. Die Musik interve-
niert. Sie macht das Héren mit sich selbst bekannt und
gewinnt aus dem Unbekannten, auf das das Horen da-
bei stdBt, einige ihrer wichtigsten Motive. Da wir nach
neurophysiologischen Einsichten" ebenso wenig mit
den Ohren héren wie wir mit den Augen sehen, son-
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dern in beiden Fallen mit dem Gehirn sowohl héren
wie sehen (auch schmecken, tasten, riechen) und vom
Gehirn erst bestimmte Reize als Gerdusche, andere
(,dieselben®) als Bilder konstituieren lassen, st68t das
Hoéren in der Musik nicht wirklich auf sich selbst, son-
dern auf das Bewusstsein, das ein Geflhl dafir ge-
winnt, dass das Gehirn konstituiert, was es, nein: wie
es hort.

An die Stelle, aber nicht restlos, der Umwelt, tiber
die ein Organismus seine Schlisse zieht, tritt der Or-
ganismus selbst. Er behandelt sich selbst als Umwelt
seiner selbst. Er hort ,sich“. Er hort, wie er hort. Er
denkt, wie er hért, was er hért. Und nicht zuletzt: Er
hért, wie er denkt, was er hért. Musik ist angewandte
Gehor/Gehirn/Bewusstseinsforschung in, je nach
Komplexitatsgrad der Musik, allen Aspekten ihrer Dif-
ferenz und Kopplung. Héren ist das Produkt der Zu-
stinde des Gehirns und des Bewusstseins, die ihrer-
seits das Produkt aller Zustande sind, die die Kopplun-
gen zwischen Organismus und Umwelt und zwischen
Bewusstsein und Gehirn durchlaufen haben. Man
musste daher noch genauer formulieren, dass wir
nicht mit dem Gehirn héren und mit dem Bewusstsein
konstituieren, was und wie wir héren, sondern dass wir
mit der gesamten bereits abgelaufenen, erinnerten,
vergessenen und erwarteten Geschichte unseres zwi-
schen Gehirn und Bewusstsein, zwischen uns und un-
serer Umwelt differentiell konstituierten Hérens héren.
2 Alle Zustande, die ,wir“ durchlaufen haben, sind mit-
verantwortlich fur die Art und Weise, wie wir und was
wir héren.

Der Free Jazz ist diese angewandte Gehdr/Ge-
hirn/Bewusstseinsforschung als Kommunikation.” Das
heiBt, er kann wenig anderes als die Differenz und
Kopplung von Kommunikation und Bewusstsein und
die Geschichte der Differenz und Kopplung als Instru-
ment dieser Forschung benutzen. Gehér und Gehirn
spricht er an, um herauszufinden, wie sich Differenz
und Kopplung von Kommunikation und Bewusstsein
vollziehen. Die Geschichte der Differenz und der
Kopplung spricht er an, um erfahrbar zu machen, wel-
che Spielrdume fir Redundanz und Varietat, Erwart-
barkeit und Unvorhersehbarkeit ein strukturdetermi-
niertes System zu bieten hat.

Der Free Jazz nutzt den Freifahrtschein der Kunst,
um Kommunikation und Bewusstsein von anderen An-
schlusstechniken der Reproduktion ihrer selbst freizu-
halten und aufeinander, auf ihre Differenz und Kopp-
lung, zu verweisen. Es geht nur noch darum, wie sich
die Form der Organisation erfahrbar machen lasst, in
denen Kommunikation und Bewusstsein je unter-
schiedlich strukturieren, wie sie verfahren. Kein Inhalt,
keine Absicht spielen eine Rolle als diese, die sich auf
die Struktur des Verfahrens der Reproduktion bezie-
hen. Auch die Emotionalitat, die man dem Jazz nach-
sagt und die auch dem Free Jazz nicht unbekannt ist,
wird im wesentlichen eingesetzt, um jenen Raum zu
schaffen, in den hinein die Differenz, die Kopplung und
ihre Geschichte entfaltet werden kann. Dabei wird, seit
der Blues cool wurde,™ das Gefihl, auf das Bewusst-
sein und Kommunikation zusteuern, um ihre Einheit zu
erfahren, zugleich als ein Gefiihl vorgeflhrt, das diese
Einheit nur auf dem Wege der Differenzerfahrung
sinnhaft macht.

Die Musik ist in besonderer Weise geeignet, sich
zum Instrument dieser Bewusstseinsforschung zu ma-
chen, denn ihre Form ist isomorph mit jener des Be-
wusstseins.” Hier wie dort spielt die Zeitlichkeit der
Uber die Differenz zueinander bestimmten basalen
Elemente (Téne, Gedanken) die Hauptrolle bei der
Selbstorganisation. Der Free Jazz ist darin Musik
zweiter Ordnung, Musik der Musik, dass er diese Zeit-
lichkeit nicht nur ausnutzt, sondern zum Thema macht.
s Er ist dem Bewusstsein (und der Kommunikation)
nicht nur darin isomorph, dass in ihm Ereignis auf Er-
eignis folgt, Uber deren Sequenz in jedem Ereignis
mitentschieden wird. Sondern er ist ihm auch darin
isomorph, dass er zweitaktig verfahrt,” jedem Motiv
die Abweichung, die das Motiv situiert, zur Seite ge-
sellt und in der Differenz dieser beiden Takte das von
Moment zu Moment neu zu findende Zentrum des Ge-
schehens findet. Damit scheint diese Musik zweiter
Ordnung der Phanomenologie als ,Bewusstseinswis-
senschaft“® ein groBes Stlck voraus, die noch auf ein
Ich, eine organisierende, sei es empirische, sei es
transzendentale Subjektivitat rekurrieren muss,® um
den Zusammenhang dessen verstandlich zu machen,
was in die Momente seiner Reproduktion auseinander
fallt, ohne sich in ihnen zu erschépfen.
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Musik der Musik ist der Free Jazz in dem MaRBe, in
dem er die Kommunikationsform der Gesellschaft
kommuniziert und als Denkform des Bewusstseins ex-
emplifiziert. Oder umgekehrt indem er die Denkform
des Bewusstseins hdrbar macht und als Kommunikati-
onsform der Gesellschaft plausibel macht. Nicht /‘art
pour l'art ist die Absicht des Free Jazz, sondern radi-
kale SchlieBung zwecks radikaler Offnung. Nur dazu
macht er sich ,frei“ vom Jazz, der ihm vorausging. Er
ist die Musik gewordene Erkundung des Formzwangs.
Und nicht nur das. Er ist dartber hinaus die Musik ge-
wordene Erkundung noch jener Formzwénge, die aus
der Subversion der Zwange zwangslaufig entstehen,
wenn man den Faden verfolgt, den die Subversion
auslegt.> Er ist die Musik gewordene Erkundung der
Doppelseitigkeit von Formzwang und Freiheit, der Un-
méglichkeit also, das eine ohne das andere zu reali-
sieren. Er ist nicht nur, wie alle Musik, ,Zeitkunst” (Pe-
ter Fuchs), sondern darlber hinaus ,Formkunst‘: Sub-
version seiner selbst im Medium seiner selbst.?

Das ist es, was er als Kommunikationsform der Ge-
sellschaft kommuniziert: die Zeitlichkeit einer hoch-
komplexen und eminent heterarchischen, also die
Uberraschung der Verkniipfung einzelner Elemente an
die Stelle der Verknlpfung aller Elemente mit allen
Elementen setzenden Form der Relationierung, die
sich selbst nicht als Einheit des Differenten, sondern
als Differenz aller Einheiten organisiert.? Differenz und
Kopplung von Bewusstsein und Kommunikation, deren
Komplexitaten einander Fallen stellen, in denen sie
sich allenfalls momentweise verfangen, stehen hier fir
den Dissonanzreichtum dessen, was dann doch wenn
nicht zusammen, so immerhin gleichzeitig klingen
muss. Fur diesen Dissonanzreichtum lieferte der Chro-
matismus des Free Jazz jahrzehntelang den aktuellen
Ausdruck.®

Der Free Jazz ist der Ausdruck fur jene endogene
Unruhe, die temporalisierte komplexe Systeme auch
und gerade dann nicht loswerden, wenn sie in ihrer
Umwelt ein System ausmachen, das sie als Produzen-
ten dieser Unruhe adressieren kénnen. Denn das ist
der Haken an jedem Versuch, Unruhe fremd zuzurech-
nen: Die Zurechnung auf eine externe Instanz erklart
nicht, wie man in die Lage geraten konnte, Unruhe

Uberhaupt wahrzunehmen. Jede Unruhe ist die eigene
Unruhe. Das ist die Einsicht, die in Genuss an der ei-
genen Unruhe zu verwandeln der Free Jazz angetre-
ten ist. Deswegen ist er Kommunikation, Kommunikati-
on unter Anwesenden, Interaktion. An der Haltung von
Spielern und Publikum zur Musik macht er ablesbar,
wie viel Lust an Komplexitdt aus der Erfahrung von
Unruhe zu gewinnen ist.

\")

Der Free Jazz ist damit ein Experiment dessen, wie
viel Komplexitat sich aus der Reduktion der Komplexi-
tat von Sinn auf die Zeitdimension des Sinns destillie-
ren l&sst. Er ist die hérbar gewordene Erfahrung, dass
Zeit nicht in eins féllt mit ihrem chronologischen Ver-
lauf und Ablauf, dass sie auch nicht zu beruhigen ist in
die Differenz von Verganglichkeit und Ewigkeit, son-
dern dass Zeit jene Operation eines sinnhaften Sys-
tems in Differenz zu seiner Umwelt ist, die sich aus
der rekursiven Vernetzung vergangener und kuinftiger
Operationen ergibt, aus einer Unterscheidung von Vor-
her und Nachher also, die indefinit ineinander gespie-
gelt werden kann, sobald sie davon entlastet ist, zur
Ordnung der Sach- und Sozialdimensionen des Sinns
herangezogen zu werden. Diese Dimensionen fallen
im Free Jazz nicht aus. Die Sachdimension ist in Me-
lodie und Orchestrierung ebenso prasent wie die Sozi-
aldimension in der Koordination des Zusammenspiels.
Aber beide Dimensionen ziehen sich weiter in die
Asymmetrisierung der Kommunikation zurick als es in
anderen Kontexten der Kommunikation der Fall sein
kann. Sie werden der Phrasierung von Vorher und
Nachher, Vorgriff und Rickgriff, Linearitat und Rekursi-
vitét in einem AusmaBe untergeordnet, wie man es an-
dernorts nicht wagen kann.

Der Free Jazz zielt auf eine Verdichtung von Zeit
auf Gleichzeitigkeit und damit auf eine Auflésung aller
Bewegungen in reine, hochkomplexe Gegenwart,* die
ausreizt, was zeitlich mdglich ist, wenn keine Ruck-
sicht mehr auf Dinge und Personen zu nehmen ist, die
sich in der dadurch entstehenden Ordnung noch wie-
derfinden wollen. Was die Kommunikation vom Be-
wusstsein und das Bewusstsein von der Kommunikati-
on immer schon wissen wollten, aber nicht zu fragen
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wussten: Wieviel Zeit vertragt das Sein?, der Free
Jazz bringt es zu Gehor.

Endnoten

* Erstverdffentlichung in: Bernhard Dotzler und Helmar Schramm
(Hg), Cachaca: Fragmente zur Geschichte von Poesie und Imagi-
nation, Berlin 1996, S. 144—148.

1. Wenn man Uber Kunst spricht, soll man Kunstwerke nennen. Ich
nenne als Werk, an dem ich zu begreifen suche, was Free Jazz
ist, die groBartige Aufnahme der Konzertserie ,Cecil Taylor in Ber-
lin '88“, 11 CDs, Free Music Production, Berlin 1989.

2. Isolierung und Mehrdeutigkeit sind miteinander gekoppelte Mo-

mente der Kunst, die Erst H. Gombrich, Bild und Auge: Neue

Studien zur Psychologie der bildlichen Darstellung, Stuttgart

1984, S. 33ff., herausgestellt hat.

Im Sinne von Jurij M. Lotman, Die Struktur des kiinstlerischen

Textes, Frankfurt a. M. 1973, S. 22 u. 6. .

So Christoph Menke, Die Souverénitét der Kunst: Asthetische Er-

fahrungen nach Adorno und Derrida, Frankfurt a. M. 1991, S. 51.

Siehe zum Beispiel Meinhard Buchholzer u.a., Auf der Suche

nach Cecil Taylor, Hofheim 1990.

Die Formulierung ist zu drastisch. Auch Unterhaltung ist Kommu-

nikation. Aber sie ist Kommunikation, die am Wahrscheinlichwer-

den des Unwahrscheinlichen das Gelingen dieses Vorgangs,
nicht den Widerstand, den er Uberwinden muss, akzentuiert.

Schaut man genauer hin, verschwindet der Unterschied zwischen

Unterhaltung und Kunst fast véllig, denn auch das Gelingen ware

keins, waren ihm nicht Momente der Erinnerung an den Wider-

stand eigen. Wer will schon ausschlieBen, dass nicht auch der

Schlager zur Kunst zu zahlen ist, wenn er als das gehért wird,
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Gnter Kippers, Frankfurt a. M. 1992, S. 217-268.
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temtheorie und Literaturwissenschaft, hg.v.Jirgen Fohrmann
und Harro Muller, Mlinchen 1995, S. 82-105.

10. Heinz von Foerster, ,Sounds and Music, in: Music by Computers,
hg. v.Heinz von Foerster und James W. Beaucamp, New York
1969, S. 3-10, hier: S. 3.

11. Ich denke an das Prinzip der Undifferenzierten Codierung. Siehe
dazu Heinz von Foerster, ,Entdecken oder Erfinden: Wie IaBt sich
Verstehen verstehen?*, in: Einfiihrung in den Konstruktivismus,
hg. v. Ernst von Glasersfeld u. a., Minchen 1985, S. 27-68;
ders., ,Uber das Konstruieren von Wirklichkeiten®, in: ders., Wis-
sen und Gewissen: Versuch einer Briicke, Frankfurt a. M. 1993,
S. 25-49.

12. Siehe zur Virtualitdt des Bedeutung schaffenden Selbst und zur
Dynamik der Kopplung zwischen einem strukturdeterminierten
System und seiner Umwelt Francisco J. Varela, Ethisches Kén-
nen, Frankfurt a. M. 1994, S. 55ff.; Humberto R. Maturana, Was
ist Erkennen?, Miinchen 1994, S. 92ff.

13. Er steht darin nicht allein. Die Musik von John Cage etwa betreibt
eine ahnliche Strukturforschung anhand der Erkundung nicht nur
von Zufallsverarbeitungskapazitaten, sondern auch von Fahigkei-
ten, den Zufall Gberhaupt zu erkennen und vom Zugriff strukturie-
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14. Siehe Miles Davis, Birth of the Cool (1949/50), CD Reissue, Hol-
lywood: Capitol, 1989.

15. Peter Fuchs, ,Vom Zeitzauber der Musik — Eine Diskussionsanre-
gung®, in: Theorie als Passion, hg. v. Dirk Baecker u. a., Frankfurt
a. M. 1987, S. 214-237, vertritt die These, Musik habe die Form
der Autopoiesis.

16. Der Free Jazz und andere Musikgattungen treten den Gegenbe-
weis zu der These von Fuchs, ebd., S. 229, an, die Isomorphie
zwischen Musik und Bewusstsein bedinge, dass das Bewusstsein
sich selbst nicht in den Blick komme, wenn es ,mit Musik
arbeitet”, sondern nur mitschwinge. Im Free Jazz interveniert die
Musik in ihre eigenen Ablaufe auf eine Art und Weise, die die Er-
wartungen sichtbar (hérbar) macht, mit denen das Bewusstsein
die Musik begleitet. An den Uber ihre Enttduschung, Verzégerung,
Variation sichtbar gemachten Erwartungen erkennt das Bewusst-
sein sich selbst — und den Komponisten.
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17. [...] les pensées venaient par paires‘, heit es bei Henri
Michaux, Les grandes épreuves de l'esprit, Paris 1966, S. 25;
und: ,Ainsi le spectacle de la pensée d'opposition. Ainsi celui de
la pensée répétitive. Les deux étant, en ces moments-la, ingou-
vernables, et non signifiants, inutiles — et prodigieux.”

18. So Edmund Husserl, ,Ideen zu einer reinen Phdnomenologie und
phanomenologischen Philosophie. Erstes Buch: Allgemeine Ein-
fuhrung in die Phadnomenologie“, in: Husserliana, Bd lll, hg. v.
Walter Biemel, Den Haag 1950, S. 72.

19. Der Ehre (oder Ehrlichkeit) halber sei zugestanden, dass sowohl
eine empirisch wie eine transzendental konstituierte Subjektivitat
nicht anders als differentiell gedacht werden kann, némlich als
Differenz aller moglichen Ich.

20. Siehe, mit Bezug auf den Jazz, Georges Perec, ,Das Ding", in:
Lettre International 26 (1994), S. 81-84.

21. Unuibertroffen in dieser Hinsicht ist Lester Bowies Dekonstruktion/
Interpretation des Klassikers The Great Pretender.

22. Siehe zu Komplexitat Niklas Luhmann, ,Haltlose Komplexitat®, in:
ders., Soziologische Aufkldrung 5: Konstruktivistische Perspekti-
ven, Opladen 1990, S. 59-76; und zu Heterarchie Warren S. Mc-
Culloch, ,A Heterarchy of Values Determined by the Topology of
Nervous Nets“, in: ders., Embodiments of Mind, Cambridge,
Mass. 21989, S. 40-45.

23. Chromatisch ist ein Jazz, dessen Improvisationen ein Tonmaterial
verwenden, das nicht nur aus akkord-, sondern auch aus tonska-
lenfremden Tonen besteht; siehe David Liebman, A Chromatic
Approach to Jazz Harmony and Melody, Rottenburg 1991. In dem
MaBe, in dem nicht mehr die Unwahrscheinlichkeit der Harmonie,
sondern das Phanomen der Gleichzeitigkeit in das Zentrum der
Aufmerksamkeit der populdren modernen Musik tritt, riickt Fusion
(ich denke vor allem an John Zorn) an die Stelle des Free Jazz.

24. Siehe Niklas Luhmann, ,Gleichzeitigkeit und Synchronisation®, in:
ders., Soziologische Aufklédrung 5,. a.a.O., S. 95-130.

Zusammenfassung

Der Ausgangspunkt des Beitrags ist eine theoretische
Zumutung: Soziale Systeme und psychische Systeme
sind operational geschlossen und kénnen sich wech-
selseitig nicht informieren, sondern nur irritieren. Infor-
mieren missen sie sich jeweils selbst, indem sie ihre
Selbstreferenz in Anspruch nehmen, um fremdreferen-
tiell ihre Umwelt abzutasten. Psychische Systeme sind
prominente Ph&nomene in der Umwelt sozialer Syste-
me und umgekehrt soziale Systeme prominente Phé-
nomene in der Umwelt psychischer Systeme. So wird
aus der wechselseitigen Irritation rasch, vielleicht zu
rasch, eine wechselseitige Faszination. Der Free Jazz
unterbricht dieses zu rasche Einvernehmen. Er kom-
muniziert Stérungen, die vom Bewusstsein dann doch
wieder fasziniert als Anregungen zu einem rekursiv
turbulenten Héren rezipiert werden, die keine andere
Umwelt zu bieten hat, aber sehr viel mit der Nervositét
zu tun haben, die als Reibungsflache zwischen Be-
wusstsein und Gesellschaft deren verlasslichste Ver-
knupfung ist. Der Beitrag diskutiert die theoretischen
Grundlagen fur diese Beobachtungen und stellt sie in
den Zusammenhang insbesondere der Zeitstrukturen
des Free Jazz.
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Burkhard Beins

Formgestaltung in kollektiver Improvisation

sFeindselige Kritik an freier Improvisation — na-
hezu die einzige, die man zu héren bekommt —
sucht sich immer wieder dieselben zwei bis drei
Zielscheiben aus, von denen die ,Formlosigkeit’
der eindeutige Favorit ist. Da die Kriterien der
Musikbewertung jeder Art Ublicherweise von den
Einstellungen und Vorurteilen bestimmt werden,
die uns die Gralshiter der européischen Kunst-
musik hinterlassen haben, ist das nicht anders
zu erwarten.”

- Derek Bailey -

Improvisierte Musik, insofern sie auf vorherige Abspra-
chen und Festlegungen verzichtet oder diese zumin-
dest auf wenige grundlegende Rahmenbedingungen
beschrankt, wird im zeitlichen Verlauf ihres Erklingens
durch weitgehend kontingente Entscheidungen der be-
teiligten Interakteure sukzessiv generiert.2 Die kompo-
sitorische Leistung der Beteiligten scheint dabei in ers-
ter Linie auf die Gestaltung des einzelnen Augenblicks
in seiner zeitlichen Fllchtigkeit beschrankt zu sein —
womit die Méglichkeit der Gestaltung gréBerer Form-
zusammenhange im wesentlichen einer von der Echt-
zeit der Ausfihrung entkoppelten Kompositionstatig-
keit vorbehalten bliebe —, einem Komponieren in Mo-
dellzeit, um der Entlehnung des Begriffs Echtzeit kon-
sequenterweise noch die Unterscheidung Echtzeit/
Modellzeit hinzuzufiigen. Die letztendliche Form, die
ein beendeter Improvisationsprozess erhélt, wére
demnach hauptséchlich ein nichtintendiertes Resultat
einer jeweiligen relationalen Entscheidungsabfolge,
ein bewusstes Abzielen auf eine konsistente Form
weitgehend ausgeschlossen. Inwiefern es aber den-
noch méglich ist, dass die Interakteure innerhalb von
in Echtzeit stattfindenden kollektiven Kompositionspro-
zessen auch hinsichtlich der Formgestaltung sich be-
wusst aufeinander beziehende Entscheidungen tref-
fen, wére eingehender zu untersuchen.

Ich méchte hier den Begriff Form in einem ganz grund-
legenden Sinne verwenden, als die Anordnung und
Gewichtung unterschiedlicher Teile innerhalb eines be-
stimmten Zeitabschnitts, wie auch immer sich das je-
weilige Verhdltnis der Teile zueinander auch konkret
ausgeformt haben mag. Denn ,Form ist unvermeidbar.
Auch da, wo sie nicht geplant wurde, wéchst sie.” lhre
endgultige Form erhélt eine Improvisation erst, nach-
dem ihr Ausformungsprozess abgeschlossen ist.

Tradierte Formen wurden innerhalb der Improvised
Music abgelehnt, ,to disengage linear hierarchical
links, breaking apart the inevitable sequence of good
form: introduction, exposition, development, recapitu-
lation, conclusion.“ lhnen wurden offene Formen ent-
gegengesetzt, Ausschnitte aus Prozessen, die bereits
zuvor begonnen hatten bzw. noch nach deren Beendi-
gung durchaus weiter gehen kénnten. Oder Formen
wurden als nicht zielgerichtete Mdglichkeitsfelder ver-
standen, in denen die Musik — h&ufig zudem ganz be-
wusst unter Vermeidung von Wiederholungen und
Redundanzen — sich bewegt. Solche Pramissen las-
sen sich aber nicht nur in improvisierter Musik finden,
sondern sind auch integraler Bestandteil von Cages
Aleatorik, Feldmans kombinatorischen Variationen,
amerikanischer Minimal Music, der experimentellen
Musik Alvin Luciers usw. — haufig parallel zu oder di-
rekt angeregt durch Entwicklungen in der bildenden
Kunst.

Ein formbewusstes Improvisieren muss keineswegs
zwangslaufig auf klassische Formen zurlickgreifen,
sondern bedarf lediglich einer alternativen Definition
von Form. Umberto Eco hat es in Bezug auf die infor-
melle Kunst so beschrieben:

»,ES handelt sich also um eine menschliche Kom-

munikation, um den Weg von einer Intention zu

einer Rezeption; und wenn die Rezeption auch
offen ist — gerade, weil die Intention offen war,
eine Intention, die nicht auf Ubermittlung eines
unicum, sondern einer Mehrheit von mdglichen


file:///Users/jschroeder/Documents/kunsttexte/6-Haenisch-Echtzeitmusik/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/odt/
file:///Users/jschroeder/Documents/kunsttexte/6-Haenisch-Echtzeitmusik/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/odt/
file:///Users/jschroeder/Documents/kunsttexte/6-Haenisch-Echtzeitmusik/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/odt/
file:///Users/jschroeder/Documents/kunsttexte/6-Haenisch-Echtzeitmusik/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/odt/

Burkhard Beins

Formgestaltung in kollektiver Improvisation

kunsttexte.de 2/2012-2

Bedeutungen ging —, so ist sie dennoch das
Schlussglied einer kommunikativen Beziehung,
die, wie jeder Informationsvorgang, auf der An-
ordnung, auf der Organisation einer bestimmten
Form beruht. ,Informell‘ heiBt in diesem Sinne
Ablehnung der klassischen, nur in einer Rich-
tung zu verstehenden Formen, nicht Aufgeben
der Form als Grundbedingung fiir die Kommuni-
kation. Das Beispiel des Informellen wird uns
also, wie das jedes offenen Kunstwerks, nicht
dazu veranlassen, den Tod der Form (iberhaupt
zu dekretieren, sondern dazu, einen artikulierte-
ren Formbegriff, den der Form als eines Médg-
lichkeitsfeldes zu bilden.*
Ohne dass die Interakteure notwendigerweise gleich
aus ihrem Im-Moment-Sein herausfallen missen,
scheint es immerhin bis zu einem gewissen Grad
mdglich, die individuelle Erinnerung an das Bereits-
stattgefunden-Habende eines sich gerade vollziehen-
den Interaktionsprozesses wéhrend des Spielens mit-
zufiihren und in die Entscheidungsfindung des aktuel-
len Moments mit einzubeziehen.® Im Bewusstsein der
Unabgeschlossenheit des Interaktionsprozesses und
der Kontingenz des Zukuinftigen kann eine den bisheri-
gen Verlauf berlicksichtigende, situative Entscheidung
einen individuellen Beitrag zumindest im Verhaltnis zu
dem bisher bekannten Teilstlick gewichten und so be-
reits formale Zusammenhé&nge herstellen, auch wenn
wiederum deren Verhéltnis zur spateren Gesamtform
zu diesem Zeitpunkt naturgemaB noch unbekannt ist.
Denn aufgrund seiner hohen Kontingenz I&sst sich der
weitere Verlauf jeweils nur bedingt antizipieren oder
aus dem bisherigen Verlauf ableiten. Zu komplex ist
allein schon das Verhéltnis mdglicher Anschlussoptio-
nen und -préferenzen der Mitmusiker, geschweige
denn wie diese mit den eigenen Préaferenzen und Op-
tionen korrelieren werden. In der aktuellen Situation
bleibt daher nur die Mdglichkeit eines ,Handelns auf
eine Zukunft hin“. Darlber hinaus kénnte allerdings
die bereits vorhandene kollektive Erfahrungsgeschich-
te einer Gruppe bzw. ein in gemeinsamer Zusammen-
arbeit bereits etabliertes musikalisches Territorium, in-
nerhalb dessen sich der Interaktionsprozess vollzieht,
die Komplexitat des Zukunftigen reduzieren und somit
die Wahrscheinlichkeit erhéhen, dass solche individu-
ellen Handlungen ,auf eine Zukunft hin“ tatséchlich zu

Aktualitdten fuhren, die der anvisierten Zukunft nahe
kommen. Letztendlich bleibt es eine Gratwanderung
zwischen den immer neu zu machenden Entwirfen
des individuellen Gestaltungswillens und der Akzep-
tanz des in der Interaktion tatsachlich Emergierenden.®
Im Prozessverlauf gewinnen formale Moglichkeiten an
Kontur, die sich bis zu einem gewissen Grad auch in-
teraktiv ausgestalten lassen. Das daraus resultierende
Kunstwerk ist dann ,gleichzeitig die Spur von dem,
was es sein wollte, und von dem, was es tatsachlich
ist, auch wenn die beiden Werte nicht zusammenfal-
len.*

Wie dem Anfang eines Interaktionsprozesses, der
ein bestimmteres Mdglichkeitsfeld ertffnet und somit
auch gleich eine Anzahl von Anschlussoptionen bietet,
die den zukunftigen Verlauf ganz wesentlich préagen
werden, so kommt auch dem Ende eine besondere
Rolle zu, da mit ihm die Gesamtform des Prozesses
endgultig zum Abschluss gebracht wird. Dort stellt sich
allerdings haufig das Problem, dass nicht zwangsl&u-
fig alle Beteiligten den gleichen musikalischen Moment
als mdglichen Schluss ergreifen bzw. dass sich tat-
séchlich vielféltige Schlussvarianten zu verschiedenen
Zeitpunkten anbieten kdnnen. Je weiter fortgeschritten
ein musikalischer Prozess jedoch ist, desto mehr bie-
tet sich dem einzelnen Musiker die Mdglichkeit, durch
sein Spielverhalten oder auch durch die Einfihrung ei-
nes bestimmten Materials, dem bisherigen Verlauf
nochmals eine andere Gewichtung zu geben bzw. die-
sen rickwirkend nochmals umzuwerten. Unter Um-
stdnden kann dem bisherigen Gesamtverlauf auf die-
sem Wege ruckblickend eine Schlissigkeit verliehen
werden, die von den Mitmusikern als Vorschlag fur
eine moglicherweise so abschlieBbare Gesamtform
aufgefasst wird. Bei Improvisationen, deren Form sich
nicht erkennbar in verschiedene Teile gliedert oder
sich in den Konturen eines Mdglichkeitsfeldes aus-
pragt, innerhalb dessen die Musiker um verschiedene
Zentren kreisen, stellt sich zumindest das Problem, an
einem bestimmten Punkt die Interaktion gemeinsam
zu beenden. Auch in diesem Fall bieten sich oft ver-
schiedene Mdglichkeiten — eine Bewegung wird viel-
leicht besonders gelungen zu Ende gefiihrt oder reiB3t
z.B. besonders liberraschend ab — , die entweder von
allen Beteiligten als moglicher Schluss wahrgenom-
men und ergriffen werden oder auch nicht.
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Als konkretes Beispiel mdchte ich aus meiner eige-
nen musikalischen Praxis einen Schluss heranziehen,
wie wir ihn im Splitter Orchester bei einem Konzert in
der Berliner Wabe am 26. November 2011 gestaltet
haben.™ Es gab flr diese freie Improvisation keinerlei
vorherige Absprachen, nur eine Gesamtdauer war zu-
vor grob vereinbart worden. Diese Schlusspassage
beendet eine relativ komplexe musikalische Situation,
die sich aus einer langeren massiven orchestralen
Klangballung heraus entwickelt und flir einen Zeitraum
von 30 bis 40 Sekunden weitgehend stabilisiert hat.
Als Teil eines mehrteiligen Stiickes hat sich hier ein
temporéres, nicht zielgerichtetes musikalisches Feld
etabliert, das auch noch eine Zeitlang in dieser Weise
héatte weiter bestehen kénnen. Strukturiert wird dieses
Feld vor allem durch verschiedene ostinate Repetitio-
nen mit unterschiedlichen Lautstédrken und Tempi:
Trompete, Perkussion, Cello, Klarinette, Violine, Kla-
vier u.a. Ein auftauchendes Aufwartsglissando der
Trompete wird von der Posaune mit einem noch mar-
kanteren Abwaértsglissando beantwortet. Eine schlei-
fende Turntable-Gerduschtextur und mehrere dyna-
misch darunterliegende Ostinati werden kurz nach
Einsatz der Posaune auf einen ebenfalls in dem Feld
enthaltenen, sehr langsam repetierten, lauteren per-
kussiven Akzent (mechanisches Aufklappen des Kla-
viertastaturdeckels) deutlich beendet. Auch diese Re-
petition wird in der Folge nicht weiter fortgesetzt. Die-
ses verschafft dem Glissando der Posaune zusétzli-
chen Raum und exponiert sie dadurch noch mehr.
Weiterhin darunterliegend ein deutlich leiseres und
schnelleres, aber ebenso mechanisch wie beim Kla-
vierdeckelrhythmus  durchgehaltenes Violinpizzica-
to-Ostinato. Kurz bevor das Posaunenglissando endet,
setzt plétzlich mezzopiano ein statisches Massebrum-
men eines Live-Elektronikers ein. Dieses neue Ele-
ment kdnnte potentiell Anschlussméglichkeiten fur wei-
tere Entwicklungen bieten. Ein Akzent der Tuba setzt
aber einen deutlichen Punkt hinter das beendete Po-
saunenglissando. Sowohl Violine als auch Elektronik
entscheiden sich, auf diesen Akzent zu enden. Alle 22
Musiker/innen nehmen diesen mdglichen Schluss an,
indem sie danach nicht wieder einsetzen. Die Tatsa-
che, dass die grob vereinbarte Gesamtdauer schon
um mehrere Minuten Uberschritten wurde, legt die Ver-
mutung nahe, dass bereits eine erhéhte Aufmerksam-

keit fir eine sich anbietende Schlussmdglichkeit inner-
halb des Ensembles vorhanden war.

Aufgrund der Schlussproblematik wird haufig als
einzige vorherige Absprache die Festlegung einer Ge-
samtdauer gewéhlt. Allein schon durch diese Reduzie-
rung von Komplexitdt werden die Mdglichkeiten zur
gezielten Gestaltung eines Schlusses, aber auch zu
retrospektiver Formgestaltung enorm gesteigert. Zu-
mindest das abschlieBende Handlungsfeld ist dann
terminiert und lasst sich bewusst in diesem Sinne nut-
zen, auch wenn ein gelungener Schluss allein natur-
lich rickwirkend noch nicht zwangslaufig eine konsis-
tente Gesamtform erzeugt. Ist die Gesamtdauer von
vornherein bekannt, erhéht sich aber nicht nur die
Wahrscheinlichkeit, dass ein Vorschlag eines Mitmusi-
kers fir einen moglichen Schluss aufgegriffen wird,
schon zuvor kénnen bereits Formverldufe auf die an-
gestrebte Gesamtdauer hin angelegt werden — je na-
her man dem vereinbarten Schlusspunkt kommt, desto
gezielter.

Handelt es sich nur um eine ungeféhre Absprache,
wie in meinem Beispiel, wird zumindest die Aufmerk-
samkeit fuir Schlussoptionen bzw. -angebote innerhalb
dieser vereinbarten Zeitphase gesteigert. Eine exakte
Vereinbarung unter Verwendung von Stoppuhren for-
dert dagegen sogar zur gemeinsamen Gestaltung ei-
nes Schlusses auf, kann aber bisweilen auch dazu
fuhren, dass der vereinbarte Zeitpunkt sich als dem
kontingenten Geschehen zuwiderlaufend erweist und
ein noch nicht ganz ausgestalteter Schluss Ubereilt ei-
nem Ende zugefihrt wird.

Aber selbst wenn kein bewusstes Augenmerk dar-
auf gelegt wird — das Ausbalancieren eines Formver-
laufs scheint auf unbewussten Ebenen ohnehin statt-
zufinden. Allerdings

L,Zwischen dem Anbieten einer Vielheit von for-

malen Welten und dem eines undifferenzierten

Chaos, das keinerlei Méglichkeit zu asthetischer

Erfahrung mehr bietet, ist nur ein kleiner Schritt:

allein die Dialektik der Pendelbewegung kann

den Komponisten eines offenen Kunstwerks ret-
ten.“n
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Zusammenfassung

Die Ablehnung tradierter Formvorstellungen innerhalb
improvisierter Musik fihrt keineswegs — wie Kritiker oft
behaupten — zu Formlosigkeit, erfordert aber einen
veranderten Formbegriff — den der Form als eines
Méglichkeitsfeldes. Obwohl ein Improvisationsverlauf
naturgemaB kontingent ist, haben die interagierenden
Musiker die Mdglichkeit, gestalterischen Einfluss auf
den Formprozess zu nehmen. Dabei spielen Erinne-
rungen, Erfahrung und die Befdhigung des Handelns
auf eine Zukunft hin eine zentrale Rolle. Der Ausfor-
mungsprozess einer kollektiven Improvisation erhélt
seine endglltige Form erst nachdem er abgeschlos-
sen wurde. Neben der Anfangssituation, die ein be-
stimmteres Mdglichkeitsfeld erdffnet und somit auch

gleich eine Anzahl von Anschlussoptionen bietet,
kommt daher dem Schluss eines musikalischen Inter-
aktionsprozesses eine ganz besondere Bedeutung zu.
Anhand eines konkreten Beispiels aus der musikali-
schen Praxis des Autors wird die kollektive Gestaltung
einer solchen Schlusspassage exemplarisch vorge-
stellt.
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Performativitit und zeitgendssische Improvisation’

»-. in those kind of performance situations,
sometimes it feels like it’s the only time I'm really
living in the present. (John Butcher)

Jede Musik ist notwendigerweise auf ihre Auffiihrung
angewiesen. Sie braucht die Situation des Zum-Klin-
gen-Gebracht-Werdens, um Teil kulturellen Gesche-
hens zu sein. Dabei wohnt kiinstlerischen Live-Auffih-
rungen stets das Potential des AuBergewdhnlichen
inne. Wéare dem nicht so, kénnte man auf Konzertbe-
suche verzichten und Musik nur mehr aus den Laut-
sprechern der heimischen Stereoanlage oder dem mo-
bilen mp3-Player rezipieren. Nimmt man keine strenge
Unterscheidung zwischen live und aufgezeichnet vor,
wie sie beispielsweise von dem Performancetheoreti-
ker Philip Auslander diskutiert wird,® kann allerdings
auch die Nutzung technischer Reproduktionsmedien
eine Art Live-Erfahrung herstellen, indem Rezipieren-
de sich im Moment ihres Hérens Musik vergegenwarti-
gen und sich damit partiell in die origindre Entste-
hungssituation einflihlen. Voraussetzung hierflr ist,
dass die entsprechende Musik bereits eine Auffiihrung
erfahren hat, die zugleich aufgezeichnet worden ist
und als mediale Représentation vergangenen Gesche-
hens zur Verfugung steht. Dies gilt in gleichem MaB
fur improvisierte Musik, auch wenn dieser aufgrund ih-
rer Einmaligkeit und Momentbezogenheit immer wie-
der die Unangemessenheit jeder Reproduktion be-
scheinigt worden ist. Wurde eine Improvisation aber
gespielt und dabei aufgezeichnet, kann sie im Nach-
hinein gehért und je nach Haltung zur Aufzeichnung
von Improvisation als Dokument eines spezifischen
Moments oder als eigene, von ihrer Entstehung gewis-
sermafBen abgekoppelte mediale Manifestation von
Musik begriffen werden. Damit jedoch Uberhaupt et-
was gehoért werden kann, muss Musik stets mindes-
tens eine Auffiihrung erfahren, wenn man sich nicht
mit dem inneren Nachvollzug einer Partitur begnugen
mochte, wie es Theodor Adorno zum Beispiel in den

Fragmenten seiner Theorie der musikalischen Repro-
duktion in Betracht gezogen hatte.*

Somit ist festzustellen, dass eine Improvisation von
der Auffiihrung einer Komposition vor allem durch zwei
Aspekte unterschieden werden kann. Zum einen gibt
es bei einer Improvisation stets nur eine einzige Auf-
fihrung, denn wollte man sie reproduzieren, so ware
sie bereits mit der zweiten Auffihrung nicht mehr im-
provisiert. Zum anderen existiert eine Improvisation
niemals jenseits ihrer Auffihrung: Nur im Zuge ihrer
aktualen Produktion und innerhalb von Auffihrungssi-
tuationen kommt es zur Generierung des &sthetischen
Produkts bzw. zum Erlebnis des &sthetischen Vor-
gangs. Eine Komposition hingegen existiert im Vorfeld
als Notation oder als memoriertes Konzept, was ihre
Auffihrung in weiten Teilen zur Représentation einer
Vielzahl
macht. Damit bleibt jede Aufflihrung einer Komposition

im Voraus determinierter Anhaltspunkte
zwar immer noch einzigartig, jedoch steht das Gehdrte
stets in direkter Verbindung zu einem bestimmten, be-
reits vor der Auffihrung bestehenden Stuck. Vor die-
sem Hintergrund l&sst sich schlussfolgern, dass Im-
provisation notwendigerweise in ihrer Performativitat
konstituiert ist, was zu der These fihrt, dass in Impro-
visationen insbesondere Momente des Performativen
musikalisch-asthetische Sinnstiftung hervorbringen.

Auch fur die musikwissenschaftliche Analyse gibt
es kaum eine andere Weise, Improvisationen zu unter-
suchen: Die Fluchtigkeit ihres Erscheinens sperrt sich
gegen jeden detaillierteren deskriptiven Zugriff und nur
die Zuhilfenahme einer medialen Reproduktion kann —
im Bewusstsein deren Defizienz — Abhilfe schaffen,
wenn es um den Nachvollzug improvisatorischen Ge-
schehens geht. Dies trennt die Analyse einer Improvi-
sation zugleich wesentlich von der schriftbezogenen
Werkanalyse.

Performativitat hat als Forschungsperspektive wah-
rend der letzten zwei Jahrzehnte in verschiedenen
Wissenschaftsdisziplinen eine hohe Aufmerksamkeit
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erfahren.® Auch in der Musikwissenschaft hat sich mit
den Performance Studies ein Forschungsfeld etabliert,
das sich vornehmlich auf die Untersuchung musikali-
scher Auffihrungen und allen damit verbundenen Pa-
rametern spezialisiert hat.® Insgesamt ist in beiden Fel-
dern zu beobachten, dass zumeist die Auseinander-
setzung mit Auffihrungen im Vordergrund steht, bei
denen ein Textbezug bzw. ein vorgéngiges Konzept
vorliegt, wie es bei Kompositionen bzw. Werken der
Fall ist. Dies er6ffnet neben der Betrachtung der per-
formativen Anteile zugleich die Diskussion des Span-
nungsfelds von Textualitdt und Performativitat. Selte-
ner wird auf Auffihrungen rekurriert, denen jeder Text-
bezug fehlt, die lediglich performativ angelegt sind und
deren Sinnstiftung in hohem MaB auf inh&renten Qua-
litaten der Auffihrungssituation selbst griindet, wie es
fr Improvisationen charakteristisch ist. Dies gibt An-
lass dazu, der Bedeutung von Performativitat fir Im-
provisation nachzuspuren und relevante Aspekte aus
Performativitatstheorien in Zusammenhang mit Impro-
visation zu bedenken. Dabei wird kein streng dichoto-
mes Verstéandnis von Komposition und Improvisation
vertreten. Grundlegend fiur die Untersuchung der per-
formativen Aspekte von Improvisation ist hier aber
dennoch die heuristische Annahme, dass die Auffuh-
rung einer Komposition als tendenzielle Représentati-
on eines vorgangigen Konzepts zu verstehen ist, wo-
hingegen eine Improvisation keine explizite Referen-
zialitat aufweist. Dass es in beiderlei Spharen Momen-
te und spezifische Auffihrungssituationen gibt, in de-
nen sich diese Aspekie vermengen oder ergénzen,
und dass auch Improvisatoren auf einen bestimmten
im Voraus erarbeiteten Materialfundus und Erfah-
rungsschatz zurlckgreifen, ist selbstverstandlich und
von der Fragestellung dieses Texts ausgenommen.
Der Begriff des Performativen geht urspriinglich auf
den Philosophen und Sprachwissenschaftler John
Langshaw Austin zurlck, der seit Mitte der 1950er
Jahre den Begriff performativ’ im Hinblick auf die Cha-
rakterisierung von Sprechakten verwendete, die nicht
nur konstativ oder deskriptiv einen Sachverhalt dar-
stellen oder abbilden, sondern die durch ihre AuBe-
rung Handlungen vollziehen und damit neue Realita-
ten schaffen.” Ihre Konjunktur bezieht die Beschéafti-
gung mit Performativitdt wesentlich aus den Konse-
quenzen des in den Kulturwissenschaften umfangreich

diskutierten Paradigmenwechsels vom Werk zum Er-
eignis, auf den immer wieder als performative turn
bzw. als ,performative Wende' rekurriert wird. Diese
Wende markiert vor allem auch eine tendenzielle Ab-
kehr von Zeichentheorie und Hermeneutik, in deren
Zusammenhang die Interpretation von Zeichen und
Texten im Vordergrund steht und der Kontext ihres
Auftretens in performativen Umgebungen vielfach ver-
nachlassigt wurde. Dies stand lange Zeit in eklatantem
Widerspruch zu kulturellen Praxen, die sich eher in
wandelbaren Auffihrungen entfalteten als in starren
Textformationen anordneten. Diese Entwicklung fand
mit dem Einsetzen einer Entgrenzung der Kunste vor
allem in den 1960er-Jahren durchschlagende Auspra-
gungen, kann aber schon in friheren Bewegungen wie
Dada, Instantaneismus und Surrealismus, in Blues,
Bebop und Rock’n’Roll beobachtet werden.?

Um Performativitat einleitend zu definieren, sei hier
eine Formulierung der Musikwissenschaftlerin Christa
Brustle ibernommen, die sich aus der Perspektive ih-
res Fachs mit dem Begriff, seiner Bedeutung und
Funktion beschaftigt hat:

.Der Begriff ,Performativitét’ bezieht sich [...] auf

die Qualitdt und auf die Ereignishaftigkeit von

Performances, von Live-Auffihrungen und von

Ereignissen mit Auffihrungscharakter.®
Die spezifischen Charakteristika von Performativitat
hat die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte
in ihrem Buch Asthetik des Performativen dargelegt,
worauf im Folgenden zurlickgegriffen wird, um einige
wesentliche Aspekte von Performativitdt im Hinblick
auf ihre Relevanz fur Improvisation aufzuzeigen: Mit
der Bertlcksichtigung der Performativitat von ,kulturel-
len Handlungen und Ereignissen“" erschlieBt sich ein
~spezifische[r], vom traditionellen Text-Modell nicht er-
faBte[r] Wirklichkeitscharakter“2, das heiBt, hier wird
mit einem Gegenmodell zur Idee von Kultur als herme-
neutisch ausdeutbarem Text operiert. AuBerdem mus-
sen

sperformative[.] Akte [...] als ,non-referential‘ [be-

griffen werden, indem] sie sich nicht auf etwas

Vorgegebenes, Inneres, eine Substanz oder gar

ein Wesen beziehen, das sie ausdricken sollen:

[Sie] bringen keine vorgéngig gegebene Identitat

zum Ausdruck, vielmehr bringen sie ldentitat als

ihre Bedeutung allererst hervor.“?
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In diesem Sinn ist jede Auffihrung — und Fischer-Lich-
te bezieht sich hier auf den Theaterwissenschaftler
Max Herrmann — als ,dynamische[r] ProzeB3 und nicht
als ein Artefakt“* zu verstehen, ,nicht als Reprasentati-
on oder Ausdruck von etwas Vorgangigem, Gegebe-
nem [...], sondern [...] als [...] genuine Konstitutions-
leistung [...].“** Bedenkt man diese Beschreibungen im
Hinblick auf improvisierte Musik, ist festzustellen, dass
auch improvisierte Musik 1. nicht textbasiert ist, dass
sie 2. in der Performance ihren eigenen Wirklichkeits-
charakter erzeugt, der jenseits der reproduzierenden
Wiedergabe von einem vorgéngig vorhandenen Refe-
renz-Text besteht, dass sie 3. nicht Uber eine im Vor-
feld vorhandene ,Werk-ldentitat” verfugt, die es vor
dem Hintergrund des ,Expressivitats-Paradigmas*
auszudriicken gilt und stattdessen betont, dass Be-
deutung und neue Identitaten erst innerhalb der per-
formativen Situation, innerhalb des improvisatorischen
Prozesses selbst erschaffen werden, dass 4. auf eine
Improvisation ebenfalls die Beschreibung als ,dynami-
scher Prozess” zutrifft und dass sie 5. in ihrer Auffih-
rung eine ,genuine Konstitutionsleistung® erbringt, in-
dem innerhalb des Improvisationsprozesses Musik ge-
schaffen wird, die zuvor noch nicht existiert hat.

Betrachtet man die verschiedenen Begrifflichkeiten,
die innerhalb von Theorien des Performativen zur
Charakterisierung von Performativitat umfangreich und
komplex diskursiviert worden sind, erscheinen im Hin-
blick auf improvisierte Musik von besonderer Rele-
vanz: Prasenz, Aura, Ereignis, Emergenz, Materialitat
und Korperlichkeit. Dabei kann Présenz als spezifi-
sche &sthetische Kategorie verstanden werden, Aura
und Ereignishaftigkeit bilden eine Art Matrix fur die im-
provisatorische Situation selbst, Emergenz verweist
auf oftmals entscheidende Momente der Strukturbil-
dung innerhalb kollektiver Improvisation und Materiali-
tat sowie Kérperlichkeit implizieren wesentliche Aspek-
te der Hervorbringungsarten von Musik innerhalb von
Improvisationsprozessen. Dem wird im Folgenden
nachgegangen, indem auf einige Theoretiker des Per-
formativen Bezug genommen wird. Teilweise dienen
konkrete Musikbeispiele zur Veranschaulichung des
Theorie-Praxis-Bezugs.

Prasenz

Présenz wurde in &sthetischen Theorien immer wieder
als Gegenbegriff zu Reprasentation gehandelt, von ei-
nem streng dichotomen Verstédndnis ist man jedoch
mittlerweile weitgehend abgeruckt.® Dennoch konno-
tiert der Begriff der Prdsenz insbesondere Momente
des Unmittelbaren — im Gegensatz zur mittelbaren Re-
prasentation —, auBerdem Momente von Gegenwartig-
keit und von einer besonderen Qualitdt von Anwesen-
heit, die in einer spezifischen Korrespondenz zur je-
weils aktualen Situation steht. Der Philosoph Daniel
Charles hat als entscheidendes Kennzeichen einer
Performance ,ihre Konfiguration der Prdsenz im hic et
nunc*” beschrieben, womit der Topos rdumlicher und
zeitlicher Momentanitét angesprochen ist, der fur Im-
provisation als konstitutiv angesehen werden kann. In
diesem Sinn versteht Charles Performances ,als le-
bendiges Geschehen in einem und fir einen bestimm-
ten Moment“. In der Erwagung der &sthetiktheoreti-
schen Konsequenzen dieser Feststellungen schlug
Charles — ausgehend von Marcel Duchamps Ready-
mades — die Begrindung einer JAsthetik der Pra-
senz“® vor, die nach dem ,Anteil der Gegenwart in der
Prasentation”®? von Kunstobjekten sucht und sich
schlieBlich auch auf Performances® ausweiten lasst.
Bezogen auf Auffihrungen der Musik von John Cage
beschreibt Charles Présenz weiterhin als eine be-
stimmte ,Intensitét der Gegenwart“, was auch auf die
Konstellation innerhalb von Improvisationen voraus-
deutet. Denn Improvisationen leben wesentlich aus
der Konfrontation mit der aktualen Situation und
schopfen aus der instantanen Erzeugung von Intensi-
taten; trotz aller Improvisationsskepsis bei Cage® kann
seine Haltung in Bezug auf den Moment als tragend
fur die Haltung von Improvisatoren gegeniber der Zeit
angesehen werden, wenn er sagt: ,Jeder Augenblick
ist absolut, lebendig und bedeutsam.

Besonders deutlich kann Présenz in Momenten des
Ubergangs beobachtet werden, so beispielsweise im
Wechsel von konzertvorbereitenden Tatigkeiten hin
zur Performance-Situation selbst. Wenn etwa die Kon-
trabassistin Joélle Léandre sich dem Stimmen ihres
Instruments widmet, wie es in einem Konzertmitschnitt
ihres Auftritts auf dem Jazz and Sounds Festival 2010
in Gent beobachtet werden kann, wirkt die Situation
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von auBen betrachtet zunachst gewohnlich.® Der
Ubertritt in die eigentlich performative Situation selbst
wird auf einmal (ab Minute 0:37) an Léandres plétzli-
cher Angespanntheit und ihrer konzentrierten Ein-
schwingphase in einen Modus der Prasenz erkennbar,
aus der heraus sie das Konzert wenige Sekunden
spater mit den ersten Klangen eréffnet.

So wie Présenz Modi des Gegenwértigen beinhal-
tet, kann jedoch auch von einer Prasenz einer Musike-
rin oder eines Musikers gesprochen werden — Fischer-
Lichte konzentriert sich in ihrer Auseinandersetzung
mit Prdsenz in erster Linie auf den ,ph&nomenalen
Leib® des Darstellers —, ebenso von einer Prasenz
des Erklingenden. Beide Mdglichkeiten verweisen auf
Aspekte des Kdérperlichen und Materialen, denen im
Modus der Prasenz jeweils die Qualitat des Energeti-
schen zukommen kann. Fischer-Lichte spricht diesbe-
zuglich von der Mdglichkeit des Darstellers, ,seinen
ph&nomenalen Leib als einen energetischen hervorzu-
bringen und damit die Zuschauer zu animieren, sich
selbst als energetischen Leib zu empfinden*=. Uber-
tragt man dies auf Musik bzw. auf Improvisation, kann
auch hier beobachtet werden, dass sich in der Musik
Energien entfachen, welche die Zuhérerin oder den
Zuhérer unmittelbar affizieren. Nicht nur der in Bezug
auf den Korper von Spielenden, sondern auch bezo-
gen auf die aus Improvisationen resultierende Musik
lasst sich sinnvoll von Prasenz sprechen. So kdnnen
Musizierende sogar géanzlich hinter der Présenz des
Klingenden verschwinden, wenn beispielsweise in ei-
ner musikalischen Situation der Drang, die Augen zu
schlieBen, sich damit dem Visuellen zu enthalten und
dem rein Auditiven hinzugeben, Gberhandnimmt und in
einen Zustand perzeptiv-resonierender Involviertheit
mundet.

Die Qualitaten kdrperlicher Prasenz sowie der ener-
getischen Présenz des Klanglichen sind wiederum bei
Joélle Léandre beobachtbar, wenn sie, wie 2009 in ih-
rem Konzert beim Vancouver International Jazz Festi-
val® vollkommen aus ihrer eigenen Gegenwartigkeit
heraus spielt, wenn sich gelegentlich LautduBerungen
der intensiven Beteiligung ins Spiel mischen (z. B. ab
Minute 2:40) und wenn sich aus einer musikalischen,
durch Quintverschiebungen gepragten Situation ein
neues Niveau, ein verédndertes Klangmaterial anbahnt
(ab Minute 3:32), das in hohem MaB auch die Présenz

einer bestimmten Klanglichkeit evoziert. Nachdem
Léandre das neue, in diesem Fall statische und zu-
gleich energiegeladene, Flageoletténe einbeziehende
Material gefunden hat, unterstreicht sie dies durch ver-
schiedene kleine Positionswechsel (bis Minute 4:07)
und entfaltet dabei weiterhin die Sonoritaten ihres
Kontrabasses.

Prasenz als Konnotation des Unmittelbaren hat al-
lerdings noch eine weitere Tiefendimension, die vor al-
lem durch den Literaturwissenschaftler Hans Ulrich
Gumbrecht beschrieben worden ist.?? Gumbrecht fuhrt
den Begriff der Prédsenz im Rahmen eines Paradig-
menwechsels von einer hermeneutischen ,Sinnkultur”
zu einer ,Prasenzkultur ein,*® wobei er allerdings be-
tont, dass das neue Paradigma das Alte nicht ersetzt,
sondern lediglich erganzt. Gumbrecht beschreibt mit
Préasenz diejenigen Momente kultureller Handlungen
und Erzeugnisse, die sich Zeichendeutung und Sinn-
zuschreibung entweder widersetzen oder im Zuge ih-
rer asthetischen Reflektion der Erweiterung um ihre
Gumbrecht
schléagt in diesem Zusammenhang vor, ,das &stheti-

prasentative Dimensionen bedurfen.
sche Erleben als ein Oszillieren (und mitunter auch als
Interferenz) zwischen ,Prasenzeffekten‘ und ,Sinnef-
fekten® zu begreifen®!. Damit reintegriert er in den &s-
thetischen Diskurs Momente des Unmittelbaren, Pha-
nomenalen und bloB Gegenwartigen. Auch diese
Aspekte verweisen auf Konstellationen des Improvisa-
torischen, indem improvisierte Musik im Augenblick ih-
rer Produktion erscheint und nicht hermeneutisch
deutbar ist. Sie ist nur im phanomenologischen Sinn
als sie selbst verstehbar und entzieht sich damit zei-
chentheoretischen Ausdeutungsversuchen — wenn-
gleich es auch hier Ausnahmen gibt, sobald innerhalb
einer Improvisation bewusst ein subtiles Spiel mit se-
mantischen Implikationen eingegangen wird.

Aura

Dem Présenz-Begriff verwandt ist der Begriff der Aura,
obgleich das Auratische in seiner bekanntesten Aus-
prédgung bei Walter Benjamin eher Momente der Ver-
klarung und der Ferne transportiert,® die mit dem Pré&-
sentischen nicht unbedingt vereinbar sind. Wiederum
war es Daniel Charles, der den im Zuge einer Asthetik
des Performativen ausfihrlich behandelten Begriff fir
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die Kopplung des Auratischen mit performativen Situa-
tionen vorbereitet hat.* Charles erinnert an die Eigen-
schaften des Auratischen, wie Benjamin sie am promi-
nentesten 1931 in seinem Aufsatz Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit* be-
schrieben hat. Er bezeichnete Aura im Zusammen-
hang mit Kunstwerken als das ,Hier und Jetzt des
Kunstwerks — sein einmaliges Dasein an dem Orte, an
dem es sich befindet“*. Weiterhin hob Benjamin Mo-
mente von Echtheit und Originalitat als Kennzeichen
fir das Auratische von Kunstwerken hervor, indem er
feststellte: ,Das Hier und Jetzt des Originals macht
den Begriff seiner Echtheit aus.“*® Charles konstatiert
in seiner Lesart des Aura-Begriffs, dieser bezeichne
«die Présenz [...] eines Werks als sakrales oder liturgi-
sches oder besser: kultisches: sie macht es gleichzei-
tig faszinierend und in seinem Wesen unzugénglich*.
Fur ihn stellt Aura das
sVerharren und [...] Fortbestehen der apriori-
schen Bedingung [Charles bezieht sich hier auf
,Raum und Zeit als apriorische Formen der Sinn-
lichkeit nach Kant®s, A. d. V.] der sinnlichen Pré-
senz allgemein [dar], die das Werk durchzieht
und ihm gleichzeitig zugrunde liegt“.
Im Gegensatz dazu entheben sich Performances laut
Charles ihrer apriorischen Bezogenheit, wenngleich
dies aus streng kantischer Perspektive schwer vor-
stellbar ist:
.Performance geschieht nicht in der Zeit, sie er-
zeugt ihre eigene Zeit; sie ist nicht im Raum, sie
schafft sich ihren eigenen Raum. Prasenz wird
Aktualitat: das hic et nunc, das sie ins Spiel
bringt, hangt nicht mehr von der Aura ab [...].“®
Somit verlagert sich die in ihrer Historizitat bedingte
Aura eines Kunstwerks in einer Performance in einen
reinen, mit Potentialitdt angefillten Jetzt-Raum, den
Charles in aller Radikalitat als dem Historischen ent-
hoben erachtet, als ein originales, dem historischen
Kontinuum entzogenes Ereignis. Diesen bezeichnet er
— in Analogie zur ldee der Prédsenz — als ,Echt-Zeit-
Raum“, in dem das ,formale Apriori von Raum und
Zeit"? Gberwunden ist. Die Etablierung dieses Begriffs
ist bemerkenswert, greift er doch den Terminologisie-
rungen real-time music bzw. ,Echtzeitmusik’ voraus,
welche Anfang der 1990er Jahre als alternative Be-
zeichnungen fir in Live-Situationen prozessual gene-

rierte Musik mit hohen Improvisationsanteilen einge-
fihrt worden sind.®

Trotz der unterschiedlichen Verankerungen von
Kunstwerken und Performances ist festzustellen, dass
einige der von Benjamin beschriebenen Eigenschaften
der Aura auch in der Ubertragung von Kunstwerken
auf Geschehnisse bestehen bleiben, so dass in die-
sem Sinn auch Improvisationen als auratische Situa-
tionen verstanden werden kénnen. Dabei geht es nicht
um das Auratische, vielleicht Charismatische von Per-
sonen — wenngleich dieser Aspekt natlrlich nicht aus-
geschlossen ist —, vielmehr wohnt dem Geschehen,
der improvisatorischen Situation selbst Auratisches
inne. Die Attribute des Hier und Jetzt, der Einmaligkeit,
der Originalitét, der Echtheit sowie der Nichtreprodu-
zierbarkeit gelten flr Improvisationen in vergleichbarer
Weise, indem die Zuhérerinnen und Zuhdrer unmittel-
bar an der Entstehung von Musik partizipieren, die in
bedeutendem MaB aus dem Moment schopft und si-
tuativ Einzigartiges, in dieser Form kaum Wiederhol-
bares hervorbringt. Diese Gesichtspunkie scheinen
bei Charles eher vernachlassigt, obwohl sie doch Cha-
rakteristika des Performativen so eindeutig kennzeich-
nen. Die Vorstellung eines aktual bedingten Echt-Zeit-
Raums mundet jedoch nahtlos in einer Betonung des
Ereignishaften, was bei Charles zwar nicht so genannt
wird, dem Echt-Zeit-Raum aber als inharent anzuse-
hen ist.

Ereignis

Explizit stellt der Philosoph und Medienwissenschaftler

Dieter Mersch die Briuicke zwischen Aura und Ereignis

her, indem er formuliert:
JUnter einer ,Asthetik des Performativen’ wére
entsprechend eine Ereignisasthetik zu verste-
hen, die nicht so sehr im Medialen, also in den
Prozessen der Inszenierung und Darstellung
wurzelt, als vielmehr in Geschehnissen, die wi-
derfahren. Widerfahrnisse wiederum begegnen
von einem Anderen, einem Ungemachten oder
Unverfligbaren her. lhnen kommt die Dimension
der ,Aura‘ zu. So schlieBen sich Ereignis und
Aura zusammen. Dabei bedeutet das Auratische
nichts anderes als das Ereignis im Modus von
Wahrnehmung, von Aisthesis.“
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Auf diese Weise kommen dem Ereignis zunédchst ver-
gleichbare Momente wie dem Auratischen zu, jedoch
in veranderter Perspektive. So ist mit dem Ereignis-
Begriff statt der Originalitat eines Objekts zunéchst die
Originalitét eines Geschehens, einer Handlung oder
einer Situation bezeichnet. Darlber hinaus ist ein Er-
eignis fir Mersch dadurch charakterisiert, dass in ihm
Geschehnisse ,widerfahren®, womit das ,Sich-Ereig-
nen“ konstitutiv fir Merschs Verstandnis des Ereignis-
haften wird. Dies kann sich nur innerhalb performativer
Prozesse vollziehen, dort wo Geschehnisse unvorher-
sehbar einbrechen oder in Erscheinung treten kénnen.
Um dies zuzulassen oder um diese Energien gar pro-
duktiv zu nutzen, gilt es vom Modus der Intentionalitat
partiell in den Modus der Responsivitat* zu wechseln:
sHandlungen sind durchweg intentional bestimmt; sie
werden mit Zielen, Planen und Motiven verbunden.
Dagegen geschehen Ereignisse nichtintentional.“®

In kollektiven Improvisationen, teilweise auch in So-
loimprovisationen, kann es fir kohérente Entwick-
lungsprozesse entscheidend sein, die eigenen Absich-
ten bis zu einem gewissen Grad hinter sich zu lassen
und stattdessen vielmehr responsiv zu agieren. Diese
Haltung findet ihren Ausdruck darin, Geschehnisse zu-
zulassen, mit ihnen flexibel zu operieren, auf sie zu
reagieren, alternative Akzente zu setzen oder eigene
Wege unterschiedlicher Reaktionsweisen zu gehen,
was innerhalb dieses bewussten Spiels wiederum im
Paradox der intentionalen Nichtintentionalitdt minden
kann.

Vor dem Hintergrund dieses Moduswechsels l&sst
sich der Ereignis-Begriff sinnvoll als Gegenbegriff zum
Werkbegriff einsetzen — zumindest dann, wenn Wer-
ken eine tendenzielle Objekthaftigkeit zugeschrieben
wird und in ihnen nicht ausdricklich mit Ereignishaftig-
keit kalkuliert wird. Mersch macht dies sehr deutlich,
indem er eine entschiedene Differenz zwischen einer
JAsthetik des Performativen [und] jeder Werkésthetik“”
konstatiert. Zudem kommt Ereignissen eine lediglich
stemporére Existenz” zu, keine von Dauer,* was eben-
falls traditionellen Verstandnissen des Werkhaften ent-
gegensteht. Denn Werke kdnnen immer wieder anné-
herungsweise identisch reproduziert werden und damit
Zeit Uberdauern. Improvisationen hingegen ist das
Ephemere ihrer Erscheinung konstitutiv eingeschrie-
ben. In ihrem Rahmen werden vielmehr Ereignisse

hervorgebracht als Werke, was allerdings die Frage
nach sich zieht, ob in diesem Zusammenhang und be-
zogen auf Improvisationen nicht auch der Werkbegriff
einiger Modifikationen bedarf bzw. mdglicherweise oh-
nehin schon Alternativverstandnisse diesbezuglich an
Prominenz hinzugewonnen haben. Dies an dieser
Stelle auBer Acht lassend, soll hier zur klareren Kontu-
rierung ein eher dichotomes Verstdndnis von Werk
und Ereignis aufrecht erhalten werden, da diese Per-
spektive auch weitere Schlussfolgerungen hinsichtlich
des Verhéaltnisses von Ereignishaftigkeit und Kunst-
charakter bereithalt, wie Fischer-Lichte herausstellt:
s0er Auffihrung kommt ihr Kunstcharakter — ihre
Asthetizitdt — nicht aufgrund eines Werkes zu,
das sie schaffen wirde, sondern aufgrund des
Ereignisses, als das sie sich vollzieht. Denn in
der Auffihrung [...] kommt es zu einer einmali-
gen, unwiederholbaren, und nicht in Ganze be-
einfluBbaren und kontrollierbaren Konstellation,
aus der heraus etwas geschieht, das sich so nur
dieses eine Mal ereignen kann.“®
Damit sind wiederum verschiedene auch fur Improvi-
sationen kennzeichnende Aspekte angesprochen, die
wesentlich bedeutungstragende Dimensionen trans-
portieren, wie sie auch im Diskurs zeitgendssischer
Improvisation immer wieder betont werden. In diesem
Sinn ist das Ereignishafte als eine Art spezifische Qua-
litdt von Improvisation deutbar, in der sich eine Viel-
zahl von Aspekten treffen. Fragt man nach den mdgli-
chen Entstehungsweisen des ,Sich-Ereignens®, finden
sich eine ganze Reihe unterschiedlicher Erklérungs-
modelle, die in Begriffen wie Interaktion, Reaktionsfa-
higkeit, Flow, Intuition, Offenheit, Risikofreude, Ideati-
on, Meta-Kommunikation, group creativity oder multi-
mindedness kulminieren. Ein weiterer hier relevanter
Terminus, den Fischer-Lichte in ihrer Auseinanderset-
zung mit Performativitét bertcksichtigt, der mittlerweile
aber auch im Zusammenhang mit Improvisation viel-
fach beschrieben wurde, ist der der Emergenz.

Emergenz

Aufgrund seiner scheinbar umfassenden Anwendbar-
keit sowie aufgrund seiner weitreichenden Verbreitung
in unterschiedlichen Wissenschaftsdiskursen, in denen
mehrere Verwendungsweisen miteinander konkurrie-
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ren, ist der Begriff der Emergenz nicht eindeutig zu be-
stimmen. Basale Verstdndnisse deuten Emergenz ,im
Sinne des Auftretens von Neuartigem [...] oder im Sin-
ne von Nichtvorhersagbarkeit“®. In ihnen ist Temporali-
tat als Voraussetzung bereits angelegt, weswegen in
der Betonung ,der Prozesshaftigkeit von Ablaufen
von diachroner Emergenz gesprochen wird, in deren
Mittelpunkt ,das Neuauftreten von Strukturen, Entita-
ten und Eigenschaften im Zeitverlauf“? steht. Dies kor-
respondiert mit der ,ldee der emergenten Evolution,
nach der es ,im Universum immer wieder zur Entste-
hung von genuin Neuartigem [kommt]: Bereits beste-
hende Entitaten fligen sich zu neuen Konstellationen,
sie bilden neue Strukturen aus, die neue Systeme mit
(historisch) neuen Eigenschaften und Verhaltensdispo-
sitionen konstituieren.“* Wird Emergenz als Struktur-
bildungsprozess verstanden, kann diesbezlglich von
diachroner Struktur-Emergenz gesprochen werden,
deren Ablauf wiederum durch Unvorhersagbarkeit ge-
kennzeichnet ist.** Dabei darf die Frage nach der Inter-
aktion der strukturbildenden Systemelemente nicht
vernachlassigt werden, weshalb der Soziologe und
Keith Sawyer in Abgrenzung
zum Strukturparadigma vom Interaktionsparadigma

Kreativitatsforscher

spricht.®® Anndherungsweise kann Emergenz demzu-
folge im hier relevanten Zusammenhang als die pro-
zessuale, spontane und nicht vorhersehbare Heraus-
bildung von neuen Eigenschaften oder Strukturen aus
der Interaktion bisher konstitutiver Elemente und Si-
tuationen in einem bestimmten Gesamtzusammen-
hang definiert werden.

Im Hinblick auf ihre Relevanz fur das Verstédndnis
kollektiver Improvisation wurde Emergenz in den letz-
ten Jahren bereits verschiedentlich erértert, wobei zu-
meist Sozialwissenschaft, Konstruktivismus oder Sys-
temtheorie die Ausgangspunkte der Untersuchungen
bildeten;” hier soll jedoch weiterhin an den Gedanken
der Performativitat angeknipft werden. Vor allem Saw-
yer hat Emergenz als explizit performative und kunst-
bezogene Kategorie etabliert, indem er sie als para-
digmatisches Element innerhalb kollektiver Kreativi-
tatsprozesse in Jazz und Improvisationstheater kontu-
rierte.® Auch Fischer-Lichte beriicksichtigte Emergenz
als tragende Instanz in Auffihrungsprozessen, wobei
angemerkt werden muss, dass sie an entscheidenden
Stellen Uberwiegend den Begriff der Autopoiesis ver-

wendet. Dieser steht dem Begriff der Emergenz in
mancher Hinsicht nahe, ist jedoch nicht als synonym
anzusehen. Unter Emergenzen versteht Fischer-Lichte
Lunvorhersehbar und unmotiviert auftauchende Er-
scheinungen, die zum Teil nachtréglich durchaus plau-
sibel erscheinen“®. Demzufolge ist anzunehmen, dass
Emergenz in ihrem Verstandnis das Ph&dnomen be-
schreibt, welches diese Erscheinungen hervorbringt.
Dieses erértert sie jedoch durchgehend als Autopoie-
sis bzw. als autopoietische feedback- Schleife®. Dabei
beruft sie sich auf die Neurobiologen Humberto Ma-
turana und Francesco J. Varela,” die Autopoiese als
einen Prozess der Selbsterzeugung® beschrieben ha-
ben, bei dem innerhalb ,autopoietischer Organisati-
on“® — in ihrem Fall bezogen auf mikrobiologische
Strukturbildungen — die ,Bestandteile einer [...] auto-
poietischen Einheit in einem kontinuierlichen Netzwerk
von Wechselwirkungen [und Transformationen] mitein-
ander verbunden® sind. Die Aspekte von Rekursivitat
und Wandlung greift Fischer-Lichte auf und postuliert
sie im Hinblick auf die Wechselwirkung von Akteuren
und Publikum als autopoietische feedback-Schleife,
welche sie ,als selbstbezlgliches, autopoietisches
System mit prinzipiell offenem, nicht vorhersagbaren
Ausgang“® versteht. ,Sie ist dafir verantwortlich, daB
jedesmal eine andere Aufflihrung hervorgebracht wird,
daB in diesem Sinne jede Auffiihrung einmalig und un-
wiederholbar ist.“¢ Als ursachlich flr ,unvorhergesehe-
ne Wendungen® innerhalb der autopoietischen feed-
back-Schleife, welche Fischer-Lichte kongruent als
Emergenzen behandelt, erachtet sie die ,Interaktion
zwischen Akteuren und Zuschauern®.®” Emergenz ent-
steht in ihrem Verstandnis demnach aus der Interakti-
on der einzelnen Systemelemente, welche sich als
Prozess der ,Selbsterzeugung vollzieht*®. Dabei be-
deutet Selbsterzeugung,
-.daB zwar alle Beteiligten [die autopoietische,
sich standig verandernde feedback-Schleife] ge-
meinsam hervorbringen, daB sie jedoch von kei-
nem einzelnen vollkommen durchgeplant, kon-
trolliert und in diesem Sinne produziert werden
kann, daB sie sich der Verfligungsgewalt jedes
einzelnen nachhaltig entzieht"s,
An dieser Formulierung wird ersichtlich, wo Fischer-
Lichte eine Unterscheidung zwischen Autopoiesis und
Emergenz anzunehmen scheint: Autopoiesis bezeich-
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net lediglich den Prozess der gemeinsamen Hervor-
bringung des Auffihrungsablaufs, bei dem die einzel-
nen Aktanten in einem rekursiven Verhdltnis zueinan-
der stehen. Dabei vollzieht sich diese Hervorbringung
permanent als emergenter Prozess; Emergenz ge-
schieht innerhalb des autopoietischen Systems und ist
charakterisiert durch die Eigenschaften des Unkontrol-
lierbaren, nicht vollstdndig Planbaren und Unvorher-
sehbaren.

Es ist allerdings anzumerken, dass ein der Emer-
genz vielfach zugeschriebener Aspekt gerade darin
besteht, dass sich das Auftreten neuer Strukturebenen
nicht ausschlieBlich aus dem Zusammenwirken der
einzelnen Systemelemente hinreichend erkléren l&sst
— im Gegensatz zur Autopoiesis, bei der sich alle Sys-
temelemente selbstreferentiell und zirkular aus sich
selbst heraus neu bilden und ordnen. Emergenz be-
zeichnet so gesehen insbesondere die spezifische
Qualitat des Auftauchens bzw. der Herausbildung oder
des Erscheinens von Systemzusténden, deren Auftau-
chen nicht hinreichend aus den bisher konstitutiven
Systemelementen zu plausibilisieren ist. Damit sind
Systemzustande erst dann als emergent aufzufassen,
wenn auf der Makroebene auftritt, was der Mikroebene
noch nicht inhdrent schien, wenn also eine Qualitat
hinzutritt, die Uber die Einzelqualitaten der Systemele-
mente hinausweist und die Beschaffenheit des Ge-
samtgefliges auf ein neues Niveau uberfihrt, das den
Einzelteilen nicht zukommt. Dieses Phanomen wird als
Ubersummativitat bezeichnet.

Auf die Relevanz dieser Vorstellung im Hinblick auf
kollektive Improvisation verweist beispielsweise der
Musikwissenschaftler Peter Niklas Wilson:

,und das Ideal der Ubersummativitat von Impro-

visation, der Traum von einer Musik, die nicht al-

lein aus den individuellen Komponenten zu er-
klaren ist, sondern etwas in die Welt setzt, von
dem die Musiker zuvor nicht wuBten, daB es in

ihnen steckte, verbindet sich am ehesten mit Im-

provisation als kollektiver Erfahrung.“®
In ahnlicher Weise beschreibt auch Sawyer diese Er-
fahrung:

»,aroup creators often say that when the group

dynamics is flowing, the performance that results

is greater than any one individual; the whole is

greater than the sum of the parts. In group cre-

ativity, the group leads each individual to perform

at a higher level than he or she would have been

capable of alone.”"
Die Fragen bleiben jedoch bestehen, auf welche Art
und Weise sich Strukturbildungen innerhalb kollektiver
Improvisationen konkret vollziehen, wie Interaktions-
prozesse die Improvisation lenken, wodurch sich der
Eindruck von Plausibilitdt und Kohé&renz herstellt und
in welchen Fallen explizit Momente der Ubersummati-
vitét zu konstatieren sind. Denkt man die von Fischer-
Lichte beschriebene autopoietische feedback-Schleife
nicht im Hinblick auf eine Wechselwirkung zwischen
Akteuren und Publikum, sondern bezogen auf die In-
teraktionsprozesse zwischen den Musikerinnen und
Musikern untereinander, lassen sich in der Ubertra-
gung des Modells sinnvolle Parallelen zur Improvisati-
on ziehen. Dabei bildet die Zusammenstellung der Mu-
siker mit all ihren Einzeldispositionen und persénlichen
Erfahrungen das System, das Netzwerk, in dem sie im
generativen Prozess verbunden sind, in dem ihre Ak-
tionen miteinander korrelieren und in stédndiger Wech-
selbeziehung zueinander stehen. Das autopoietische
Moment ist das musikalische Ergebnis, das sich zwar
aus der Interaktion der einzelnen Musiker zusammen-
setzt, in seiner Gesamtheit aber von keinem einzelnen
Systembestandteil vollkommen gesteuert werden kann
und sich daher tendenziell selbst erzeugt. Die Idee
des Feedbacks verweist auf den Ruckkopplungspro-
zess der Rekursivitat, wenn bisher Gespieltes und Er-
klungenes seine Fortsetzung sucht, den aktuellen Zu-
stand systemerhaltend speist, neue Entwicklungen an-
stoBt oder Uberdies hinaus sogar signalverstarkende
Wirkung zeitigt, beispielsweise im Sinne einer Steige-
rung der Intensitat oder der Setzung einer langen, préa-
senzgeladenen Stille. Der interaktional bedingten
feedback-Schleife kann damit sowohl das Potential ei-
ner stabilisierenden als auch einer transformativen
Kraft zukommen. Die Prozesse ihres Ablaufens de-
cken sich mit denen fir Improvisationen typischen
Charakteristika der Ergebnisoffenheit, Unvorherseh-
barkeit,
transportiert zudem auch das Moment der Gleichzei-

Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit. Sie

tigkeit von Input und Output, denn wahrend der per-
manenten Wahrnehmung des Gesamtgeschehens (In-
put) besteht synchron dazu die Notwendigkeit zu im-
mer neuen Handlungsentscheidungen des einzelnen
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Musikers, der einzelnen Musikerin (Output). Das Ge-
lingen dieser Art komplexer Kommunikation bezeich-
net Sawyer als interactional synchrony und den damit
verknlpften Zustand als group flow, aus welchem
sich, wie bereits aus dem obigen Zitat hervorgeht, be-
sonders aufféallige Momente des Emergenten heraus-
kristallisieren kénnen:

»In group flow, everything seems to come natur-

ally; the performers are in interactional syn-

chrony. In this state, each of the group members
can even feel as if they are able to anticipate
what their fellow performers will do before they
do it."”
An diesem Punkt stellt sich die Frage, ob Emergenz
immer als vollstandig unkontrollierbar und unvorher-
sehbar angesehen werden muss, oder ob es nicht
auch gelingen kann, diese in gewissem Umfang zu
evozieren, herauszufordern und bewusst damit zu
spielen. Allem Anschein nach kann Emergenz zwar
nicht erzwungen, aber doch begunstigt werden, so
dass in einem Klima improvisatorischer Kunstfertigkeit
und Erfahrung durchaus das Feld fir emergente Phé-
nomene bereitet werden kann.

Wie sich Emergenz in kollektiven Improvisationen
im Detail vollzieht, hat ausfihrlich der Musikwissen-
schaftler Matthias Haenisch herausgearbeitet, vor al-
lem auf der Basis des Theoriemodells der doppelten
Kontingenz.” Im Zuge dessen verortet auch er Emer-
genz und die mit ihr verbundenen Attribute als perfor-
mative Kategorie; diesbezlglich betont er insbesonde-
re ,die Idee einer performativen Selbstorganisation der
Form“s. Der Formbildungsprozess ist in improvisierter
Musik, wie Haenisch es als Voraussetzung beschreibt,
durch ,Transformationen musikalischer Strukturen,
Wechsel stabiler und instabiler Zustande, Kontinuita-
ten und signifikante Einschnitte, dynamische Ein- oder
Umbriiche, allméhliche Phasenubergénge, unvorher-
gesehene Wandlungen und deren Folgen“® gekenn-
zeichnet. Dabei ist ,die Dynamik einer in diesem Sinn
performativen Form [...] die Interaktionsdynamik der
Auffihrung selbst’. Dabei zeigt sich die Emergenz
der Form besonders deutlich in Momenten der Trans-
formation:

»20 besteht [...] vor dem Hintergrund eines stabi-

lisierten Interaktionsverlaufs die Mdéglichkeit der

Transformation musikalischer Strukturen, die im

Moment ihres Entstehens aus dem bisherigen
Auffihrungshergang heraus und aus dem Ver-
halten der Beteiligten nicht absehbar und auf
keines Musikers Absicht oder Erwartung zuriick-
fihrbar erscheint.“®
Im Rdackgriff auf Luhmann charakterisiert Haenisch
diese
»1ransformationsprozesse als eine Folge der Va-
riation momentan stabilisierter Strukturen, einer
Selektion der daraus erwachsenen neuen Hand-
lungsmdglichkeiten und der Restabilisierung des
Interaktionsverlaufs™.
Die Momente der Variation, der Selektion und der Re-
stabilisierung werden hier im Folgenden als Modell zur
kurzen Beschreibung eines konkreten Beispiels aufge-
griffen: Auf der CD Spellings® der Gruppe Frisque
Concordance, der Mitschnitt eines 1992 im Museum
Bochum gespielten Konzerts, findet sich ein langerer
Solo-Klavierpart des Pianisten Georg Grawe (Spelling
D ab Minute 4:40), die trotz ihrer mitreiBenden Rasanz
und teilweisen Sprunghaftigkeit im Gesamtzusammen-
hang als stabile Phase angesehen werden kann. Auf
einmal bleibt Grawe recht unvermittelt und repetierend
auf einem kurzen Motiv hangen (Minute 7:00), aus
dem eine Latenz entsteht, auf die seine Mitspieler
John Butcher (Saxofon), Hans Schneider (Kontrabass)
und Martin Blume (Schlagzeug) beinahe reagieren
miissen. Damit ist mit dem Ubergang von einer be-
wegten Phase in ein statisches Motiv der Fall der Va-
riation eingetreten und fir die zeitweise Pausierenden
stellt sich die Frage der Art und Weise ihrer Reaktion,
der Selektion einer koharenten Materialfindung. Nach
und nach steigen Blume (vermutlich mit auf der Snare
Drum wirbelnden Jazzbesen ab Minute 7:08), Butcher
und Schneider auf Grawes Motiv ein und kreieren da-
bei insgesamt eine Atmosphére sich immer steigern-
der Intensitat. Das Saxofon greift mit gepresst-erupti-
ven Tonrepetitionen das Flirren des Klaviermotivs auf
(ab Minute 7:12); sogleich reagiert das Schlagzeug mit
schnellen, abgehackten Wirbeln auf einem wahr-
scheinlich auf einer Standtom liegenden und dadurch
abgedampften, aber immer noch scharf klingenden
Becken. Dann (ab Minute 7:40) gewinnt auf einmal der
Kontrabass mit tiefen Liegeténen an Dominanz, nach-
dem er sich zunachst (ab Minute 7:20) mit hohl, rau
und schabend klingenden Sounds ins Geschehen ge-
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mischt hatte, die durch das schnelle und mit nur leich-
tem Druck ausgelibte Streichen mehrerer Saiten er-
zeugt wurden. Butcher spielt schneller, wechselt im-
mer wieder die Tonregister und erreicht bald das zuvor
bereits eingebrachte Tonmaterial, nur in héherer Lage.
Damit hat sich ein durchweg verandertes Niveau ein-
gestellt, das die Musik flr eine Weile restabilisiert, bis
Alles
passt perfekt zusammen und die Gruppe bildet eine

erneute Transformationsprozesse einsetzen.

veritable Einheit, die sich sprunghaft aus der Soloim-
provisation des Klaviers eingestellt hat, nachdem eine
bestimmte motivische Zelle so inspirierend war, dass
aus ihr innerhalb kirzester Zeit eine vollkommen neue
Qualitat resultierte. Diese konnte in ihrer Ubersumma-
tivitdt nur aus einem Zusammenspiel emergieren, das
in seiner Gesamtwirkung Uber die Teilbeitrage der ein-
zelnen Musiker deutlich hinausgeht.

Materialitat

Die bisher erérterten Begriffe — Présenz, Aura, Ereig-
nis und Emergenz — zielten vor allem auf die Charak-
terisierung der improvisatorischen Situation selbst so-
wie auf bestimmte dynamische Strukturentwicklungen
wie im Fall von Emergenz. Die Parameter Materialitat
und Korperlichkeit verweisen hingegen direkt auf die
unmittelbare Erzeugung der Musik. Zwar spielt Mate-
rialitdt auch in Merschs und Fischer-Lichtes Auseinan-
dersetzungen mit Performativitédt eine Rolle, jedoch
vor allem im Kontext von Medialitat. Hier wird jedoch
eine andere, basal-aristotelische Dimension des Mate-
rialen betont, weswegen eine Verortung in deren per-
formativem Materialitdtsverstandnis nicht erforderlich
ist. Interessant ist aber eine Parallelfihrung zur Vor-
stellung einer ,Materialitdét der Kommunikation“®', mit
welcher Gumbrecht und andere ,die Frage nach den
selbst nicht sinnhaften Voraussetzungen, dem Ort,
den Tragern und den Modalitdten der Sinn-Genese“
stellten und zugleich — ganz mit McLuhan — vermute-
ten, dass ,verschiedene Medien — verschiedene ,Ma-
terialitdten’ — der Kommunikation auf den von ihnen
getragenen Sinn“® eine Auswirkung hatten. Damit ver-
lagerten sie ihre Aufmerksamkeit vom hermeneuti-
schen ins nichthermeneutische Feld und fragten ent-
lang der ,Schnittstelle zwischen Sinn und Materialitat“s
statt nach der semantischen Ebene nach den materia-

len und ph&nomenalen Trégern von Inhalten selbst. In
vergleichbarer Weise verlagerte sich in verschiedenen
musikalischen Kontexten, in denen improvisationsbe-
zogen vorgegangen wird, das Interesse von einer pri-
mar struktural-konzeptionellen Anordnung von Klang
hin zu einer soundorientierten Praxis, was oft —im Sin-
ne einer prozessualen Erkundung von Tiefendimensio-
nen — mit der Metapher der ,Auslotung® von Klanglich-
keit bezeichnet wird. Im Mittelpunkt steht dabei die
musikalische Nutzung der klanglichen Potentiale der
Materialitdt von Musikinstrumenten oder Objekten
Uberhaupt. War es also bezogen auf die Generierung
der Form sinnvoll, von der ,performativen Selbstorga-
nisation der Form“ zu sprechen, so erscheint es hin-
sichtlich der Erzeugung des Erklingenden selbst nun
naheliegend, von einer performativen Hervorbringung
des Klangmaterials zu sprechen — ein Prozess, der
wiederum in den Unwegsamkeiten einer Auffihrungs-
situation grindet und nicht immer vollstandig kontrol-
lierbar ist. Ein Beispiel aus der Praxis benennt diesbe-
zuglich die Innenklavier-Spielerin Andrea Neumann:
.Bei der Suche nach Klangen ergibt sich oft ein
vollig anarchischer Klang oder ProzeB, der sich
jeglicher Notation entzieht. Zum Beispiel habe
ich so ein kleines Pickup und fahre damit Uber
eine Saite. Und welcher Teil des Pickups zuerst
auf die Saite kommt und, wenn man es bewegt,
welcher Teil dann wiederum die Saite beriihrt,
daraus resultiert ein riesiges Spektrum von Ton
oder Klang. Das musikalische Material ist aber
gegenuber der Reproduktion widerspenstig. Das
ist ein groBer Vorteil, aber manchmal auch eine
Nachteil, weil man immer mit diesem Bewegli-
chen arbeitet.“
Materialitat verweist hier demnach auf die Festigkeit
und Widerstandigkeit von Objekten, die als Korper
auch Uber bestimmte akustische Eigenschaften verfu-
gen. Diese variieren je nach der Beschaffenheit ihrer
Materialitat, also nach Material, Form, Gr6Be, Masse,
Oberflachentextur, Spannkraft und Elastizitat. Natr-
lich bedarf es zu jeder Klangerzeugung und -verbrei-
tung — ganz abgesehen von der Materialitdt schwin-
gender Luftmolekile — grundséatzlich immer der Mate-
rialitdt eines Resonatoren — und die Kunst des Instru-
mentenbaus hat stets an dieser Stelle angesetzt. Aller-
dings waren nicht immer die Tiefenschichten des Ma-
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terialen in so entscheidendem MaB konstitutiv fir das
musikalisch Erklingende wie in experimentell orientier-
ten Umgebungen, die vielfach eine Sensibilitat fir ge-
nau diesen Aspekt entfalteten. Der Faktor Materialitat
ist also vor allem im Hinblick darauf relevant, wie Klan-
ge aus dem Material, aus dem Instrumentenkorpus,
aus allem, was zum Klingen gebracht werden kann,
herausdestilliert werden. Dabei begeben sich Improvi-
sierende mit ihrem Koérper in direkten Kontakt mit ih-
rem mdglicherweise praparierten oder unkonventionell
gespielten Instrument, mit Alltagsgegenstédnden oder
in die Auseinandersetzung mit Gberhaupt jedem denk-
baren Material, seien es Steine, Holz, Metall, Papier,
Pappe, Styropor oder Plastik. Dabei ist fur die Erzeu-
gung der Musik wiederum kein externer Text aus-
schlaggebend, sondern die konsequente Auslotung
der inhdrenten materialen Eigenschaften von Klang
strukturiert die musikalische Gestaltung. Gelegentlich
wird diese Vorgehensweise auch als ,Klangforschung®
beschrieben, wie beispielsweise in der folgenden For-
mulierung des Perkussionisten Burkhard Beins:
.Besser wére es zu sagen, den Klangen ihr Po-
tential nicht von vornherein zu beschneiden. Da-
bei hat man beim Spielen natirlich genaue
Klangvorstellungen, aber man a8t den Klangen
auch eine Offenheit, anders werden zu kdénnen
und hért wahrend des Spielens in sie hinein, um
zu erfahren, was steckt da noch drin, was kann
ich aus diesem Klang noch herausholen. Das ist
dieser Klangforschungsaspekt.“®
Der Klarinettist Kai Fagaschinski betont ebenfalls den
Aspekt des ,Klang-Experimentalen” und bezeugt tber-
dies hinaus die Vorrangstellung des Klangresultats ge-
genuber musikalischer Programmatik:
LAlle ldeen werden sehr pragmatisch Uber kon-
krete Klang-Experimente entwickelt. Dahinter
stehen keine konzeptuellen oder auBermusikali-
schen Vorstellungen. Fokus ist immer das klin-
gende Ergebnis.“’
Wer die improvisatorische Arbeit mit der Materialitat
und der aus ihr potentiell resultierenden Klanglichkeit
ins Zentrum seiner Betétigung gestellt hat, ist bei-
spielsweise der Perkussionist Lé Quan Ninh. Er
schafft es scheinbar mihelos, mit duBerst bescheide-
nem Instrumentarium Uber lange Zeit eine intensive
Spannung zu erzeugen und aufrecht zu halten, indem

er konsequent mit der Materialitdt und deren Sound-
Potential in Interaktion tritt. Der Mitschnitt eines Kon-
zerts von 2005, gespielt beim Tilburger Traces of
Rhythms FestivaF, zeugt von Ninhs souverdnem Um-
gang mit der Evokation einer facettenreichen Klangpa-
lette. Sein Instrument ist in erster Linie die waagrecht
positionierte GroBBe Trommel, die er in diesem Beispiel
mit zwei China-Becken, mehreren Kiefernzapfen un-
terschiedlicher Gr6Be und einer diinnen Metallstange
bespielt, teils mit den Handen, teils mit Paukenschle-
geln. Eine seiner Techniken besteht zum Beispiel dar-
in, den Beckenrand Uber das Fell der Trommel zu fih-
ren und dabei gelegentlich einen Finger an den Be-
ckenrand zu legen, so dass dem urspringlich als
Schlaginstrument konzipiertem Set quasi stehende,
singende Tdne entspringen.®

Eindringlich betont Ninh die enge Verbindung, die
er zum klingenden, vibrierenden Instrument pflegt, wo-
bei er die Energien beschreibt, die im Spiel entstehen
kénnen:

.Beaucoup compositeurs n’ont plus aucun
contact avec la vibration instrumentale, ils n’ont
plus qu’une idée de cette vibration comme une
espéce d’Eldorado qu’ils espérent trouver a
force de contorsions de la pensée. C’est oublier
que dans le mouvement du corps a émettre des
signaux, il y a une énergie telluriqgue qu’on n’ob-
tient pas — ou fort peu souvent — en combinant
des parametres issues d’une taxinomie du son,
d’'une manie de classer le sonore dans des caté-
gories. Une onde se capte, ne serait-ce qu’un
instant, que lorsqu’on devient poéte, c’est a dire
capable d’ouvrir assez de portes en soi pour
I'accueillir de plein fouet. Il faut aimer la vibra-
tion, pas seulement y penser. Et les instruments
que l'on classe dans la famille des percussions
dans la nomenclature classique, indique peut-
étre beaucoup trop d’animalité qu’on tente sans
cesse de faire taire ou qu’on limite dans des
formes ou la mathématique froide prévaut.“®

Korperlichkeit

An dem Beispiel Lé Quan Ninhs wurde neben der Be-
deutung des Materialen zugleich auch die Bedeutung
des Kérpers in Bewegung augenscheinlich. Es ist die
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Interaktion des Kérpers mit der Materialitdt, aus der
bestimmte Klange, Klangfolgen und Rhythmen hervor-
gehen. Somit ist auch der Faktor der Korperlichkeit
eine wesentliche Kategorie im Rahmen der performati-
ven Hervorbringung von Klang. Naturlich ist Kérper-
lichkeit auch eine Voraussetzung fir Présenz und
auch im Hinblick auf die Relevanz von Kérperlichkeit
bei der Betonung von Improvisation als sozialem Han-
deln®' lassen sich interessante Gesichtspunkte beob-
achten; hier wird das Gewicht aber auf einen anderen
Aspekt gelegt. In ihrer Auseinandersetzung mit Koér-
perlichkeit rekurriert Fischer-Lichte auf den Anthropo-
logen Thomas J. Cso6rdas und dessen Bestreben,
~dem Korper eine vergleichbar paradigmatische Positi-
on zu verschaffen wie dem Text, anstatt ihn unter dem
Textparadigma zu subsumieren“z. Er erachtet den
sohanomenale[n] Koérper, das leibliche In-der-Welt-
Sein des Menschen als Bedingung der Mdglichkeit
jeglicher kultureller Produktion“:. Vor diesem Hinter-
grund ist festzustellen, dass improvisierte Musik nicht
nur im Kopf erdacht oder vorausgehdrt wird, sondern
dass musikalische Verldufe und Bewegungen ganz ex-
plizit auch aus der Kérperlichkeit und aus der Gestik
der Akteure entstehen kénnen, aus den physischen
Handlungen in der improvisatorischen Begegnung mit
dem Material. Nicht bestimmte, vorab genauestens
antrainierte und durchexerzierte Bewegungsablaufe
werden vorgefuhrt, sondern die Musik entsteht aus
den im Moment geflhlten, kérperlichen Abléufen und
Gesten selbst. In diesem Sinn kommt der Kérperlich-
keit eine wichtige Funktion zu, sowohl in der Rekursivi-
tat von Input und Output als auch in der interaktiona-
len Synchronie zwischen Spielerin bzw. Spieler und In-
strument, in deren Rahmen die unmittelbaren Auswir-
kungen der Bewegungen des Kérpers auf die klangli-
chen Resultate kohérent in die Musik zu integrieren
sind.

Besonders gut zu beobachten ist das Phanomen
der vollkommenen Verbundenheit von Kérper, Instru-
ment und Klang bei dem Perkussionisten Michael Vor-
feld, bei dem die Kopplung von Musik, Gestik und Mi-
mik stark ausgepragt ist. Daraus erwéchst eine Einheit
von Musik und Kérper, so dass kaum zu erkennen ist,
ob die Musik auf die Kérperlichkeit rickwirkt oder die
Korperlichkeit auf die Musik. Diesen Aspekt der Ver-
bundenheit von Kérper und Klang hat der plurimedial

arbeitende Kinstler Tilman Kintzel eindrucksvoll far
seinen 2009 gedrehten Film Vorfeld — mental creation
of sounds in physical expression genutzt.* Zu sehen
ist das schwach von der Seite angeleuchtete Gesicht
Vorfelds in einem ansonsten vollstandig verdunkelten
Raum. Gefilmt wurde eine ca. 20-minutige Improvisati-
on auf seinem individuellem Setup, das vornehmlich
aus Schlaginstrumenten — Kleiner Trommel, GroBer
Trommel und zwei Becken — sowie einer Zither be-
steht. Die Instrumente geraten dabei jedoch nie ins
Blickfeld, abgesehen von einem gelegentlich durchs
Bild geschwenkten Geigenbogen, mit dem Vorfeld sei-
ne Becken und die Zither streicht. In seinem hochkon-
zentrierten und immersiven Spiel spiegelt sich eine
Unbedingtheit des musikalischen Gestaltungswillens,
der seine Kraft ganz aus der Involviertheit mit dem
Hier und Jetzt bezieht und bewusst auf eine totale
Kontrolle der Musikentwicklung verzichtet:
~immer wieder verwende ich Spieltechniken und
Instrumenten-Praparationen, neue Instrumental-
techniken und schwer kontrollierbare Spielwei-
sen, bei denen sich das klangliche Ergebnis ab-
sichtlich nur zu einem gewissen Grad bestim-
men lasst. Faktoren sind dabei im Spiel, die sich
der volligen Kontrolle entziehen. Fir mich wirkt
in diesen Situationen das Eigenleben des Instru-
ments besonders stark. Es geschehen Dinge
seitens des Instruments, die ihre ganz eigene
Dynamik entwickeln, ein nur bedingt absehbares
musikalisches Resultat hervorbringen und umge-
kehrt wiederum Einfluss auf mein Spiel nehmen.
Immer wieder fordere ich solche Situationen her-
aus und suche nach Wechselwirkungen zwi-
schen klangerzeugender Geste, klangbeeinflus-
sender Praparation und dem Klang selbst als
akustisch wahrnehmbaren Resultat dieser Geste
bzw. der jeweiligen Manipulation des Instru-
ments.“®
Die von Michael Vorfeld beschriebenen Wechselwir-
kungen zwischen Materialitdt und Kérperlichkeit sowie
das kalkulierte Spiel mit der situativen Eigendynamik
sind wesentliche Faktoren der Performativitédt von Im-
provisation. In der spezifischen Disponiertheit von Im-
provisierenden gegenuber der Offenheit des musika-
lisch sich Ereignenden liegt das enorme Potential, die
aus der Interaktion aller Elemente teilweise réatselhaft
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erwachsenden Emergenz-Phanomene produktiv zu
nutzen und einmalige, auratische Momente zu evozie-
ren, — einen ,nicht-alltdglichen, einen auBergewdhnli-
chen Zustand“®, wie ihn auch John Butcher im einlei-
tenden Zitat zu diesem Text konstatiert. Jene Aspekte
sowie das Ersplren der Prasenz des Augenblicks, der
agierenden Musikerinnen und Musiker und des Erklin-
genden verweisen auf die unbedingte Relevanz des
Performativen, wenn zeitgendssische Improvisation
unter analytischen Gesichtspunkten betrachtet wird.
Somit hat sich gezeigt, dass die Beschreibung der
Grundkonstellation zeitgendssischer Improvisation un-
ter auffuhrungsrelevanten Kategorien herkémmliche
Analysekriterien des Materials oder der Form um ent-
scheidende Impulse erweitert und insgesamt zu einem
umfassenderen Versténdnis der musikalisch-astheti-
schen Bedeutungsgenerierung innerhalb von Improvi-
sationen beitrdgt. Damit stellt sich die Frage, ob vor
dem Hintergrund einer performativen Asthetik Peter
Niklas Wilsons Frage nach einer ,genuine[n] Asthetik
der Improvisation“’” beantwortet werden kann.® Zu be-
rcksichtigen ist in diesem Zusammenhang das subtile
Wechselspiel von bewusst und kalkuliert eingebrach-
ten Impulsen, Klangaktionen, personlichen Material-
vorraten und Formverstdndnissen mit den hier be-
schriebenen Faktoren des Performativen. Méchte man
die erstgenannten, eng an die individuell Ausfihren-
den gekoppelten Facetten zwar nicht als werkhafte, so
doch als kompositorische Momente verstehen, so
bricht sich das an ihnen Komponierte im Kaleidoskop
der performativen Energien und transzendiert das mu-
sikalische Geschehen auf ein Niveau des Ereignishaf-
ten:

,Das Ereignis, wiewohl ein Gemachtes, ist doch

kein Machbares. Geplant,

nichts Planbares, konstruiert, ist es dennoch

ist es gleichwohl

nichts Konstruierbares. Es schafft sich, vollbringt
sich. [...] Stets entfesselt es eine Turbulenz,
einen nicht domestizierbaren Schwindel, der im
Ricken der Akteure anderes auslést, als diese je
beabsichtigt haben oder womit sie auch nur ge-
rechnet hétten.“®
An Dieter Mersch anschlieBend l&sst sich in einer
Analogie Uber Improvisation sagen: Komponiert, ist sie
doch nichts Komponiertes. Sie entfaltet sich innerhalb
nur begrenzt kontrollierbarer Eigendynamiken und ent-

facht widerfahrende Momente des Emergenten, die in
der prozessualen Entwicklung ihrer musikalischen Ge-
stalt immer wieder aufs Neue unvorhergesehene Wen-
dungen nehmen. Dadurch hat es gelegentlich den An-
schein, dass Improvisationen potentiell dazu in der
Lage sind, in Grenzbereiche zwischen Kontingenz und
dem Kairologischen vorzustoB3en.
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Zusammenfassung

Musikalische Improvisation ist als performative Kunst
par excellence anzusehen. Sie verfliigt Uber keine a
priori-Reprasentation jenseits ihrer Auffiihrung. Insbe-
sondere zeitgendssische Ausprégungen kollektiv im-
provisierter Musik beziehen aus Momenten des Per-
formativen musikalisch-asthetische Sinnstiftung. Vor
diesem Hintergrund wird kultur- und theaterwissen-
schaftliche Performativitatstheorie in Bezug zu aktuel-
ler Improvisationspraxis gesetzt. Anhand einiger zen-
traler Begriffe wird aufgezeigt, wie auf diese Weise der
Blick aus performativitatstheoretischer Perspektive
das musikwissenschaftliche Verstandnis zeitgendssi-
scher Improvisation scharfen kann. Behandelt werden
die Themen Prasenz, Aura, Ereignis, Emergenz, Mate-
rialitdt und Kérperlichkeit. Dabei werden teilweise auch
Beispiele aus der Praxis improvisierter Musik zur Ver-
deutlichung der unbedingten Relevanz von Performati-
vitat fir die Improvisationsforschung herangezogen.
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