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Burkhard Beins

Formgestaltung in kollektiver Improvisation

.Feindselige 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 Gralshuter der europaischen 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.? Die kompo-
sitorische Leistung der Beteiligten scheint dabei in ers-
ter Linie auf die Gestaltung des einzelnen Augenblicks
in seiner zeitlichen Flichtigkeit beschrankt zu sein —
womit die Mdglichkeit der Gestaltung grofRerer Form-
zusammenhéange im wesentlichen einer von der Echt-
zeit der Ausfuhrung 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 erhalt, ware
demnach hauptséachlich ein nichtintendiertes Resultat
einer jeweiligen relationalen Entscheidungsabfolge,
ein bewusstes Abzielen auf eine konsistente Form
weitgehend ausgeschlossen. Inwiefern es aber den-
noch mdglich 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 mdchte 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
endglltige 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 — haufig 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 zurtckgreifen,
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 méglichen
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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* hei3t in diesem Sinne
Ablehnung der klassischen, nur in einer Rich-
tung zu verstehenden Formen, nicht Aufgeben
der Form als Grundbedingung fur die Kommuni-
kation. Das Beispiel des Informellen wird uns
also, wie das jedes offenen Kunstwerks, nicht
dazu veranlassen, den Tod der Form Uberhaupt
zu dekretieren, sondern dazu, einen artikulierte-
ren Formbegriff, den der Form als eines M&g-
lichkeitsfeldes zu bilden."s
Ohne dass die Interakteure notwendigerweise gleich
aus ihrem Im-Moment-Sein herausfallen miuissen,
scheint es immerhin bis zu einem gewissen Grad
moglich, die individuelle Erinnerung an das Bereits-
stattgefunden-Habende eines sich gerade vollziehen-
den Interaktionsprozesses wahrend des Spielens mit-
zuftihren und in die Entscheidungsfindung des aktuel-
len Moments mit einzubeziehen.® Im Bewusstsein der
Unabgeschlossenheit des Interaktionsprozesses und
der Kontingenz des Zukiinftigen kann eine den bisheri-
gen Verlauf beriicksichtigende, situative Entscheidung
einen individuellen Beitrag zumindest im Verhaltnis zu
dem bisher bekannten Teilstiick gewichten und so be-
reits formale Zusammenhé&nge herstellen, auch wenn
wiederum deren Verhéltnis zur spateren Gesamtform
zu diesem Zeitpunkt naturgemaf noch unbekannt ist.
Denn aufgrund seiner hohen Kontingenz lasst 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 -praferenzen der Mitmusiker, geschweige
denn wie diese mit den eigenen Praferenzen und Op-
tionen Kkorrelieren werden. In der aktuellen Situation
bleibt daher nur die Méglichkeit eines ,Handelns auf
eine Zukunft hin“’. Dartber hinaus kdnnte 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 erhdhen, dass solche individu-
ellen Handlungen ,auf eine Zukunft hin“ tatséchlich zu

Aktualitaten fihren, die der anvisierten Zukunft nahe
kommen. Letztendlich bleibt es eine Gratwanderung
zwischen den immer neu zu machenden Entwiirfen
des individuellen Gestaltungswillens und der Akzep-
tanz des in der Interaktion tatsachlich Emergierenden.®
Im Prozessverlauf gewinnen formale Mdéglichkeiten 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 eréffnet und somit
auch gleich eine Anzahl von Anschlussoptionen bietet,
die den zukunftigen Verlauf ganz wesentlich prégen
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 héaufig das Problem, dass nicht zwangslau-
fig alle Beteiligten den gleichen musikalischen Moment
als moglichen Schluss ergreifen bzw. dass sich tat-
sachlich vielfaltige Schlussvarianten zu verschiedenen
Zeitpunkten anbieten kénnen. 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 ruckwirkend nochmals umzuwerten. Unter Um-
stdnden kann dem bisherigen Gesamtverlauf auf die-
sem Wege rickblickend eine Schliissigkeit verliehen
werden, die von den Mitmusikern als Vorschlag fir
eine moglicherweise so abschlielRbare 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 Mdoglichkeiten — eine Bewegung wird viel-
leicht besonders gelungen zu Ende gefiihrt oder reif3t
z.B. besonders Uberraschend ab —, die entweder von
allen Beteiligten als mdglicher 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 fur 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 fir einen Zeitraum
von 30 bis 40 Sekunden weitgehend stabilisiert hat.
Als Teil eines mehrteiligen Stlickes hat sich hier ein
temporéres, nicht zielgerichtetes musikalisches Feld
etabliert, das auch noch eine Zeitlang in dieser Weise
hétte weiter bestehen kénnen. Strukturiert wird dieses
Feld vor allem durch verschiedene ostinate Repetitio-
nen mit unterschiedlichen Lautstéarken 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 Abwartsglissando 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 Kila-
vierdeckelrhythmus durchgehaltenes
to-Ostinato. Kurz bevor das Posaunenglissando endet,

Violinpizzica-

setzt plétzlich mezzopiano ein statisches Massebrum-
men eines Live-Elektronikers ein. Dieses neue Ele-
ment kénnte potentiell Anschlussmaoglichkeiten 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 erhdhte Aufmerksam-

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

Aufgrund der Schlussproblematik wird haufig als
einzige vorherige Absprache die Festlegung einer Ge-
samtdauer gewahlt. Allein schon durch diese Reduzie-
rung von Komplexitat werden die Mdoglichkeiten zur
gezielten Gestaltung eines Schlusses, aber auch zu
retrospektiver Formgestaltung enorm gesteigert. Zu-
mindest das abschlieRende Handlungsfeld ist dann
terminiert und lasst sich bewusst in diesem Sinne nut-
zen, auch wenn ein gelungener Schluss allein natiir-
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 fur einen méglichen Schluss aufgegriffen wird,
schon zuvor kdnnen bereits Formverlaufe 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 fur 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

,zwischen dem Anbieten einer Vielheit von for-

malen Welten und dem eines undifferenzierten

Chaos, das keinerlei Mdglichkeit zu asthetischer

Erfahrung mehr bietet, ist nur ein kleiner Schritt:

allein die Dialektik der Pendelbewegung kann

den Komponisten eines offenen Kunstwerks ret-
ten."
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Zusammenfassung

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