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Improvisation, Koérper, Publikum

Der Korper und Teile des Korpers 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 fiir ein Publikum bzw. fiir die Offentlichkeit be-
stimmt zu sein, der ,unmittelbare Kérperausdruck* hin-
gegen eher zur Intimsphére zu gehoéren. So hat Vinko
Globokar einmal festgehalten: ,Was mich betrifft, so
betrachte ich die Improvisation als ein ganz privates
Geschehen, das nur fur die innere Entwicklung des
Spielers wichtig ist und bei dem das Publikum nur als
Zeuge anwesend sein kann.“" Bei der Improvisation
kann das Publikum demnach anwesend sein, aber das
Verhéltnis der Zuhoérer zum Dargebotenen nimmt
einen besonderen Charakter an: das Publikum ist nur
als Zeuge préasent. Die angesprochene Dichotomie der
korperlichen Zonen und Aktivitdten wirkt im Zusam-
menhang mit Improvisation klischeehaft, kann aber oft
in Beschreibungen nicht vermieden werden, wenn es
um die Darstellung improvisatorischer Grundsétze
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 groReren kontextuellen Radius als nur
den Bezug zur Musik und sie reichen historisch weit
zuriick. Die Wertungen lassen sich beispielsweise
auch in der Dualitéat von Gefuhl und Rationalitat oder
Subjektivitat und Objektivitat, selbst in der Entgegen-
setzung von Natur und Kultur, Weiblichkeit und Mann-
lichkeit oder Hardware und Software finden.? Vorgezo-
gen und geschatzt wurde lange Zeit in der westlichen
bzw. europdischen 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 Korper/Leib und
eine skeptische Beleuchtung und kritische Diskussion
der angesprochenen Polarisierung von Korper/Leib
und Geist/Kognition sowie von weiteren ahnlichen
Dualismen.* An dieser Diskussion hat allerdings die
Musikforschung kaum teilgenommen, vielleicht mit
Ausnahme der padagogischen Zweige der Beschafti-
gung mit Musik, die zwangslaufig den Korper zu be-
ricksichtigen hatten und seiner zentralen Bedeutung
nicht ausweichen konnten. Dabei stand allerdings die
Disziplinierung und Professionalisierung des Kdrpers
im Vordergrund. Ein Zugang zum ,experimentellen
Lernen“ wurde nicht oder nur teilweise (landerspezi-
fisch) gefordert.® Zudem wurde der Korper in der ers-
ten Halfte des 20. Jahrhunderts vor allem dann inter-
essant, wenn er als Garant fur 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
Kdrper und Sinnlichkeit in der Musik erstmals in aller
Deutlichkeit explizit werden“ liel3, wurde als Irrlehre
abgestempelt.” Die Beschaftigung mit dem Leib in der
Phanomenologie bei Edmund Husserl oder spéater 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 Beschéaftigung mit Improvisation
steht demnach lange Zeit eine fehlende Theorie des
Kdrpers (in der Musik) und eine fehlende Theorie der
Praxis entgegen. Dass diese erkenntnisgeleitet entwi-
ckelt werden kdnnen, 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 Phanomenologie.® 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 dazugehérenden Werkésthetik vielleicht
nicht fundamental, aber in weiten Teilen erheblich un-
terscheiden. Improvisation sollte dartiber 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 Auffilhrenden 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
Textauthentizitat untergeordnet wird, als sei die musi-
kalische Praxis ein Kontaminationsbereich, der den
Text verunreinigen kdnnte).™

.Musik aus dem Bauch” oder ,Bauchentscheidungen®
— diese Formulierungen suggerieren ein intuitives
Handeln des Kérpers ohne Reflexion, ohne Voriberle-
gungen und ohne bestimmte Zielrichtung. Der Begriff
Jmprovisation“ 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 lberlegen entfernt man die Hand von der hei-
3en Herdplatte oder tritt an der Bordsteinkante zurtick.
Die Erfahrung lehrt, dass in solchen Momenten keine
Sekunde zu verlieren ist, um sich zu schiitzen. Anders
erscheint die intuitive Entscheidung etwa beim
Glucksspiel: Man hat durchaus Zeit, sich die Sachlage
durch den Kopf gehen zu lassen, weil3 aber nicht, wel-
che Entscheidung wirklich zum erhofften Gewinn fihrt.

Wieder anders verhdlt sich ein Sportler, der ,intuitiv*
richtig anlauft, um dann einen mdglichst weiten
Sprung machen zu kénnen. Er nutzt sein ,korperliches
Wissen®, das nicht erst kognitiv reprasentiert bzw. im
Moment des Tuns nicht Uberdacht werden muss, um
das gesteckte Ziel zu erreichen.
.Fangt [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’, 1aRt
er eine ,stumme’, geradezu selbstverstandliche
Erfahrung der Welt zur Geltung kommen. Erst
die sprachliche Artikulation macht ihm die Dinge
unsicher; sein Wissen laf3t sich weder im Medi-
um der verbalen Sprache noch in irgendeinem
anderen Medium — aufer in den Handlungen
selbst — objektivieren. Was man mit dem Kdorper
gelernt hat, ist nicht irgendein Wissen, das man
hat und vor sich halten kénnte, sondern etwas,
was den Korper 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-Hoéher-
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 mul3 mich als Pianist natiirlich in Bewegung
halten, genau wie ein Sportler. Ich muR also im-
mer wieder die Zeit finden, rein technische
Ubungen zu machen, damit ich das, was ich ma-
chen will, bewaltigen kann.“
Aber wenn
.man einen frei improvisierten Auftritt zu absol-
vieren hat, ist es, so habe ich festgestellt, am
besten, wenn man vorher nicht dartiber nach-
denkt, was man vorhat, obwohl es sich immer
anbietet [...] Aus dem unbelasteten Moment her-
aus ist der natlrliche FluR, 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 dariiber nach, was ich machen werde."*
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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 zuriickzufiuihren, sondern Gerd Gigeren-
zer zufolge besteht das Grundprinzip von ,Bauchent-
scheidungen® aus ,einfachen Faustregeln®, die sich
Levolvierte Fahigkeiten des Gehirns zunutze machen®,
wobei ,evolvierte Fahigkeiten“ keine Fertigkeiten sind,
Jdie 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 ,Bauchgefihl, d.h. eine intuitive Entschei-
dung oder Handlung, maRgeblich vom Kontext des
Geschehens abhéngig.” 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 Phdnomenen 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 Uberprift wird, ob
die Regel noch angemessen ist. Sie wird einfach
ausgelost, 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
wéahlen kann. Dieser rasche Evaluationsprozess
ist mit der Formulierung ,Intelligenz des Unbe-
gemeint. [...] Bauchgefuihle mdgen
ziemlich simpel erscheinen, doch ihre tiefere In-

wussten’

telligenz auRert sich in der Auswahl der richtigen
Faustregel fur die richtige Situation.">

Gigerenzers Darstellung erscheint plausibel, allerdings
scheinen sich die ,Bauchgefiihle* wiederum fast nur
im Kopf zu entwickeln. Der Bauch ist in den Kopf ge-
rutscht oder im Kopf sind Bauchgefuihle entdeckt wor-
den — man fragt sich, wo die Ubrigen Teile des Kdrpers
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-
fuhrt werden, doch festzustellen bleibt, dass offenbar
der Ubrige Korper wiederum nur als Instrument der im
Gehirn ablaufenden Wahrnehmungsmechanismen be-
trachtet wird. Bewegungs- oder Sportwissenschaftler
nehmen diese einseitige Perspektive nicht ein, son-
dern haben langst verstanden, dass es eine Wechsel-
beziehung zwischen Kérper, Bewegung und Wahrneh-
mung gibt, so dass dem Kd&rper und seinen Aktionen
sowie den sinnlichen Eindriicken durchaus eigenstan-
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 Aktivitat von der Umwelt er-
griffen und seinerseits von dieser geformt. Das
Grundprinzip dieser Welterzeugung im gegensei-
tigen Austausch ist die Bewegung, die sowohl
die Plastizitat 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 hauptsachlich mit dem
Wechselspiel zwischen zwei Auffassungen oder Kon-
zeptionen von Koérpern: ,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.“**
Waéhrend die Konzeption des ,body image“ mit Absich-
ten, Intentionen und Zielvorgaben verknupft ist, gehort
die Konzeption des ,body schema“ zum Umfeld von
Automatismen (aber nicht von Reflexen).
Jt 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 Korper 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 fiir
das Thema der musikalischen Improvisation fruchtbar
gemacht werden kénnen. Diese Frage lasst sich im
Rahmen der vorliegenden Abhandlung sicherlich nur

ansatzweise beantworten, denn ihre Bearbeitung wére
durch eine umfassende empirische Studie zu stitzen.”
Jedenfalls ist klar, dass in diesem Zusammenhang der
Kdrper 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 Horen
und die Klangwahrnehmung eine Vermittlungszone
darstellen. Ausgangspunkte kdnnen demnach bereits
alle Erfahrungen sein, in denen sich eine Aktion oder
Bewegung mit Klang verbindet und in denen die kor-
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 Kérper, Bewegung,
Material und Klang einen Erfahrungsraum schaffen,
der nach und nach auch dazu fuhren kann, z.B. be-
stimmte Klangvorstellungen umzusetzen, also klang-
asthetische Zielrichtungen festzulegen, die das Ohr
vorgibt. Selbst wenn in dieser Phase noch kein Stiick
gespielt oder keine Partitur einstudiert wird, entsteht
die Situation, die eigene korperliche Kompetenz be-
zluglich der Klangproduktion einzustufen (und mdogli-
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 moglich aufeinander
abzustimmen, sondern vor allem daran, das ,body
schema“ herauszufordern und das ,body image“ auf
diese Offenheit (ohne perfektionistische Ziele) einzu-
stellen. Die kunstlerischen 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-
gendermalRen 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
gréRter 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
aufgehort 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-
moglich, dem Moment zu folgen."»
Wie in vielen Féllen klingen solche Séatze 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-
pragt 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 hauptsdchlich der Einstudierung von
Stiicken, der Erweiterung und Steigerung von Fertig-
keiten und Virtuositat, somit der Optimierung von spe-
zifischen korperlichen 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 bezuglich des Handelns, sie kann
beschrieben werden als Durchfiihrung eines all-
gemeinen ,Programms‘ zum Handeln, das die
genaue, konkrete Ausfiihrung der Téatigkeit offen
lasst. Im Gegensatz dazu stellt Uben, hand-
lungstheoretisch gesehen, das Erlernen von fes-
teren, unflexibleren Handlungsweisen dar, die
Optimierung einer Téatigkeit, 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
Kdrper, 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, wéahrend
der Routine des privaten Experimentierens. Die
Ergebnisse kann man spater 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
\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-

stattdessen dariiber nachdenke:

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 zusétzlich oder tberhaupt
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-
blhne 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 moglichst 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 fiir den Wechsel von Probe und
Auffuhrung angenommen hat.
»Wird ein komplizierter Handlungsablauf im vor-
aus genau geplant, wobei man die einzelnen
Schritte in der Vorstellung oder auf dem Papier
ablaufen laRt, um die Zeitverhaltnisse 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

folgetrachtigen Bedingungen zurechtkommt,
kann ein Probelauf die ,wirklichen' Verhaltnisse
nur annahernd, nie vollstandig herstellen."*
Probe und Ernstfall unterscheiden sich bei der Impro-
visation jedoch im Prinzip nur darin, dass bei der Auf-
fuhrung 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 personliche 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 fur 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 Geréauschen anhand verschiedener Ge-
brauchsgegenstande und -materialien, wie Radi-
os, batteriebetriebener Ventilatoren, Cocktailmi-
xers, Glas, Metall oder Holz*"
gegenuber sind in anderen Ensembles Arbeitskonzep-
te mit Regelsystemen eingefihrt worden, die vor allem
zur Verhinderung gangiger Spielgesten aus dem Jazz
oder klischeehafter musikalischer Dialoge dienen und
so ebenfalls Offnungen fiir das Unerwartete schaffen
sollen. Fir Improvisatoren waren Regelsysteme Még-
lichkeiten,
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.die Eigendynamik improvisatorischer Energetik

in Schranken zu weisen oder sie wenigstens

durch Aufstellung strategisch platzierter Hiirden

ein wenig von ihrem vorhersehbaren Weg abzu-

bringen.“s
Doch wie auch immer die Kommunikations- und Inter-
aktionsformen in einem Ensemble organisiert sind, es
ist klar, dass hier die Korper, 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 Md&glichkeiten: Entweder
man kennt sich nicht gut, dann sind Uberraschungs-
momente zu erwarten, die ein erhdhtes Risiko (des
Scheiterns) einschlieRen, oder Ensemblemitglieder ar-
beiten so lange und vertrauensvoll zusammen, dass
sie auch die Méglichkeiten der Offenheit und Sponta-
neitat immer wieder neu ausloten kénnen. Der Trom-
peter Axel Dorner 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 fur

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 fiihren, 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 zusatzlich
faszinierend finde ist, dass es sich so gleichbe-
rechtigt gehalten hat. [...
stimmte Form gefunden], die Sinn ergibt. Da

Wir haben eine be-

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 personlich kei-
nen Sinn ergeben, ich kann nur das machen,
was flr mich auch Sinn ergibt. Auf eine bestimm-
te Art kann ich da nicht spielen und will ich auch
gar nicht, habe ich kein Bediirfnis, weil das so-
viel verdndern und zerstéren wiirde von dem,
was vorhanden ist.“©
Bei Auffiihrungen 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 zulasst und trotzdem die Bildung einer Struk-
tur ermoglicht, 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 Ideale gelebt werden,
fur manche Musiker in den letzten Jahren héchst at-
traktiv geworden.“

Viele Texte und Studien zur Improvisation zeugen da-
von, dass zwei Zugéange 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 Improvisationsvorgdngen 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 néher
zu kommen. Dabei ist aus meiner Sicht zum einen die
Zusammenarbeit mit den Praktikern und Praktikerin-
nen wichtig — keine Selbstverstandlichkeit 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
ware. Die Musikwissenschaft hat dabei nichts zu ver-
lieren, sondern ist aufgefordert, aktuelle wissenschaft-
liche Erkenntnisse anderer Disziplinen, in denen eben-
falls Uber Bewegung, Korper, Bauch- und Kopfent-
scheidungen, Uber Auffilhrungstheorien 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 koénnten dazu beitragen, den Graben zwi-
schen Praxis und Theorie zu iberwinden. Gleichzeitig
kénnten sie den eigenen Gegenstandsbereich ande-
ren Disziplinen vermitteln, die zum Teil nur darauf war-
ten, mehr Giber musikalische Vorgange sowie Klangak-
tionen und klangliche Wahrnehmung im Vollzug zu er-
fahren. Dabei reicht es allerdings nicht aus, wiederum
allgemein Uber Korperlichkeit und Materialitat, Raum-
lichkeit und Auffihrung (Performance) sowie Perfor-
mativitét (als einmalig produzierte und erlebte Qualitat
und Ereignishaftigkeit von einzelnen Performances,
von Live-Auffihrungen und Ereignissen mit Auffuh-
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
grolRe zukiinftige 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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