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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 kunstlerischen Live-Auffih-
rungen stets das Potential des Auf3ergewdhnlichen
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 Horens Musik vergegenwarti-
gen und sich damit partiell in die origindre Entste-
hungssituation einfiihlen. Voraussetzung hierflr ist,
dass die entsprechende Musik bereits eine Auffuhrung
erfahren hat, die zugleich aufgezeichnet worden ist
und als mediale Reprasentation vergangenen Gesche-
hens zur Verfigung steht. Dies gilt in gleichem MaR
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 gehdrt und je nach Haltung zur Aufzeichnung
von Improvisation als Dokument eines spezifischen
Moments oder als eigene, von ihrer Entstehung gewis-
sermalRen abgekoppelte mediale Manifestation von
Musik begriffen werden. Damit jedoch Uberhaupt et-
was gehort werden kann, muss Musik stets mindes-
tens eine Auffihrung erfahren, wenn man sich nicht
mit dem inneren Nachvollzug einer Partitur begniigen
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 Auffuihrung einer Komposition vor allem durch zwei
Aspekte unterschieden werden kann. Zum einen gibt
es bei einer Improvisation stets nur eine einzige Auf-
fuhrung, denn wollte man sie reproduzieren, so ware
sie bereits mit der zweiten Auffiihrung nicht mehr im-
provisiert. Zum anderen existiert eine Improvisation
niemals jenseits ihrer Auffuhrung: Nur im Zuge ihrer
aktualen Produktion und innerhalb von Auffihrungssi-
tuationen kommt es zur Generierung des asthetischen
Produkts bzw. zum Erlebnis des &sthetischen Vor-
gangs. Eine Komposition hingegen existiert im Vorfeld
als Notation oder als memoriertes Konzept, was ihre
Auffuhrung in weiten Teilen zur Repréasentation einer
Vielzahl Anhaltspunkte
macht. Damit bleibt jede Auffihrung einer Komposition

im Voraus determinierter

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

Auch fir 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 wéh-
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 vorgangiges Konzept
vorliegt, wie es bei Kompositionen bzw. Werken der
Fall ist. Dies ertffnet neben der Betrachtung der per-
formativen Anteile zugleich die Diskussion des Span-
nungsfelds von Textualitat und Performativitat. Selte-
ner wird auf Auffihrungen rekurriert, denen jeder Text-
bezug fehlt, die lediglich performativ angelegt sind und
deren Sinnstiftung in hohem MaR auf inharenten Qua-
litdten der Auffilhrungssituation selbst griindet, wie es
fur Improvisationen charakteristisch ist. Dies gibt An-
lass dazu, der Bedeutung von Performativitat fir Im-
provisation nachzuspiren und relevante Aspekte aus
Performativitatstheorien in Zusammenhang mit Impro-
visation zu bedenken. Dabei wird kein streng dichoto-
mes Verstandnis von Komposition und Improvisation
vertreten. Grundlegend fir die Untersuchung der per-
formativen Aspekte von Improvisation ist hier aber
dennoch die heuristische Annahme, dass die Auffiih-
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 Aspekte vermengen oder ergéanzen,
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 zuriick, 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 AuRe-
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 Auffiihrungen entfalteten als in starren
Textformationen anordneten. Diese Entwicklung fand
mit dem Einsetzen einer Entgrenzung der Kinste vor
allem in den 1960er-Jahren durchschlagende Auspréa-
gungen, kann aber schon in friiheren 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
Bristle tbernommen, die sich aus der Perspektive ih-
res Fachs mit dem Begriff, seiner Bedeutung und
Funktion beschéaftigt hat:
.Der Begriff ,Performativitat’ bezieht sich [...] auf
die Qualitat 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 Performativitat im Hinblick
auf ihre Relevanz fiir Improvisation aufzuzeigen: Mit
der Berlcksichtigung der Performativitat von ,kulturel-
len Handlungen und Ereignissen“" erschlief3t sich ein
~spezifische[r], vom traditionellen Text-Modell nicht er-
fal3te[r] Wirklichkeitscharakter*?, das heif3t, hier wird
mit einem Gegenmodell zur Idee von Kultur als herme-
neutisch ausdeutbarem Text operiert. AuRerdem mis-
sen
Jperformative[.] Akte [...] als ,non-referential‘ [be-
griffen werden, indem] sie sich nicht auf etwas
Vorgegebenes, Inneres, eine Substanz oder gar
ein Wesen beziehen, das sie ausdriicken sollen:
[Sie] bringen keine vorgéngig gegebene Identitat
zum Ausdruck, vielmehr bringen sie Identitat 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] Prozef3 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 vorgangig vorhandenen Refe-
renz-Text besteht, dass sie 3. nicht tGber eine im Vor-
feld vorhandene ,Werk-ldentitat* verfugt, die es vor
dem Hintergrund des
auszudricken gilt und stattdessen betont, dass Be-

~EXpressivitats-Paradigmas*”

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 Auffiih-
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 Préasenz als spezifi-
sche asthetische 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 Korperlichkeit 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

Prasenz wurde in &sthetischen Theorien immer wieder
als Gegenbegriff zu Reprasentation gehandelt, von ei-
nem streng dichotomen Verstandnis ist man jedoch
mittlerweile weitgehend abgertickt. Dennoch konno-
tiert der Begriff der Présenz insbesondere Momente
des Unmittelbaren — im Gegensatz zur mittelbaren Re-
prasentation —, auRerdem 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 Présenz im hic et
nunc*” beschrieben, womit der Topos raumlicher und
zeitlicher Momentanitét angesprochen ist, der fir 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 Begriindung einer ,Asthetik der Pra-
senz"“* vor, die nach dem ,Anteil der Gegenwart in der
Préasentation“® von Kunstobjekten sucht und sich
schlie8lich auch auf Performances® ausweiten lasst.
Bezogen auf Auffiihrungen der Musik von John Cage
beschreibt Charles Préasenz weiterhin als eine be-
stimmte ,Intensitat 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 Prédsenz in Momenten des
Ubergangs beobachtet werden, so beispielsweise im
Wechsel von konzertvorbereitenden Téatigkeiten 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 aufen betrachtet zundchst gewdhnlich.»> 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 Préasenz Modi des Gegenwartigen beinhal-
tet, kann jedoch auch von einer Prasenz einer Musike-
rin oder eines Musikers gesprochen werden — Fischer-
Lichte konzentriert sich in ihrer Auseinandersetzung
mit Prasenz in erster Linie auf den ,ph&nomenalen
Leib“® des Darstellers —, ebenso von einer Prasenz
des Erklingenden. Beide Mdglichkeiten verweisen auf
Aspekte des Korperlichen und Materialen, denen im
Modus der Prasenz jeweils die Qualitdt des Energeti-
schen zukommen kann. Fischer-Lichte spricht diesbe-
ziglich von der Mdglichkeit des Darstellers, ,seinen
phéanomenalen 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
Zuhorer 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 Présenz sprechen. So kénnen
Musizierende sogar ganzlich hinter der Prasenz des
Klingenden verschwinden, wenn beispielsweise in ei-
ner musikalischen Situation der Drang, die Augen zu
schlieRen, sich damit dem Visuellen zu enthalten und
dem rein Auditiven hinzugeben, Giberhandnimmt und in
einen Zustand perzeptiv-resonierender Involviertheit
mundet.

Die Qualitaten korperlicher Prasenz sowie der ener-
getischen Prasenz 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 Gegenwaértigkeit
heraus spielt, wenn sich gelegentlich LautduRerungen
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 verandertes Klangmaterial anbahnt
(ab Minute 3:32), das in hohem MaR auch die Prasenz

einer bestimmten Klanglichkeit evoziert. Nachdem
Léandre das neue, in diesem Fall statische und zu-
gleich energiegeladene, Flageolettdne einbeziehende
Material gefunden hat, unterstreicht sie dies durch ver-
schiedene kleine Positionswechsel (bis Minute 4:07)
und entfaltet dabei weiterhin die Sonoritéaten 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 Prasenz 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
Prasenz 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
schlagt in diesem Zusammenhang vor, ,das &astheti-

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 blo3 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 ph&dnomenologischen 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 Préasenz-Begriff verwandt ist der Begriff der Aura,
obgleich das Auratische in seiner bekanntesten Aus-
pragung bei Walter Benjamin eher Momente der Ver-
klarung und der Ferne transportiert,® die mit dem Préa-
sentischen nicht unbedingt vereinbar sind. Wiederum
war es Daniel Charles, der den im Zuge einer Asthetik
des Performativen ausfuhrlich behandelten Begriff fur
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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 Originalitéat als Kennzeichen
fur 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 Prasenz [...] eines Werks als sakrales oder liturgi-
sches oder besser: kultisches: sie macht es gleichzei-
tig faszinierend und in seinem Wesen unzugénglich*.
Fir ihn stellt Aura das
.verharren und [...] Fortbestehen der apriori-
schen Bedingung [Charles bezieht sich hier auf
,Raum und Zeit als apriorische Formen der Sinn-
lichkeit nach Kant, A. d. V.] der sinnlichen Préa-
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. Préasenz wird
Aktualitat: das hic et nunc, das sie ins Spiel
bringt, hangt nicht mehr von der Aura ab [...].“®
Somit verlagert sich die in ihrer Historizitdt bedingte
Aura eines Kunstwerks in einer Performance in einen
reinen, mit Potentialitdt angefiillten Jetzt-Raum, den
Charles in aller Radikalitét als dem Historischen ent-
hoben erachtet, als ein originales, dem historischen
Kontinuum entzogenes Ereignis. Diesen bezeichnet er
— in Analogie zur Idee der Prasenz — als ,Echt-Zeit-
Raum“", in dem das ,formale Apriori von Raum und
Zeit*2 berwunden 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 fiir in Live-Situationen prozessual gene-

rierte Musik mit hohen Improvisationsanteilen einge-
fuhrt 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 Originalitat, der Echtheit sowie der Nichtreprodu-
zierbarkeit gelten fur Improvisationen in vergleichbarer
Weise, indem die Zuhérerinnen und Zuhorer unmittel-
bar an der Entstehung von Musik partizipieren, die in
bedeutendem Mal} aus dem Moment schopft und si-
tuativ Einzigartiges, in dieser Form kaum Wiederhol-
bares hervorbringt. Diese Gesichtspunkte scheinen
bei Charles eher vernachlassigt, obwohl sie doch Cha-
rakteristika des Performativen so eindeutig kennzeich-
nen. Die Vorstellung eines aktual bedingten Echt-Zeit-
Raums miindet 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 Briicke zwischen Aura und Ereignis

her, indem er formuliert:
.unter 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
Unverfiigbaren her. Ihnen 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 zunéchst ver-
gleichbare Momente wie dem Auratischen zu, jedoch
in veranderter Perspektive. So ist mit dem Ereignis-
Begriff statt der Originalitét eines Objekts zunéchst die
Originalitat eines Geschehens, einer Handlung oder
einer Situation bezeichnet. Darlber hinaus ist ein Er-
eignis fur 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 Intentionalitét
partiell in den Modus der Responsivitat* zu wechseln:
+Handlungen 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 koharente 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 lasst
sich der Ereignis-Begriff sinnvoll als Gegenbegriff zum
Werkbegriff einsetzen — zumindest dann, wenn Wer-
ken eine tendenzielle Objekthaftigkeit zugeschrieben
wird und in ihnen nicht ausdriicklich mit Ereignishaftig-
keit kalkuliert wird. Mersch macht dies sehr deutlich,
indem er eine entschiedene Differenz zwischen einer
LAsthetik des Performativen [und] jeder Werkasthetik*+
konstatiert. Zudem kommt Ereignissen eine lediglich
Jtemporére Existenz” zu, keine von Dauer,* was eben-
falls traditionellen Verstandnissen des Werkhaften ent-
gegensteht. Denn Werke kdnnen immer wieder anna-
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 auRer Acht lassend, soll hier zur klareren Kontu-
rierung ein eher dichotomes Verstandnis von Werk
und Ereignis aufrecht erhalten werden, da diese Per-
spektive auch weitere Schlussfolgerungen hinsichtlich
des Verhaltnisses von Ereignishaftigkeit und Kunst-
charakter bereithélt, wie Fischer-Lichte herausstellt:
.Der Auffiihrung kommt ihr Kunstcharakter — ihre
Asthetizitat — nicht aufgrund eines Werkes zu,
das sie schaffen wiirde, 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 fir 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-
litat 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 Erklarungs-
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 Performativitéat 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 Verstandnisse 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 Ablaufens
von diachroner Emergenz gesprochen wird, in deren
Mittelpunkt ,das Neuauftreten von Strukturen, Entita-
ten und Eigenschaften im Zeitverlauf‘ steht. Dies kor-
respondiert mit der ,Idee der emergenten Evolution“®,
nach der es ,im Universum immer wieder zur Entste-
hung von genuin Neuartigem [kommt]: Bereits beste-
hende Entitaten fliigen 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 diesbeziglich 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
Kreativitatsforscher Keith Sawyer
zum Strukturparadigma vom Interaktionsparadigma
spricht.®® Annéherungsweise kann Emergenz demzu-

in Abgrenzung

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 Verstandnis
kollektiver Improvisation wurde Emergenz in den letz-
ten Jahren bereits verschiedentlich erortert, wobei zu-
meist Sozialwissenschaft, Konstruktivismus oder Sys-
temtheorie die Ausgangspunkte der Untersuchungen
bildeten;* hier soll jedoch weiterhin an den Gedanken
der Performativitat angeknupft 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 berticksichtigte 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
Lsunvorhersehbar und unmotiviert auftauchende Er-
scheinungen, die zum Teil nachtraglich durchaus plau-
sibel erscheinen**. Demzufolge ist anzunehmen, dass
Emergenz in ihrem Verstdndnis das Phanomen be-
schreibt, welches diese Erscheinungen hervorbringt.
Dieses erortert 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-
in ihrem Fall bezogen auf mikrobiologische
Strukturbildungen — die ,Bestandteile einer [...] auto-

on“e —

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 selbstbeziigliches, autopoietisches
System mit prinzipiell offenem, nicht vorhersagbaren
Ausgang“® versteht. ,Sie ist dafir verantwortlich, dafl3
jedesmal eine andere Auffilhrung hervorgebracht wird,
daf in diesem Sinne jede Aufflihrung einmalig und un-
wiederholbar ist."® Als urséchlich fur ,unvorhergesehe-
ne Wendungen“ innerhalb der autopoietischen feed-
back-Schleife, welche Fischer-Lichte kongruent als
Emergenzen behandelt, erachtet sie die ,Interaktion
zwischen Akteuren und Zuschauern“.e” 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,
.dal zwar alle Beteiligten [die autopoietische,
sich sténdig verandernde feedback-Schleife] ge-
meinsam hervorbringen, daR sie jedoch von kei-
nem einzelnen vollkommen durchgeplant, kon-
trolliert und in diesem Sinne produziert werden
kann, daf} sie sich der Verfligungsgewalt jedes
einzelnen nachhaltig entzieht"®.
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 Auffilhrungsablaufs, bei dem die einzel-
nen Aktanten in einem rekursiven Verhaltnis 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 vollstandig 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 ausschlief3lich aus dem Zusammenwirken der
einzelnen Systemelemente hinreichend erklaren lasst
— 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 inhérent schien, wenn also eine Qualitat
hinzutritt, die Uber die Einzelqualitaten der Systemele-
mente hinausweist und die Beschaffenheit des Ge-
samtgefliges auf ein neues Niveau Uberfuhrt, das den
Einzelteilen nicht zukommt. Dieses Phanomen wird als
Ubersummativitét bezeichnet.

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

,und das Ideal der Ubersummativitit 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 wufiten, daf3 es in

ihnen steckte, verbindet sich am ehesten mit Im-

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

.Group 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 Kohérenz herstellt und
in welchen Fallen explizit Momente der Ubersummati-
vitat 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 standiger 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 Rickkopplungspro-
zess der Rekursivitat, wenn bisher Gespieltes und Er-
klungenes seine Fortsetzung sucht, den aktuellen Zu-
stand systemerhaltend speist, neue Entwicklungen an-
stoft oder Uberdies hinaus sogar signalverstarkende
Wirkung zeitigt, beispielsweise im Sinne einer Steige-
rung der Intensitat oder der Setzung einer langen, pra-
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 fiir Improvisationen typischen
Charakteristika der Ergebnisoffenheit, Unvorherseh-
barkeit,
transportiert zudem auch das Moment der Gleichzei-
tigkeit von Input und Output, denn wéahrend der per-

Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit. Sie

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
verknipften Zustand als group flow, aus welchem
sich, wie bereits aus dem obigen Zitat hervorgeht, be-
sonders auffallige Momente des Emergenten heraus-
kristallisieren kbnnen:

.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 beglinstigt werden, so
dass in einem Klima improvisatorischer Kunstfertigkeit
und Erfahrung durchaus das Feld fir emergente Pha-
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; diesbezilglich betont er inshesonde-
re ,die Idee einer performativen Selbstorganisation der
Form“. 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
Umbriche, allméhliche Phasenlbergange, unvorher-
gesehene Wandlungen und deren Folgen“s gekenn-
zeichnet. Dabei ist ,die Dynamik einer in diesem Sinn
performativen Form [...] die Interaktionsdynamik der
Auffuhrung selbst*”. Dabei zeigt sich die Emergenz
der Form besonders deutlich in Momenten der Trans-
formation:

.50 besteht [...] vor dem Hintergrund eines stabi-

lisierten Interaktionsverlaufs die Mdéglichkeit der

Transformation musikalischer Strukturen, die im

Moment ihres Entstehens aus dem bisherigen
Auffuhrungshergang heraus und aus dem Ver-
halten der Beteiligten nicht absehbar und auf
keines Musikers Absicht oder Erwartung zuriick-
fuhrbar erscheint.“®
Im Ruckgriff auf Luhmann charakterisiert Haenisch
diese
~Transformationsprozesse 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 mitreiRenden 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 flr die zeitweise Pausierenden
stellt sich die Frage der Art und Weise ihrer Reaktion,
der Selektion einer kohérenten 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-


file:///Users/jschroeder/Desktop/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/
file:///Users/jschroeder/Desktop/improvisation-kunsttexte-ganz%20neu/

Mathias Maschat

Performativitat und zeitgendssische Improvisation

kunsttexte.de 2/2012 - 10

mischt hatte, die durch das schnelle und mit nur leich-
tem Druck ausgelbte 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 hdherer Lage.
Damit hat sich ein durchweg verandertes Niveau ein-
gestellt, das die Musik flr eine Weile restabilisiert, bis
erneute Transformationsprozesse einsetzen. Alles
passt perfekt zusammen und die Gruppe bildet eine
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 kiirzester Zeit eine vollkommen neue
Qualitat resultierte. Diese konnte in ihrer Ubersumma-
tivitdt nur aus einem Zusammenspiel emergieren, das
in seiner Gesamtwirkung Uber die Teilbeitrdge der ein-
zelnen Musiker deutlich hinausgeht.

Materialitat

Die bisher eroérterten Begriffe — Prasenz, 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 Performativitéat 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 ,Materialitdt der Kommunikation“®', mit
welcher Gumbrecht und andere ,die Frage nach den
selbst nicht sinnhaften Voraussetzungen, dem Ort,
den Tragern und den Modalitaten der Sinn-Genese"#
stellten und zugleich — ganz mit McLuhan — vermute-
ten, dass ,verschiedene Medien — verschiedene ,Ma-
terialititen’ — 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**
statt nach der semantischen Ebene nach den materia-

len und phanomenalen Tréagern 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
Uiberhaupt. 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 Auffiihrungs-
situation griindet und nicht immer vollstandig kontrol-
lierbar ist. Ein Beispiel aus der Praxis benennt diesbe-
zlglich die Innenklavier-Spielerin Andrea Neumann:
.Bei der Suche nach Klangen ergibt sich oft ein
vollig anarchischer Klang oder Prozel3, 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 berihrt,
daraus resultiert ein riesiges Spektrum von Ton
oder Klang. Das musikalische Material ist aber
gegenuber der Reproduktion widerspenstig. Das
ist ein groRBer Vorteil, aber manchmal auch eine
Nachteil, weil man immer mit diesem Bewegli-
chen arbeitet.“s
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
Materialitét, also nach Material, Form, Gro3e, Masse,
Oberflachentextur, Spannkraft und Elastizitat. Natir-
lich bedarf es zu jeder Klangerzeugung und -verbrei-
tung — ganz abgesehen von der Materialitat schwin-
gender Luftmolekile — grundsétzlich 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 Mal3 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 Kérper in direkten Kontakt mit ih-
rem mdoglicherweise préparierten oder unkonventionell
gespielten Instrument, mit Alltagsgegenstéanden 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 inhdarenten 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 ware es zu sagen, den Klangen ihr Po-
tential nicht von vornherein zu beschneiden. Da-
bei hat man beim Spielen natirlich genaue
Klangvorstellungen, aber man laf3t den Klangen
auch eine Offenheit, anders werden zu kdnnen
und hort 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 uber-
dies hinaus die Vorrangstellung des Klangresultats ge-
geniber musikalischer Programmatik:
LAlle Ideen werden sehr pragmatisch tber kon-
krete Klang-Experimente entwickelt.
stehen keine konzeptuellen oder auRermusikali-

Dahinter

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 Betdtigung gestellt hat, ist bei-
spielsweise der Perkussionist L& Quan Ninh. Er
schafft es scheinbar mihelos, mit &uf3erst 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 Festival®*, zeugt von Ninhs souverdnem Um-
gang mit der Evokation einer facettenreichen Klangpa-
lette. Sein Instrument ist in erster Linie die waagrecht
positionierte Grof3e Trommel, die er in diesem Beispiel
mit zwei China-Becken, mehreren Kiefernzapfen un-
terschiedlicher GrofRe und einer diinnen Metallstange
bespielt, teils mit den Handen, teils mit Paukenschle-
geln. Eine seiner Techniken besteht zum Beispiel dar-
in, den Beckenrand lber das Fell der Trommel zu fiuh-
ren und dabei gelegentlich einen Finger an den Be-
ckenrand zu legen, so dass dem urspriinglich 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
gue dans le mouvement du corps a émettre des
signaux, il y a une énergie tellurique qu'on n'ob-
tient pas — ou fort peu souvent — en combinant
des paramétres 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 I'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 L& Quan Ninhs wurde neben der Be-
deutung des Materialen zugleich auch die Bedeutung
des Korpers in Bewegung augenscheinlich. Es ist die
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Interaktion des Kdrpers mit der Materialitdt, aus der
bestimmte Klange, Klangfolgen und Rhythmen hervor-
gehen. Somit ist auch der Faktor der Kdorperlichkeit
eine wesentliche Kategorie im Rahmen der performati-
ven Hervorbringung von Klang. Naturlich ist Kdrper-
lichkeit auch eine Voraussetzung fiir Prasenz 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 Kor-
perlichkeit rekurriert Fischer-Lichte auf den Anthropo-
logen Thomas J. Csérdas und dessen Bestreben,
~dem Korper eine vergleichbar paradigmatische Positi-
on zu verschaffen wie dem Text, anstatt ihn unter dem
Textparadigma zu subsumieren“2. Er erachtet den
-ohadnomenale[n] Korper, das leibliche In-der-Welt-
Sein des Menschen als Bedingung der Mdoglichkeit
jeglicher kultureller Produktion“=. Vor diesem Hinter-
grund ist festzustellen, dass improvisierte Musik nicht
nur im Kopf erdacht oder vorausgehért wird, sondern
dass musikalische Verlaufe und Bewegungen ganz ex-
plizit auch aus der Korperlichkeit und aus der Gestik
der Akteure entstehen kdnnen, aus den physischen
Handlungen in der improvisatorischen Begegnung mit
dem Material. Nicht bestimmte, vorab genauestens
antrainierte und durchexerzierte Bewegungsablaufe
werden vorgefihrt, sondern die Musik entsteht aus
den im Moment geflhlten, kérperlichen Ablaufen und
Gesten selbst. In diesem Sinn kommt der Koérperlich-
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 Koérpers auf die klangli-
chen Resultate koharent 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 erwéachst eine Einheit
von Musik und Korper, so dass kaum zu erkennen ist,
ob die Musik auf die Kdrperlichkeit riickwirkt oder die
Korperlichkeit auf die Musik. Diesen Aspekt der Ver-
bundenheit von Kdrper und Klang hat der plurimedial

arbeitende Kunstler Tilman Kintzel eindrucksvoll fur
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-miniitige Improvisati-
on auf seinem individuellem Setup, das vornehmlich
aus Schlaginstrumenten — Kleiner Trommel, GrofR3er
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:
.mmer 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. Fur 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 Préparation 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 Materialitat und Kdrperlichkeit sowie
das kalkulierte Spiel mit der situativen Eigendynamik
sind wesentliche Faktoren der Performativitat von Im-
provisation. In der spezifischen Disponiertheit von Im-
provisierenden gegeniiber 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-Phédnomene produktiv zu
nutzen und einmalige, auratische Momente zu evozie-
ren, — einen ,nicht-alltdglichen, einen auergewdhnli-
chen Zustand“®, wie ihn auch John Butcher im einlei-
tenden Zitat zu diesem Text konstatiert. Jene Aspekte
sowie das Erspuren 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 auffihrungsrelevanten Kategorien herkémmliche
Analysekriterien des Materials oder der Form um ent-
scheidende Impulse erweitert und insgesamt zu einem
umfassenderen Verstandnis der musikalisch-astheti-
schen Bedeutungsgenerierung innerhalb von Improvi-
sationen beitragt. 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-
ricksichtigen ist in diesem Zusammenhang das subtile
Wechselspiel von bewusst und kalkuliert eingebrach-
ten Impulsen, Klangaktionen, persénlichen Material-
vorraten und Formverstédndnissen mit den hier be-
schriebenen Faktoren des Performativen. Mdchte man
die erstgenannten, eng an die individuell Ausfiihren-
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
Geplant,
nichts Planbares, konstruiert, ist es dennoch
nichts Konstruierbares. Es schafft sich, vollbringt

kein Machbares. ist es gleichwohl

sich. [...] Stets entfesselt es eine Turbulenz,
einen nicht domestizierbaren Schwindel, der im
Rucken der Akteure anderes ausldst, als diese je
beabsichtigt haben oder womit sie auch nur ge-
rechnet hatten."»
An Dieter Mersch anschlieBend lasst 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 vorzustof3en.
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Zusammenfassung

Musikalische Improvisation ist als performative Kunst
par excellence anzusehen. Sie verfiigt Uber keine a
priori-Représentation jenseits ihrer Auffilhrung. Insbe-
sondere zeitgendssische Auspragungen 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 Verstéandnis zeitgendssi-
scher Improvisation schéarfen kann. Behandelt werden
die Themen Prasenz, Aura, Ereignis, Emergenz, Mate-
rialitdt und Korperlichkeit. Dabei werden teilweise auch
Beispiele aus der Praxis improvisierter Musik zur Ver-
deutlichung der unbedingten Relevanz von Performati-
vitat fur die Improvisationsforschung herangezogen.
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