Thema: Improvisation zwischen Reflex und Reflexion

Konkrete Phantasie! —

Reflexionsmodi in der konzeptionell-experimentellen Musik

von Friedrich Dudda, Bochum

Einleitung

Die Frage, welche Funktion die Reflexion fiir die Kunst der Im-
provisation hat oder haben kann, méchte ich im Folgenden nicht
abstrake diskutieren, sondern konkret am Beispiel meiner eigenen
improvisatorischen Praxis bzw. einer Idealvorstellung dieser Pra-
xis. Der Bezug auf die eigene Praxis soll mir helfen, vage und/oder
unklare Aussagen zu vermeiden und stattdessen zu Gedanken zu
gelangen, die konkret nachvollzogen werden kénnen. Des Wei-
teren verkniipfe ich mit diesem Bezug die Erwartung, die eigene
Praxis klarer sehen zu lernen. Durch den Selbstbezug fallen Auf-
klirung und Selbstaufklirung zusammen, und der Text ist nicht
nur ein Text iiber die Funktion der Reflexion in der improvisato-
rischen Praxis, sondern selbst ein Teil dieser Reflexion.

Im Zentrum meiner improvisatorischen Praxis steht nicht die
vollkommen spontane, sondern die konzeptionell-experimentelle
Musik. Fiir die von mir praktizierte Variante dieser Spielart im-
provisierter Musik ist Reflexion in unterschiedlichen Modi ein
unverzichtbarer Bestandteil. Im Folgenden setze ich mich mit
solchen unterschiedlichen Modi der Reflexion, ohne Anspruch
auf Vollstindigkeit, auseinander. Ich beginne mit dem Konkreten
oder Lokalen und schreite zum Allgemeinen oder Globalen fort.
Die konkreteste Ebene in der Improvisation, die ich betrachte,
ist die des Spiels eines Instruments. Als Abstraktionsebenen er-
ortere ich die Ebene der musikalischen Konzeption und die der
Asthetik als eine meine Individualitit iiberschreitende oder trans-
zendierende Sphire. Die allgemeine oder globale Ebene, die ich
betrachte, ist die der Beziehungen zwischen Kunst und Leben.
Im letzten Abschnitt des Textes setze ich die Ergebnisse der vor-
angegangenen Diskussion in Beziehung zu drei Begriffen, die fiir
die improvisatorische Praxis von zentraler Bedeutung sind: die
Begriffe der Spontaneitit, der Kreativitit und der Phantasie.

Violinspiel
Wenn ich mich einem fiir mich neuen Stiick aus der Violin-

literatur zuwende, z.B. einer Sonate fiir Violine und Basso

1 Fiir seine Kritik einer fritheren Fassung dieses Textes danke ich Ulrich Pardey.

continuo von Bach, dann besteht der erste Schritt fiir mich darin,
eine klangliche Vorstellung von der Komposition zu gewinnen.
Die Erarbeitung einer klanglichen Vorstellung hat zwei Pole: die
Komposition und das Instrument. In Hinsicht auf die Kompo-
sition stellt sich die Frage der Strukturierung: Welche Teile weist
das Stiick auf? Wie sind die Teile in sich gegliedert? Wie sind die
einzelnen Phrasen und wie ist in den Phrasen jeder einzelne Ton
zu spielen? In Hinsicht auf das Instrument stellt sich die Frage
der Klanggestaltung: Welche Klangméglichkeiten gibt mir das
Instrument, und wie setze ich diese in der Interpretation der
Komposition ein? Im Anschluss an die Erarbeitung einer Klang-
sprache fiir die Komposition in der Vorstellung stellt sich die
Frage der technischen Umsetzung. Beide Schritte in der Einstu-
dierung eines neuen Stiicks miissen prizise sein. Fiir das Stiick
als Ganzes, fiir jede Phrase und jeden Ton muss es eine genaue
Klangvorstellung und eine definierte technische Umsetzung ge-
ben. Wenn ich von einem Stiick nur eine eher vage Vorstellung
habe oder mir die technische Umsetzung einer Klangvorstellung
nicht ganz klar ist, dann ist es mir unméglich, den Noten einen
bestimmten Sinn zu geben. Meine Interpretation des Musik-
stiicks ist unausgereift, verliert sich im Ungefihren. Das aber
heiflt, dass erst Genauigkeit in der Klangvorstellung und deren
technischen Umsetzung den einzelnen Ténen und Phrasen
einer Komposition und damit der Komposition als Ganzem
ihren bestimmten Sinn verleiht.

Was ich iiber die Interpretation einer Komposition gesagt habe,
scheint mir mutatis mutandis nicht anders fiir die Improvisa-
tion zuzutreffen. In einer Improvisation erzeuge ich einen Ton,
ein Geridusch oder eine Gestalt vor dem Hintergrund meiner
Vorstellung des Stiicks, das ich bzw. wir gerade spielen. Der
Klangerzeugung gehen Vorstellungen des Klangs, der tech-
nischen Umsetzung der Klangvorstellung in den Klang und der
Funktion des Klangs in der Improvisation voraus. Genauigkeit
in der Klangvorstellung sowie der Definition und Realisation
der technischen Umsetzung geben meiner Klangerzeugung und
damit der Improvisation als Ganzem ihren bestimmten Sinn.
Wenn diese Genauigkeit fehlt, dann verliert eine Improvisation
sich schnell im Ungefihren oder Beliebigen.

Was ich in diesem Abschnitt beschrieben habe, ist keine Form
der Reflexion, sondern eine Praxis. Diese Praxis aber ist ohne
Reflexion nicht denkbar. Prizise Klangvorstellungen miissen in

der bewussten Auseinandersetzung mit dem Instrument und der
eigenen Spieltechnik erarbeitet werden. Die prizise Klangvorstel-
lung, die der Klangerzeugung vorangeht, ist die Differenz zwi-
schen einem reflektierten und einem rein-spielerischen Umgang
mit einem Instrument. Nun garantiert eine prizise Umsetzung
priziser Klangvorstellungen allein noch keine gute Musik. Von
einem Spieler, der prizise Klangvorstellungen prizise umsetzt,
kann aber eins nicht behauptet werden: Dass er nicht wisse, was
er tut. Von einem Spieler aber zu behaupten, dass er wisse, was
er tut, scheint mir ebenso aussagekriftig zu sein, wie von einem
Sprecher zu behaupten, dass er wisse, was er sagt.

Konzeptionelle Ebene

Im Unterschied zu einer spontanen Musik, die ohne jede vor-
herige Festlegung einfach geschiche, gibt es in der konzeptionell-
experimentellen Musik Versuchsanordnungen®. Zurzeit arbeite
ich an einer Sammlung von konzeptionellen Improvisations-
partituren mit dem Titel Un pas de toi? Jedes Stiick dieser
Sammlung ist durch einen Begriff gekennzeichnet. Der
kennzeichnende Begriff des Stiicks 7zglich geh ich andere Pfade’
ist z.B. der Begriff der Morphologie. Morphologie ist die Wis-
senschaft von den Gestalten und Formen. Das Thema des Stiicks
ist die Erforschung morphologischer Verwandtschaften auf der
Mikro- und Makro-Ebene. Auf der Mikro-Ebene reihen sich
morphologisch verwandte Gestalten. Die Spieler folgen den
Verwandtschaften und gehen so in jeder Realisation des Stiicks
andere Pfade. Dadurch, dass die Spieler Verwandtschaften fol-
gen, ergibt sich eine Uberlagerung von Reihungs- und Entwick-
lungsform. Auf der Makro-Ebene grenzen sich Familien von
morphologisch verwandten Gestalten voneinander ab. Durch
Verwandtschaften zwischen Gestalten verschiedener Familien
ergibt sich eine Verzahnung von Mikro- und Makrostruktur.

Auf der Grundlage von Konzeptionen kénnen in der improvisier-
ten Musik Méglichkeiten der Formgestaltung, der Verzahnung
von Mikro- und Makrostrukeur, der Rhythmuskomposition,
der Klangfarbenkomposition, des Ubergangs von Rhythmen
zu Klangfarben usw. erforscht werden. Konzeptionen geben mir
die Méglichkeit, Fragestellungen, die mich interessieren und
mit denen ich mich improvisierend auseinandersetzen setzen
will, zu formulieren. Eine Voraussetzung dafiir, dass in improvi-
sierter Musik ein bestimmtes Thema abgehandelt werden kann,
ist, dass das Thema hinreichend prizise formuliert ist. Téglich
gebh ich andere Pfade gewinnt desto mehr, je priziser morpholo-
gische Verwandtschaften durch die Spieler dargestellt werden.
Damit Spieler morphologische Verwandtschaften prizise dar-
stellen kénnen, miissen sie sich iiber unterschiedliche Formen
morphologischer Verwandtschaften in der Musik im Klaren
sein. Ohne Prizision in den Vorstellungen von morpholo-
gischen Verwandtschaften und in der musikalischen Realisation
dieser Vorstellungen wiirde unter dem Titel Tiglich geh ich

2 Der Titel ist dem Gedicht A une raison aus den Illuminations von Arthur

Rimbaud entnommen.
3 Der Titel ist eine Abwandlung der Anfangszeile eines Gedichts von Hélderlin.

andere Pfade etwas Beliebiges erklingen, sicherlich aber keine
Darstellung morphologischer Verwandtschaften. Wiirde auf der
Grundlage einer Konzeption aber etwas Beliebiges erklingen,
dann wire die Konzeption iiberfliissig.

Damit eine Konzeption nicht iiberfliissig ist, muss sie so pri-
zise sein, dass zwischen Realisierungen und Fehlschligen von
Realisierungsversuchen unterschieden werden kann.* Solch
eine Klarheit und Prizision in der Konzeption muss erarbeitet
werden. Wenn aber Konzeptionen klar und prizise sind, dann
definieren sie, was ich bzw. wir als Gruppe in der improvisato-
rischen Praxis tun. Sich Gedanken iiber die eigene Praxis zu ma-
chen, so dass klare Aussagen iiber diese Praxis moglich werden,
ist eine Form von Reflexion. Reflexion in der improvisierten
Musik hat auf der Ebene der Konzeptionen also die Funktion,
zu Definitionen der eigenen Praxis zu gelangen, die Funkton
der Selbstbestimmung.

Asthetik als meine Individualitit transzendierender Kontext

Maurice Ravel begriindete seine Weigerung, der Nationalen
Liga zur Verteidigung der franzosischen Musik beizutreten, mit
dem Argument, dass die reiche franzosische Tonkunst ,dege-
nerieren“ und ,sich in schablonenhaften Formeln einschlie-
fen“ wiirde, wenn franzésische Komponisten systematisch
die Produktion ihrer auslindischen Kollegen ignorierten und
so eine Art ,nationaler Clique“ formierten (Demmler 1999,
357). Eine Verelendung in der Reproduktion von schablonen-
haften Formeln wire auch fiir eine Improvisationsszene zu be-
fiirchten, die sich nicht mehr mit dem auseinandersetzte, was
auflerhalb ihrer selbst in der Welt der Musik geschieht. Durch
eine reflektierte Auseinandersetzung mit der musikalischen
Praxis anderer Menschen lerne ich andere Fragestellungen,
andere Losungsansitze und andere Asthetiken kennen. Als Bei-
spiel sei die Gestaltung von Grofiformen betrachtet. In der Im-
provisationsszene ist manchmal davon die Rede, dass ein Stiick
einen Bogen beschreiben soll bzw. muss. Eine Spannung baut
sich auf, fiihrt zu einem Hohepunkt und baut sich wieder ab.
Das Stiick ist zu Ende. Ist es wirklich erstrebenswert, dass eine
Improvisation immer solch einen vorhersehbaren Verlauf nimme?
Ist ein Crescendo oder Decrescendo — in welcher musikalischen
Dimension auch immer — ein Gestaltungsmittel, das nicht hin-
terfragt werden muss? Kann die unreflektierte Reproduktion
eines Ablaufs nicht auch frustrierend oder quilend sein? Einen
anderen Ansatz in der Gestaltung der musikalischen Grofi-
form sehe ich in den Stiicken von Claude Debussy. Debussys
Schaffen besteht vor allem aus ,Alben“ oder ,Sammlungen®
(Boulez 2000, 211). Augenblicke werden oft in einer Reihung
vorgestellt, ,welche offensichtlich keinem formalen Zwang
gehorcht® (ibid., 212). Die Sitze innerhalb eines Albums und
manchmal auch einzelne Momente in den Sitzen kénnten, wie
mir scheint, ohne Briiche oder Substanzverlust ausgetauscht

4 Ludwig Wittgenstein sagt in den Philosophischen Untersuchungen, dass
dann, wenn einer Regel zu folgen und einer Regel zu folgen glauben dasselbe
wiire, gar nicht von einem Regelfolgen gesprochen werden kénne (1953, 202).



werden. Vom Schaffen Debussys scheint mir deshalb ein direkeer
Weg zur offenen Form der 3. Klaviersonate von Boulez’ oder zu
Stockhausens Momentform® zu fithren.” Mag diese Sichtweise
adiquat sein oder nicht: Durch die Auseinandersetzung mit den
Arbeiten Debussys erdffnet sich mir ein ganzer Kosmos musika-
lischer Gestaltungsméglichkeiten, der die Idee eines musikalischen
Bogens oder der geschlossenen Form fiir mich verblassen Isst.
Eine andere Form der Verelendung in der improvisatorischen
Praxis — neben der Reproduktion von Immergleichem — kénnte
darin bestehen, dass die grofie Fiille uns heute zuginglicher Mu-
sik als eine ,Rumpelkammer” benutzt wird, aus der ,, Versatzstii-
cke“ mehr oder weniger beliebig herausgegriffen werden.® Wenn
Elemente, die in Musikisthetiken vergangener Zeiten bestimmte
Funktionen hatten wie z.B. ,ein Crescendo, ein Sforzato, eine
lineare Entwicklung, ein Tremolo, ein Beckenschlag, eine Gene-
ralpause usw.“ (Lachenmann 1971/72, 94) heute unreflektiert
verwendet werden, dann fiihrt dies allzu leicht zu einer mit Re-
likten angereicherten Musik, deren Asthetik unklar oder fragwiir-
dig ist. Wie musikalisches Material heute in Klangsprachen mit
einer klaren oder nachvollziehbaren Asthetik verwendet werden
kann, kann durch eine reflektierende und kritische Auseinan-
dersetzung mit zeitgendssischen Arbeiten gelernt werden. Durch
die Auseinandersetzung mit dem zeitgendssischen musikalischen
Schaffen anderer kann ich also lernen, musikalisches Material
nicht irgendwie, sondern bewusst einzusetzen.

Ein drittes Problem wiirde ich in einer improvisatorischen Pra-
xis sehen, die zwar subjektiv authentisch ist, ,objektiv [aber]
nur Allgemeinheits-Charakeer hat (Huber 1996, 329). Solch
eine improvisatorische Praxis steht vor dem Problem, dass sie
nur fiir ununterrichtete Horer interessant ist und sie selbst ihre
kiinstlerische Relevanz nur in Bezug auf diesen Personenkreis de-
finieren kann. Dass das eigene musikalische Tun objektiv nicht
nur Allgemeinheits-Charakter habe, kann ich aber nur dann
gerechtfertigt behaupten, wenn ich die Musikgeschichte und
das Schaffen meiner Zeitgenossen kenne. Wenn ich nicht blof§
sagen will, dass meine Musik mehr als nur eine Wiederholung
von bereits Bekanntem sei, sondern ich diesen Gedanken gerecht-
fertigt behaupten kénnen will, dann muss ich die eigene kiinst-
lerische Praxis kritisch in Relation zum kiinstlerischen Schaffen
anderer beurteilen. Die Reflexion des isthetischen Schaffens der
anderen hat in diesem Zusammenhang die Funktion, auf ihrer
Grundlage zu einer Formulierung, Prizisierung oder Definition
der eigenen #sthetischen Position zu gelangen.

5 Die 3. Klaviersonate lisst einem Interpreten eine Vielzahl von Wahlméglich-
keiten, durch die er seine Version der Komposition gestalten kann.

6 Zu seiner Komposition Kontakte sagt Stockhausen, dass sie ,keine durchlau-
fende Geschichte erzihlt, nicht an einem ,roten Faden’ entlang komponiert ist,
den man von Anfang bis Ende mitverfolgen muss, um das Ganze zu verstehen®
— dass sie also ,keine dramatische Form mit Exposition, Steigerung, Durchfiih-
rung, Hohepunkt und Finalwirkung [...] (keine geschlossene Form)“ aufweist,
sondern dass ,jeder Moment ein mit allen anderen verbundenes Zentrum ist,
das fiir sich bestehen kann® (Stockhausen 1960, 190).

7 Stockhausen sicht die im Vergleich zur Momentform iltere Gruppenform
im Schaffen Debussys, z.B. im Orchesterstiick Jeux, vorbereitet (s. Stockhausen
1954, 78).

8 Die Metapher der Rumpelkammer stammt von Helmut Lachenmann
(1983, 332).

9 Zum Folgenden s.h. Andreotti (2000, 174ft., 204).

Asthetische Konsequenzen konnen sich nicht nur aus der Beschif-
tigung mit anderer Musik, sondern auch aus der Beschiftigung
mit Werken anderer Kiinste ergeben. Eine Differenz zwischen
der traditionellen und der modernen Erzihlprosa ist z.B. die Auf-
16sung der auktorialen Erzihlposition.” Die auktoriale Erzihlpo-
sition ist durch eine an ein festes Erzihler-Ich gebundene feste
Erzihlperspektive gekennzeichnet. Die moderne Erzihlposition
dagegen ist polyperspektivisch bis hin zu einem véllig aperspek-
tivischen Erzihlen. Solch eine polyperspektivische oder auch
aperspektivische Prisentation eines Geschehens ist auch in der
Musik méglich. Polyperspektivitit ist eins der die Praxis des fon
Trios"* definierenden Ziele und das explizite Thema eines Stiicks
aus Un pas de roi mit dem Titel Un coup de ton doigt sur le tam-
bour"

Von der kiinstlerischen Praxis anderer fiir die eigene kiinstlerische
Praxis zu lernen, die eigene Asthetik durch die Auseinanderset-
zung mit den Asthetiken anderer genauer zu bestimmen, ist eine
Form der bewussten Auseinandersetzung mit der eigenen kiinst-
lerischen Praxis damit eine Form der Reflexion. Reflexion in der
improvisierten Musik hat auf der Ebene der Asthetik die Funkti-
on, die eigene Praxis in Relation zur kiinstlerischen Praxis anderer
zu bestimmen und damit die Funktion der Selbstbestimmung,.

Kunst und Leben

Zu den wenigen Gewissheiten der musikkiinstlerischen Exis-
tenz gehort, dass es vielfiltige Verbindungen zwischen Musik
und menschlichem Leben gibt. Einige Stiicke Schonbergs wie
das 2. Streichquartett op. 10 oder die Suite op. 29 sollen auf auto-
biographischen Programmen basieren. Hinweise auf diese Pro-
gramme seien die Zitate des Wiener Volksliedes O, du lieber
Augustin im zweiten Satz von op. 10 und der Melodie von Fried-
rich Silcher zum Annchen von Tharau im Variationensatz von
op. 29."2 Alban Berg soll seit dem frithen Streichquarterr op. 3
kein Werk ohne Programm komponiert haben.”® Luigi Nono
erdffnete Constantin Floros in einem Gesprich am 10.3.1985,
dass seinem Streichquartett Fragmente — Stille, An Diotima ein
geheimes Programm zugrunde liege.' Hinweise auf dieses Pro-
gramm werden in den in die Partitur eingestreuten Hélderlin-
Fragmenten, der Verwendung der Scala enigmatica aus Verdis
Ave Maria von 1889 und dem Zitat von Ockeghems Malor
me bat gesehen.” Nicolaus A. Huber verwendet in Komposi-
tionen wie Gespenster, Darabukka, presente, Morgenlied, Solo fiir
einen Solisten, Drei Stiicke fiir Orchester mir Atmer/Singer und
obligatem Klavier Zitate, um den politischen Standpunkt, der in
den Kompositionen sich artikuliert, eindeutig zu benennen.'¢

9 Zum Folgenden s.h. Andreotti (2000, 174ft., 204).

10 Das fon Trio sind: Friedrich Dudda, Violine; Claudius Reimann, Klarinet-
ten; Johann Jakob Preufd, Violoncello.

11 Beide Titel sind dem Gedicht A une raison aus den Illuminations von Arthur
Rimbaud entnommen.

12 Vergleiche Floros (2006, 95ff.).

13 Ibid. (120).

14 Ibid. (120).

15 Ibid. (122).

16 Siehe Huber (2000).

Fiir Olivier Messiaen waren alle seine Werke ,ein Akt des Glau-
bens* (Floros 2006, 123). Er behandelte in seinen Kompositionen
zentrale Fragen der katholischen Theologie wie die Mysterien der
Inkarnation, der Eucharistie, der Auferstehung, der Trinitit usw.
Ich méchte die Reihe der Beispiele an dieser Stelle nicht fort-
setzen, sondern konkret werden, indem ich auf meine eigene
improvisatorische Praxis zu sprechen komme. Zu den Maximen
der improvisatorischen Praxis des Jon Trios gehort es, dass jeder
Klang einen Sinn haben soll. Ein Klang soll nicht etwas Belie-
biges, Grundloses oder Konsequenzloses sein, sondern ein Indivi-
duum. Wie jeder Klang als Individuum ernst genommen werden
soll, so auch jeder der drei Spieler. Kein Spieler soll in seiner Ent-
faltung von einem anderen behindert werden. Jeder soll seinen
Raum haben und von seiner Freiheit Gebrauch machen diirfen.
Dieses soziale Gebilde wiirde zerstért werden, wenn einer von
uns Dreien auf die Idee kime, die beiden anderen fiihren zu wol-
len. Im Paradigma des Fiihrens und Folgens geben die Gefiihr-
ten ihre Perspektive zugunsten der Perspektive des Fiihrenden
auf. Die Interaktion im Jon Trio dagegen ist polyperspektivisch.
In der gelebten Interaktionsform der Polyperspektivitit versteht
sich das Trio als ein soziales Gebilde. Dieser soziale Gehalt der
Praxis des Trios soll fiir Zuhorer erfahrbar sein. Andere soziale
bzw. sozial-psychologische Gehalte, die in der Musik des Jon Trios
zum Ausdruck kommen sollen, sind unter anderen Gelassenheit,
Lebendigkeit, Ernst, mentale Konzentration, Konzentration auf
das Wesentliche, Konkretheit in den Aussagen, Ablehnung des
Dekorativen und Oberflichlichen sowie Ablehnung von Exhibi-
tionismus und Aggressivitit.'”

Dass das lon Trio Wert darauf legt, die genannten sozial-psycho-
logischen Gehalte in seiner Musik zum Ausdruck kommen zu las-
sen, ist auch eine Reaktion auf gesellschaftliche Erfahrungen. Es
wire nicht nachzuvollziehen, dass ich in alltiglichen sozialen In-
teraktionen gegeniiber dem Paradigma der Fiihrens und Folgens
ein Unbehagen verspiirte, um dieses Paradigma anschlieflend in
der improvisierten Musik zu begriiffen. Gesellschaftliche Erfah-
rungen wie z.B. Erfahrungen mit den Erzeugnissen der Unterhal-
tungsindustrie fithren im Fall des fon Trios zu Stellungnahmen in
der Selbstdefinition und in der Musik.

Nicolaus A. Huber sagt in seinem Aufsatz Kritisches Komponie-
ren: ,Wenn der Mensch sich musikalisch verhilt, gehorcht er
zwar den Bedingungen musikalischen Materials, aber sinnlos
wire es, zu behaupten, er wiirde sich plstzlich ganz anders ver-
halten als sonst.“ (1972, 40). Wenn sozialpsychologische Ge-
halte in improvisierter Musik bewusst als eine Dimension dieser
Musik zum Ausdruck kommen, dann wird improvisierte Musik
zu einer Ausdrucksform sozial-psychologischer Reflexion. Uber
die Reflexion des Lebens in dieser sozialen Wirklichkeit wir
Musik ein sozialer Sinn gegeben und iiber diesen sozialen Sinn
erhilt Musik eine Bedeutung fiir das Leben. Erst solch eine tiber
Reflexion vermittelte Verkniipfung von Musik und Leben gibt
der Musik, so weit ich sie verstehen kann, ihre existentielle Be-
deutung.

17 Die Merkmale Konzentration auf das Wesentliche und Ablehnung des Dekora-
tiven sollen unter anderen charakeeristische Merkmale des literarischen Expres-
sionismus sein. Vergleiche Floros (2006, 11).




Spontaneitit, Kreativitit, Phantasie

Im vorangegangenen Text habe ich eine improvisatorische Praxis
beschrieben, die folgende Eigenschaften aufweist:

— Genauigkeit in der Klangvorstellung und deren
technischen Umsetzung

— Klarheit und Genauigkeit auf der konzeptionellen
Ebene

— Klarheit und Eindeutigkeit hinsichtlich der eigenen
4sthetischen Position

— Klarheit und Eindeutigkeit hinsichtlich der
Verkniipfung von Musik und Leben

Aber sollte eine improvisatorische Praxis nicht durch Spontane-
itit, Kreativitit und Phantasie ausgezeichnet sein anstatt durch
Genauigkeit, Klarheit und Eindeutigkeit? Sicherlich kann das
Streben nach Perfektion im Sinne von Genauigkeit dazu fithren,
dass Spontaneitit, Kreativitit und Phantasie verkiimmern. Soll
das aber heiflen, dass Spontanes, Kreatives und Phantasievolles
immer ungenau, unklar und uneindeutig ist? Ich sehe nicht,
dass Spontaneitit, Kreativitit, Phantasie einerseits und Genau-
igkeit, Klarheit, Eindeutigkeit andererseits einander prinzipiell
ausschlossen. Weshalb sollte nicht eine Spontaneitit, Kreativitit
und Phantasie angestrebt werden, die in ihren Aussagen genau,
klar und eindeutig ist? Auf eine Situation, Problemlage oder
Fragestellung nicht eher allgemein und/oder unbestimmt, son-
dern konkret — d.h. prizise, klar und eindeutig — zu reagieren,
scheint mir ein Ziel zu sein, dass sich anzustreben lohnt. In die-
sem Sinne verstehe ich den vorliegenden Text als ein Plidoyer
fiir eine Spontaneitit, Kreativitit und Phantasie, die konkret
werden will.
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Der schopferische Moment: Alles ein Reflex oder ...?

von Reinhard Gagel, Koln

»Aber dann gibt es so einen Zustand, in dem ich mich frei
bewegen kann. Dann — ich liebe das Wort ,,Inspiration nicht,
aber man kénnte den Zustand, in den ich dann gerate, viel-
leicht mit ,,Illumination® bezeichnen. Offenbar ist jemand in
mir gescheit. (Gyorgy Kurtdg)'

Der schopferische Moment

Berichte iiber aulergewdhnliche Momente sind populir. ,Jazz
ist eine grausame Kunst. Verdient sie ihren Namen, ist sie nicht
voraussehbar: ,the sound of surprise’ (Whitney Ballett). Das
heifit, Jazz ereignet sich. Je verbissener einer das Unerhérte her-
beizwingen will, desto sicherer verpasst er es. Jazz verlangt vom
Improvisator Konzentration, aber gleichermaflen Entspannt-
heit, eine Art hellwacher Beiliufigkeit.“ (Ruedi 2007, Die Zeit
36). Manche Feuilletonisten sprechen ehrfiirchtig vom ,Mo-
mentum®, wo alles scheinbar miihelos zusammenpasst. Impro-
visieren besteht aus einer Folge solcher Momente. Woher kom-
men sie? Sind sie dem Zufall, einer Transzendenz geschuldet?
Miissen wir immer darauf hoffen, aber kénnen nichts dafiir
tun? Befassen wir uns zur Beantwortung dieser Frage mit dem
Fall, wo es NICHT gelingt. Zum Beispiel im Fufiball: Den Au-
genblick, in dem er den Ball in aussichtsreichster Position ne-
ben das Tor gesetzt hat, beschrieb der dinische Spieler Michael
Laudrup nachher so: ,Ich hatte zu viel Zeit — ich dachte nach,
was ich tun sollte; ich traf nicht richtig.“ (Norretranders 1998,
362). Weil er bewusst entscheiden wollte, weil er nachdachte,
ob er rechts oder links ins Tor schieflen sollte, hatte er die
Chance vertan.

Kann man im Umbkehrschluss also behaupten, dass Laudrup
in den Spielziigen, wo alles gelingt, nicht denkt, seiner
nicht bewusst ist, er also wmbewusst spielt? Die Einschit-
zung der Distanz, die Interaktion mit den Mitspielern,
das Gefiihl fiir den Ball, die ganze Aktion also durch et-
was, was sich dem Bewusstsein entzieht, gesteuert wird?
Nicht der Spieler spielt, sondern das Spiel spielt mit
ihm? Tatsichlich: Menschen kénnen in Sekundenbruchteilen

1 In: ,Mit méglichst wenig Tonen méglichst viel sagen® in: Neue Ziircher

Zeitung, 13./14.Juni 1998

eine Menge von Informationen sensorischer, kinisthetischer,
emotionaler und sachlicher Artverarbeiten und Entscheidungen
und Urteile fillen, deren Entstehung und Quelle ihnen nicht
»bewusst ist. Das zeigt uns nicht nur die sportliche Praxis. In
der musikalischen Praxis gibt es dhnliche Beobachtungen.
»Wir geraten in den Zustand des Einswerdens unserer Befind-
lichkeit mit dem, was die Musik mit uns tut* sagt der Musik-
wissenschaftler Hans Heinrich Eggebrecht und prizisiert, ,,dass
das Daseinsbewusstsein, die momentane existenzielle Befind-
lichkeit, identisch wird mit der Musik und in uns nichts anderes
mebhr ist als nur sie...“ (zit. n. Doerne 2002, 11/12). Der Mo-
ment des Spielen besteht also idealer Weise ,,in der Herbeifiih-
rung einer existenziellen Einheit zwischen Subjekt (Musiker)
und Objekt (Musik).“ (Doerne 2002, 12). Viele improvisie-
rende Musiker berichten von der fast unwirklichen Erfahrung,
dass nicht sie selbst spielen, sondern der Musik einfach folgen,
sie geschehen lassen. Sie bezeichnen diese Erfahrung auch als
»Verschmelzung® und nutzen damit einen Begriff, der Musizie-
ren jenseits von Handwerklichem als Erlebnis und kérperlich,
fast erotisch beschreibt. Der Pianist Frederic Rzewski, langjih-
riges Mitglied der Improvisationsgruppe ,,Nuova Consonanza®,
benennt dhnliche entgrenzende Erfahrungen mit dem Begriff
der Ekstase: ,,...ein Wahrnehmungszustand, in dem man aufler
sich oder an mehr als einem Platz zugleich zu sein scheint, ist
ein fundamentales Element der freien Improvisation.“ (Rzewski
2000, 43).

Ziel fernostlicher religioser Praktiken ist, dass der Mensch
nicht als Ich handelt. Insbesondere der Zen-Buddhismus hat
dieses Konzept in ausgekliigelten Ubungen bis zur Perfektion
gebracht. Die Kunst des Bogenschieflens z.B. kann nach zen-
buddhistischer Auffassung nur gelingen, wenn man gelernt hat,
das ,Es“ zu erspiiren. ,Eines Tages fragte ich...den Meister:
,Wie kann denn iiberhaupt der Schuss geldst werden, wenn ich
es nicht tue?’ ,Es schiefit’, erwiderte er.“ (Doerne 2002, 28).
Der Mensch soll die Kontrolle aufgeben, absichtslos handeln,
um dadurch besonders prizise ans Ziel zu kommen. Eine im
westlichen Denken zwar faszinierende, aber doch schwer nach-
vollziehbare Haltung, die allen Strategien bewussten Handelns
widerspricht.



