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Editorial

Liebe Leserinnen und Leser,

Ab diesem Heft indert das gute alte ringgesprich iiber
gruppenimprovisation seinen Namen und heifSt nun improfil —
Theorie und Praxis musikalischer Improvisation. Der Name ringgesprich
entstand in den 1960er Jahren und bezeichnete die Idee eines Gedan-
kenaustausches innerhalb des Vereins ring fiir gruppenimprovisation, es
handelte sich sozusagen um ein Gruppengesprich in Heftform. Seit den

1990er Jahren inderte sich der vereinsinterne Charakter. Die neu eingefiihrten
Heft-Themen und die Einbeziehung zahlreicher kompetenter Autorlnnen auch von aufier-
halb des rings machten das ringgesprich zu einer Fachzeitschrift, die auch fiir Auflenstehen-
de interessant war. Infolgedessen fand sie seit Beginn des neuen Jahrtausends Eingang in
zahlreichen Universitits- und Hochschulbibliotheken. Eine Namensidnderung, die der neuen
Identitit gerecht wird, war daher schon seit lingerem im Gesprich.

Nun also improfil. Das Konzept der Zeitschrift wird sich so, wie es sich in den letzten Jah-
ren entwickelt hat, mit dem neuen Namen nicht indern. Nicht zuletzt deshalb haben wir
die laufende Heft-Nummerierung fortgesetzt. Doch das Dach wird anders, es wird grofer:
improfil wird dem Umstand Rechnung tragen, dass wir zunehmend internationale Kontakte
pllegen und auch Beitrige von Musikern und Forschern aus anderen Lindern aufnehmen.
Der Umfang wissenschaftlicher Auseinandersetzungen mit dem Thema wichst, Verdffentli-
chungen vor allem im Bereich kultureller Studien und artbased-research verdeutlichen, dass
dem Improvisieren grofSe Aufmerksamkeit zuteil wird. improfil meint Improvisation und ihr
Profil, das wir — und die vielen Autorinnen und Autoren — in musikalischer, philosophischer,
soziologischer und kiinstlerischer Weise textlich und visuell weiter entwickeln wollen.

Diese erste Ausgabe von improfil widmet sich dem Thema Offene Biihne. Seit dem Beginn ei-
ner improvisierenden Szene hat es dieses Phinomen gegeben: die Maglichkeit, ohne Casting
und explizite Voraussetzung mit anderen o6ffentlich zusammen zu spielen. Wir haben bereits
in Heft LXX von 2004 unter dem Titel Orte der Improvisation verschiedene Arten von Offe-
nen Biihnen im gesamten deutschsprachigen Raum (und Dinemark) vorgestellt. Wir werden
dazu aber auch kritische Fragen stellen: Wo sind die Grenzen? Ist das eigentlich nur ,Jam®
und ,fun® oder geniigt es auch qualitativen Anspriichen der improvisierten Musik? Was heif3t
eigentlich offen sein, offen bleiben? Wie kommen Professionelle, Szene-Anspriiche, Feuille-
ton mit der Tatsache zurecht, dass hier hiufig musikalische Laien spielen? Wird der partizipa-
tive Ansatz dem kiinstlerischen Phinomen gerecht?

In diesem Heft kommen verschiedene Ansichten zu Wort. Darunter sind die Beteiligten
selbst, die sich duflern wollen: ihre Erfahrungen mit Spielen und Mitspielen, mit Héren
und Gehort-Werden, mit Achtsamkeit und Unachtsamkeit, mit den eigenen und fremden

musikalischen Anspriichen. Zugleich wird die Reflektion unserer Frithjahrstagung 2014 fort-
gesetzt, die die Offene Biihnen zum Thema hatte und erste Diskussionsanstdfie gab.

Viel Spaf§ dabei wiinscht im Namen des Redaktionsteams

: /gm,ybk

Dr. Reinhard Gagel



Offene Biihne — Improvisation adhoc

Die Offene Biihne — ein Phinomen der Improvisation,

dem man Beachtung schenken sollte
von Reinhard Gagel, Berlin

Ausgangspunkt

Ich beobachte die Offenen Biibnen im exploratorium: als Beteili-
gungsmaglichkeit, als kiinstlerisches Format, in dem Produkti-
on und Auffithrung zusammenfillt, als Moglichkeit, nicht nur
Spezialisten des Betriebs als Produzenten zu erleben. Da bin ich
schnell enthusiastisch, da heben meine Gedanken schnell ab:
Das ist doch eine Kultur, in der nicht ausgebildete Musiker 6f-
fentlich zusammenspielen, in der es Treffpunkte gibt, wo eine
selbstverstindliche Produktion von neuer Musik stattfindet. Wo
das Musikmachen nicht das Reproduzieren von Kompositionen
ist, sondern das Koproduzieren neuer Musik. Wo Spaf3, Spiel
und ein bisschen Sport zusammen kommen, wo dann auch
noch der Zufall regiert im Date mit Unbekannten auf einer klei-
nen Biihne. Und wie die Konturen musikalischer Gestalten nur
aus den Menschen, die sie produzieren, entstehen; jede Kons-
tellation an Stimmen, Instrumenten, Objekten und Bewegun-
gen schafft wieder eine andere Gestalt. Wo diese Menschen sich
nicht ausweisen miissen durch Ausbildung, durch technisches
Kénnen, durch Szenenzugehorigkeit, durch Zusammenspiel
mit groflen Musikern, und auch als ,Nichtmusiker* ihrer Musi-
kalitit ihren Lauf lassen kénnen. Wie ich die Menschen in ihrer
Unmittelbarkeit erlebe, Klinge zu erzeugen, auch mal zu viel,
mal zu laut, mal die anderen iberlagernd, mal zu schiichtern,
mal Platz lassend, mal alles iiberspielend. Wie ich seltsame Din-
ge erfahre, wie Klinge produziert werden kdnnen. Es gibt keine
Vorschriften, keine Vorlagen: Offenbar tun hier alle etwas, was
sich aus der Situation ergibt, finden sich miteinander ab, sind
einander fremd, aber auf der Biihne doch komplizenhaft nah,
an etwas Gemeinsamem arbeitend!. Arbeiten meint nicht Ar-
beit, sondern einen Prozess des Produzierens, der offenbar Lust
macht, der auch eine Haltung erwartet, da gibt es niemanden,
der sich lustig macht, sich distanziert, der stdrt oder zerstort. Das
Publikum ist Produzent: Zuschauer werden zu Spielern, Spieler
zu Zuschauern. Alle héren und produzieren, was anderswo viel-
leicht keine Musik wire: alle Rauheiten der Stimme, alle Ne-
bengeriusche der Instrumente, alle Missbrauchsméglichkeiten
von Klangerzeugern, alle Merkmale einer stammelnden, stot-

1 Zum Thema Offene Biihne und Komplizenschaft s.a. Reinhard Gagel, ,, Komplizen
auf der Bithne — Improvisation als kulturelles Modell®, in: ringgespriich iiber gruppen-
improvisation 2014, S. 24 ff

ternden, schrillen und klirrenden musikalischen Sprache. Alles,
was auf der Bithne geschieht, gilt als Musik, daran hat sich jeder
zu halten; das geheime Einverstindnis, in T6nen, Klingen, in
Lautstirken und Tempi zu denken, denn auch die Offene Biih-
ne hat ihre ganz eigenen Spannungen, ihre haarfeinen Gesetze,
ihre notwendigen Regeln — die aber werden erst fiir dieses Stiick
geschaffen und kénnen sich immer wieder indern im Laufe des
nichsten Stiickes. Und die Musiker freuen sich iiber ihr Stiick,
es war ihres, sie licheln sich an, sie beklatschen sich, die Zu-
schauer in einer Art von gemeinsamem Expertentum geben ihre
Zustimmung bekannt, neigen ihr Haupt vor den eben gehorten
Besonderheiten, nehmen sich im Stillen ein Vorbild, ohne etwas
plagiieren zu wollen, lassen sich inspirieren, schauen ungeduldig
auf die Tafel, auf der notiert wird, wann sie dran sind. Das ist
eine Kultur des gemeinsamen offentlichen Produzierens, einer
Menschen-Musik, die zunichst ihren Erzeugungs-Akt selbst im
Blick hat: nicht das Ergebnis, was herauskommt, gar was her-
auskommen soll, was gefragt, oder verkiuflich oder als neue (an-
gesagte, populire) Musik wahrnehmbar, kritisierbar, erforsch-
bar wire. Eine Kultur, in der eine altbekannte und selbst fiir
neuste Musik immer geltende Produktionsreihenfolge durch-
brochen wird: die des Komponisten, dessen Stiick von jemand
einstudiert wird, der es dann fiir andere wiederum auffiihrt. Es
entsteht eine Musik, die nur fiir den Moment gilt; nicht zum
Anhéren im Wohnzimmer, auch nicht zum passiven Genuss als
Zuhorer. Hier geht es um Musik an der Schneide ihrer Produk-
tion, die relevant ist, weil man die beteiligten Menschen sieht
und weil es ein realer Produktionsvorgang ist.

Eine Kultur des Bastelns

Aber es ist keine komplett geplante Musik, sie ist nicht die Ar-
beit von Ingenieuren, sondern von Bastlern. Claude Lévi-Strauss
hat dieses Gegensatzpaar zum Ausgang fiir Uberlegungen einer
anderen Art von Denken, von Wissenschaft, aber auch von
Kunstproduktion genommen. Seine Uberlegungen geben den
Besonderheiten Offener Biihnen einen schliissigen Hintergrund.
Lévi-Strauss erklirt, dass die Arbeit des Ingenieurs davon abhin-
ge, ob er tiber genau die Mittel und Werkzeuge verfiigen konne,
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die zur Realisierung seines Projektes nétig seien. Wihrend hier
also allein der Zweck die Mittel bestimme, sei fiir das Vorgehen
des bricoleurs (d.i. Bastler, Anm d. Red.) zudem von Bedeutung,
inwiefern die von ihm verwendeten Mittel den Zweck determi-
nieren. Allein das zufillige Zusammenkommen von Musikern
und die Art ihrer Zusammenarbeit in einem kurzen Moment
schopferischer Titigkeit wiirde eine Planung véllig iiberfordern.
Selbst wenn Regeln vorher explizit und allen bekannt wiren, so
wie wir das bei Jam-Sessions vermuten konnen (wo Standards
die Abldufe vorlegen), bleibt der offene Charakter der Konstel-
lationen und Zufille ein bestimmender Faktor. Keine Regeln
halten, sondern Regeln selbst geben, ist die Devise, hier bei der
Offenen Biihne noch mehr als bei offiziellen Konzerten, denn
hier ist evident, dass sich niemand abgesprochen haben kann.
Also tritt das Basteln an die Stelle einer kalkulierten Strategie —
in der Offénen Biihne ist auch schon die Ensemble-Konstellation
»gebastelt®.

» -..Das damit verbundene Vorgehen, das sich durch einen tasten-
den, versuchenden Charakter wie auch durch eine grofle Anfiilligkeit
fiir Riickschlige, Digressionen und unerwartete Entdeckungen aus-
geichnet, liegr auch in der Art der Mittel begriindet, derer der Bastler
sich bedient. Anders als der Ingenieur arbeitet er nimlich nicht mit
Werkzeugen und Materialien, die im Blick auf das zusammenge-
stellt worden sind, was mit ibnen hergestellt werden soll. Stattdessen
greift er auf einen diberlieferten und beschrinkten Vorrat von ganz
heterogenen Mitteln zuriick, der sich aus Werkzeugen, Materialien,
Resten, altem Kram und Abfall zusammensetzt und zundchst in kei-
nem Bezug zu dem, was produziert werden soll, stebt. “*

Das kann im wahrsten Sinne Klangabfallmaterial sein: seltsam
Klingendes; Klangerzeuger, die selbst gebastelt sind; Instrumen-
te, die nicht ,beherrscht® werden (wollen), so wie das die noni-
diomatische Musik (siehe die Asthetik von AMM) nutzt und
anbietet. Das kénnen auch Fragmente von Sprachen, Zitate
von Stilen, verfremdete Motive, freejazziges Energiespiel sein,

2 Michael Bies, ,,Claude Lévi-Strauss und das wilde Basteln®, in: Sandro Zanetti
(Hrsg), Improvisation und Invention. Momente, Modelle, Medien, Berlin Diaphanes
2014, S.208
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die sich nicht kalkuliert in Szene setzen, sondern ihren Platz
erst finden und in diesem Platzfinden auch den Rahmen selbst
schaffen. Das entscheidende Wort, das Lévi-Strauss verwendet,
ist Dialog: nicht eine Gebrauchsanleitung, sondern ein mitei-
nander sich verschrinkendes Verhiltnis von gegenseitigem Be-
fruchten und Schaffen. Dialog, wie wir ihn in der Improvisation
im Ensemble auch kennen.

~Zut diesen Mitteln ...trete der Bastler nun in ,eine Art Dialog®, in
dem er erkundet, welche Moglichkeiten diese zufillig zusam-
mengekommenen Dinge ihm bieten, um herzustellen, was er
herstellen méchte, und in dem er das, was er herstellen méch-
te, zugleich so modifiziert, dass er es mit ihnen auch herstellen
kann. Im Unterschied zum Ingenieur sei fiir ihn bestimmend,
dass er letztlich nie genau produziert haben wird, was er pro-
duzieren wollte, dass das Ergebnis seiner Titigkeit also einen
»Kompromiss zwischen der Struktur des instrumentalen Ganzen
und der des Projektes” darstellen und ,,unvermeidlich gegeniiber
der urspriinglichen Absicht verschoben sein wird"*?

Die ganze Musik, gut, neu, aktuell, sofort!

Neue Musik, eine nie gehorte Musik aus dem Basteln? Aus
dem miteinander Basteln? Aus einer kollektiven Kreation? Der
Komponist Matthias Spahlinger, sehr interessiert an politischen
und sozialen Implikationen musikalischen Schaffens, formuliert
das Verhiltnis Mensch — Neue Musik provokant so: ,, Wir nei-
gen dazu, zu denken, die musikalischen Strukturen haben an sich
Sinn, auch unabhingig davon, ob sie von Menschen gehort oder
nicht gehort werden, wihrend der Sinn, den Musik hat, in der
Neuen Musik sichtbarer deutlicher und auch thematisch abgehan-
delt dadurch entsteht, dass sich Menschen zusammentun und Mu-
sik machen. Das muss nicht Improvisation sein, aber es kann sein,
dass die Musik konzeptionell wird oder aus Kommunikationsspie-
len besteht.“. Eine Stiickeproduktion, die an einem Abend in
die zwanzig gehen kann, alle einmal produziert, dann vergessen
— fliichdig in ihrer Konsistenz, vielleicht nicht im Gedichtnis

3 Bies in: ebda. S. 208
4 ,Veruneinheitlichende Ideen, Mathias Spahlinger spricht iiber den Komponisten
Hans Wiithrich®, in: Dissonance 111, 09 2010, S.48



der Spieler, vielleicht nicht im Gedichtnis der Zuschauer, aber
nicht — oder selten — aufgenommen oder archiviert. Das sind
doch wohl viel zu viele Stiicke an einem Abend — wer soll die
alle horen, archivieren, in welchen Kanal sollen sie eingespeist
werden? Wer sie horen will, sind ihre Produzenten. Jeder offizi-
elle kulturelle Betrieb sucht das Besondere, das Einmalige, das
Wiederholbare, das Wiedererkennbare. Nicht so viele Stiicke,
immer neue Konstellationen. Der ephemere Charakeer steht ge-
gen Stiickproduktion und kulturellem Ertrag.

Den Menschen eine Stimme geben

Nicht nur Stiicke der Besten, sondern eine gute selbstverstind-
liche Musik schaffen: eine Musik, die aus der tiefen Erfahrung,
der Versenkung in den Klang, aus einem gemeinsam geschaf-
fenen Sinn besteht. Denn der Bastler ist der, der mit ganzem
Herzen dabei ist, eine Einheit seines Tuns im Suchen und Fin-
den ersehnt. ,Schlieflich ist er nicht der Mensch, der blof seine
wvorgefassten Ziele“ kennt, zu ,deren Realisierung er alle Dinge
zu Mitteln degradiert®> — diese Rolle erfiillt bei Lévi-Strauss der
Ingenieur —, sondern derjenige, der seine Pline zugleich an die
Moaglichkeiten anpasst, die ein jiberkommenes Arsenal an Maglich-
keiten und Werkzeugen ihm erdffnet. Er ist zundchst vor allem ein
Finder, der gleichsam auf Abwegen zum Erfinder wird, wenn er
nicht allein ,seine vorgefassten® Zwecke beriicksichtigen und nicht
allein seinem Kalkiil folgen kann, sondern gezwungen ist, sich auf
Zuféille einzulassen — wenn er also die Einschrinkungen und Hin-
dernisse, vor die ihn die zubandenen Mittel stellen, als Gelegenbei-
ten zum Improvisieren, zum Ausweichen und Experimentieren mit
unerwarteten Maglichkeiten zu nutzen vermag*.® Kollektives Bas-
teln? Basteln ist das Umgehen mit all dem Unerwarteten, mit
den Einschrinkungen und Hindernissen, die der andere dem
Spielen in den Weg legt, und die gemeinsam gemeistert werden
wollen. Kollektive Kreation relativiert das Geniedenken: Wir

5 Arendt, Hannah: Vita activa oder Vom titigen Leben (1958), Miinchen Ziirich
2002, S. 186

6 Michael Bies, ,,Claude Lévy-Strauss und das wilde Basteln®, in: Sandro Zanetti
(Hrsg), Improvisation und Invention. Momente, Modelle, Medien, Berlin Diaphanes
2014, S.212

sind Musiker, egal ob ausgebildet, erfahren, auf allen Bithnen
der Welt oder Anfinger, die fiir einen Moment an einem Strang
zichen. Wichtig ist allein, ob wir von uns absehen kénnen, den
Anderen sehen, nicht nur uns selbst spiegeln wollen. Es ist ein
hochrangiges Mitmachen — nicht ein elementar niedrigschwelli-
ges pidagogisches Orfl-Spielchen. Hier wird gleich in die Vollen
gegangen: Musik, neu, aktuell, sofort...

Offene Biibne als kulturelles und kiinstlerisches Projekt

Das findet nicht nur im exploratorium berlin, sondern in vielen
weiteren Orten statt, wie sich im Tagungsbericht der Frithjahrs-
tagung des ring fiir gruppenimprovisation 2014 nachlesen lasst.
Aber es findet vom kulturellen Betrieb unbeachtet statt. Es gilt
als pidagogische Musik, aber nicht als Kunst. Es gilt als soziale
Musik, aber nicht als Kunst. Es ist vielleicht partizipative Musik,
politisch korrekt, aber doch keine Kunst. Aber was machen all
die professionellen Musiker anders, die z.B. auf den kleinen Biih-
nen in Berlin oft genauso zufillig zusammengewiirfelt zusam-
menspielen, fiir einen kurzen Abend vereint auf der Bithne des
Sowieso (Club in Berlin, Anm. d. Red.)? Das zentrale Verfahren
ist doch komplett gleich: sich oft kaum kennende Musiker oder
sich vom Hoérensagen Schitzende spielen 6ffentlich miteinan-
der im Modus des ,,Adhoc-Konzertes“. Mit allen Implikationen
der Stars, mit denen man spielen will, der Stars untereinander,
die gerne miteinander spielen mochten, mit Aura und Kiinstler-
verehrung im Kleinen. Dafiir gibt es Musiker und Zuschauer,
deren Trennung unumstdfilich ist: auf diese Biihne diirfen am
Abend nur die besonderen, es gibt Eintrittsgeld und die Bithne
als Marktgeschehen. Das ist dann Kunst, das andere nicht. Und
dariiber sprechen dann alle, wenn sie iiber improvisierte Musik
reden: iiber die Kiinstler, iiber die Namen, tiber die Gruppen,
die Verbindungen, die Engagements. Aber auch diese Konzer-
te kdnnen misslingen, genauso wie nicht alles auf der Offenen
Biihne gelingt. Sie stammt aus den Tiefen improvisatorischer
Kunstanspruches: Alle spielen miteinander im gleichen Modus,
auf Augenhohe, ohne sich auszubeuten, ohne unterschiedliche
Preise, als ebenbiirtige Partner.

Offene Biihnen geben Rahmen und bestimmen Regeln. Improvisia-
kum, Improvisatorium, Improvisohrium sind alles Veranstaltungen,
die von jemand fiir jemand organisiert und auch mit gewissen
Regeln versehen sind. Seien es die Zugangsregeln, wie man Leute
zusammenstellt oder sich zusammenfinden lisst, mit Tafeln, mit
Listen, mit jemand, der sitzt und schreibt, den man ansprechen
muss. Seien es die expliziten Angebote des exploratoriums, zu des-
sen Grundsiule die Offene Biihne in unterschiedlich differenzier-
ter Zielrichtung gehort. Sei es das Improvisiakum, das ich nach
einer Zeit des Wildwuchses heute stirker strukturiert habe. Seien
es Formen, die in ihrer Organisationsform einen kiinstlerischen
Anspruch formulieren, wie Formen der Offenen Biihne als Per-
formance, z.B. das Format fisten and play, das Michael Rabuske
rituell zu spiter Nachtzeit 2012 im exploratorium veranstaltete
oder wie die Offhandopera, in der ich die Offene Biibne und ihr

Potential als Darstellungsmethode einer Minioper nutze.

Vor gut 20 Jahren habe ich die Offenen Biihnen der improvisier-
ten Musik in der Kélner Szene zum ersten Mal kennengelernt.
Neben Konzerten, in denen ich Musikern zuhéren konnte, gab
es — anders als in jeder anderen Musikkultur, die ich als klas-
sisch ausgebildeter Musiker kennengelernt hatte — eine Kultur
des Mitmachens, in der man durch Eintrag auf einer Liste Teil
eines Bithnenprogramms werden konnte, die offentlich ist.
Mich iiberzeugte die Idee einer Musikkultur der Teilhabe. In ei-
ner Publikation nannte ich Offene Biihnen einen ,dritten Weg*
der Musikausiibung- und vermittlung: Konzerte und mediale
Prisentation als Prisentationskultur, Offéne Biihne als Ort, wo
Produktion und Rezeption zusammenfillt’. 1997 habe ich das
Improvisiakum gegriindet, das am Anfang ein grofles Mitspiel-
format war: ein ganzes Wochenende in der Kélner Musikschule
in immer neuen Konstellationen miteinander spielen konnen.
Ich finde, Offéne Biihnen sind eine Erfolgsgeschichte der Im-
provisation, die weitaus mehr Beachtung verdient hitte, als der
Betrieb ihr zukommen lisst.

7 Reinhard Gagel, , Workshops, Verabredungen und Improvisatorien®, in: Reinhard
Gagel/Joachim Zoepf: Kinnen Improvisatoren tanzen?, Hotheim Wolke 2003

Die Offene Biihne gibt denjenigen eine kiinstlerische Stimme,
die sich nicht trauen wiirden im offiziellen Betrieb oder sie
nirgendwo loswerden kénnen. Nirgendwo kénnen sich musi-
kalische Laien so direkt ausleben als hier in den Offenen Biih-
nen, nirgendwo ist die Kunst professioneller Improvisatoren so
in einen Kontext gestellt, in dem nicht Technik, Kénnen oder
Wissen oder Ausbildung iiber Kunst entscheiden, sondern das
Unmittelbare, aus der Situation Mégliche und Erscheinende.
Sehen wir die Offéne Biihne nicht blof als ein pidagogisches
Experiment, eine Art Vorstufe zur richtigen Biithne, sondern als
eine Bithne fiir eine Musikproduktion, dann billigen wir den
Musikern einerseits eine Lust zu, Kunst zu machen, dies mit
anderen zusammen zu tun und andererseits akzeptieren wir die
Mittel, mit denen sie das tun. Im Rahmen der bildenden Kunst
gib es solche Versuche. Das museum of everything ist ein reisen-
des Museum?®, das nicht-professionelle Kiinstler in den jeweili-
gen Gastlindern in vorliufigen, zusammengebastelten Ausstel-
lungen prisentiert. Originalitit und Eigenstindigkeit der Bilder
sind wichtiger als Markewert und Namedropping. Viele der
Kiinstler sind in Zusammenhingen der Ar¢ Brut zu sehen, also
Kunst von Menschen mit speziellen ,needs. Aber hat nicht jeder
Mensch seine speziellen ,needs?

Dr. Reinhard Gagel: Musikalische Improvisation (Piano, Moog Synthesizer),
Projekte zwischen Medien und Musikstilen (Zapping-Collage-Projekte) , Male-
rei (Assemblage), Improvisationscoaching sowie Forschung iiber Improvisation
in Form von Publikationen und Lecture Performances. Er ist Lehrbeauftragter
fiir Improvisation an der Universitit fiir Musik und Darstellende Kunst, Wien
und kiinstlerisch-wissenschaftlicher Mitarbeiter am exploratorium berlin, wo er

den Bereich Forschung betreut.

8 www.musevery.com
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Too important to be left to the Musicians:

un-Musical activism and sonic fictions

von Charles Bramley, Newcastle upon Tyne (GB)

OK, so today I'm going to
be talking about ways of
using improvisation as a
form of social activism in
which we try to oblitera-
te notions of professionalism

that lead to the archaic insistence
of a ‘learn the rules before you break
them’ mentality. Instead, we pursue means
of reinventing music-making as an immedia-
te, socially accessible activity for those who have
been absurdly labelled ‘non-musicians’ or ‘unmusi-
cal’. To begin with some context, I'm going to read out a
quote from music writer Kodwo Eshun, who is criticising the
state of music journalism as a ‘giant inertia engine’, but in doing
so, actually gives a very useful context for the wider critique of
music discourse in general:

A giant inertia engine to put the brakes on breaks, a moronizer
placing all thought on permanent pause, a futureshock absorber,
Jorever shielding its readers from the future’s cuts, tracks, scratches...
The fuel this inertia engine runs on is fossil fuel: the proper album,
the Real Song, the pure, the true, the proper, the intelligent...the
musical... all notions that... maintain a hierarchy of the senses,
that petrify music into a solid state in which everyone knows where
they stand, and what real music really is.... When music is praised
as real, pure, proper and true, then it's too late: decay has set in and
the maggors aren't far off’ (Eshun, 00{-006])

Readily swap the topic of journalism for musicology, for mu-
sic education, for music, or for improvisation, and the point
remains the same. There is a stubborn blockage that consistent-
ly prevents music in its various forms from extending beyond
the professionalism and specialism that stratifies its participants
into those who can and those who cannot. We're told we can’t
play it, unless we do x y and z first. Learn the rules before you
break them etc. The ossified solid-state of music congeals in
this misanthropic blockage: saturated, bloated and elite. Un-

1 Kodwo Eshun’s book is paginated according to its own distinctive format throug-
hout.

Musical activism seeks to bypass this conception of music and
hopes instead to pursue real-time-based conceptions of music,
in which music is available immediately in various socially ac-
cessible spaces. The problem for an un-Musical activism comes
from within, because the idea of improvisation as being revolu-
tionary is being damaged by those so-called ‘alternative’ organi-
sations who claim to be ‘experimental’, yet beneath the surface
of their own myths, expose the completely orthodox and soci-
ally redundant substance of their outputs.

For instance, organizations such as the ‘Dutch Impro Academy’
who despite having a huge promotional poster that simply says
PLAY on their website, somehow convince people to pay €400
for the chance to PLAY with a select group of improvisers such
as Han Benink Or, how about the experimental music magazine
The Wire who describes itself in the following terms: “Passionate,
intelligent and provocative, The Wire wages war on the mundane
and the mediocre”. In in my home-town of Newcastle, England,
the organisation who labels itself ‘A Better Noise’, regularly pro-
motes its performers in the following kinds of terminology:

“He has collaborated with many of the finest European & interna-
tional musicians’.

“Three major figures in contemporary music”.

“Celebrating 21 years of the best of free-improvisation”.
“Extraordinary musicians with extraordinary skill sets creating an
extraordinary and revelatory language!

“Three sets of heavyweight improvisation”

Does it not stink of a betrayal hearing improvisation described
in these terms, hearing how apparently ‘revolutionary’ it is, yet
improvisors are billed consistently on the basis of what their sta-
tus is, or how many other ‘renowned’ players they have played
with, not to mention that the vast majority of players are highly
trained musicians, and that most of the practices of these orga-
nisations happen in isolated cultural spaces for connoisseurs ?
This culture is what Eshun might refer to as ‘Maggot Improv’,
that heavyweight improvisation, the finest international impro-
visers, who are fed up of being told improvisation is easy and
‘anyone could do it’, and so return to their reserved seats at the
top table where they perceive belonging, assuring us that no
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matter how ‘experimental’, we are safe in their hands, it’s not
‘just noise’,- they really know what they are doing because they
are professional musicians playing professional music. This I
feel, chokes the life out of the music and its potential for acti-
vism and revolution.

Ok, so let’s now look at approaching music from an un-Musical
perspective. As an untrained musician myself, someone who has
never learnt any chords, keys, scales, or anything like that, my
initial motive for pursuing improvisation was in response to a
compulsory performance at a university, which at the time was
a centre for ‘music and inclusivity’. I failed, and the assessment
report read:

Charlie is totally unable to deal with musical responsibility... he
appears to be completely frozen. .. his contributions were severely out
of time, and were considered to be unmusical. ..

Workshops for people
of all ages: children and
adults playing music

together.

Fotos: Charles Bramley

Inevitably bruised by this experience, an already insecure relati-
onship with music-making exploited further by the assumption
that there is such a thing as ‘unmusical’ and that such a term can
be justified by the legitimating hierarchy of professional musi-
cianship who seek to uphold the structural orthodoxies of the
past. I was told the term ‘unmusical’ was justified because the
assessment panel were experienced, professional musicians with
great standing. There was an unmistakable truth to the fact I
was frozen to the stage, petrified, heart thumping out of my
chest with palpitations, adrenaline through the roof, terrified.
The problem I continue to have with this situation is not to do
with the performance itself, or the judgement of it, but more,
how institutions can help foster a musical discourse that allows
this extreme fear of music performance in the first place, and
how apparently ‘progressive’ music departments remain deeply
embedded within fossil fuel orthodoxy.

Through the following 4 years, a dedicated commitment to
what became known as Felt Beak, an organisation developed in
Newcastle by improviser Will Edmondes, radically altered my
potential to make music by turning away from restrictive values
of musicality. The idea of Felt Beak being a record-label plat-
form for the hyper-proliferated output of a network of impro-
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visers playing in various groupings, recording at least 3 albums
a week, with no other guidance. The ethos of this atmosphere
provided me with enough confidence to explore this approach
to music-making through a kind of practice that I have been
following ever since:

Felt Beak secks through example to emphasise that the only way
to make ,good* (meaningful, relevant, ) art is to do, do, do, do,
do, even ro the extent that consciously reflecting on and prescribing
what you do becomes an impediment to the doing.

Applying this to un-Musical activism then revolves around
creating multiple outlets for newcomers; workshops, recording
sessions, performance events, etc. I recruit participants by ad-
vertising via social media and other avenues, specifically asking
for people who either identify as ‘non-musicians’, ‘unmusical’,

or just people who have had minimal music-making experience.
With all of the workshops I do, I try to be careful not to repeat
what can often happen with non-musicians in improvisation
workshops, as Paul Hegarty discusses: non-musicians can often
undergo an initiation ritual where their innate musicality is to be
brought out. If they seem incapable of following the implied rules of
a band...they will be shuffled back to the ranks of the non-musical’
(Hegarty, 93). For me, the aim is not to show how you were
musical all along, but instead to craft a non-fixed existential
musicality by unraveling ideology that had restricted the partici-
pants’ willingness to define their own music. Deep pest excavati-
on is often required for this stage. Instruments laid out all over
the floor, no instruction, no guidance, retrieving misplaced me-
mories of the fun of musical exploration. When we do exercises,
they are geared towards this kind of unselfconscious exploration
of music. Once people feel sufficiently freed up from whatever
constraints they felt beforehand, we regularly engage in ungui-
ded collective improvisation. I'll quote at length from one of the
participants, Nicola Bushell:

By the age of 30, 1d lost all nerve and given up on playing music.
Even just being near an instrument in the company of a ,musician’

dried my mouth and scared the hell out of me. Id tried so hard and



Jailed! The first [unmusical] workshop was terrifying! A room full
of instruments. Once I learned how to relax [however], and realised
there was no wrong way to do this, I began to completely enjoy the
experience. Each week we became more relaxed and attuned to the
The MUSIC WE were making! Our first performance was immen-
sel As soon as we started playing, all doubt drained from my bod...
We were doing it... I have never been so wired in my entire life as I

was after that gig.

In terms of the the particular model of improvisation typically
deployed then, this has emerged from the micro-groups them-
selves and the broader Felt Beak aesthetic - an anarchic mode
of operation which allows each group to decide for themselves
how to proceed with no external restrictions, such as those that
come from European ‘non-idiomatic’ or ‘free-improv’ models, in
which for example, a famous’ European free-improvisor can tell
a group of music students that initiating a short rhythm is ‘shut-
ting everyone else out of the group’ and makes things ‘banal’.
Pve found this approach doesn’t offer anything in terms of un-
Musical activism.? In reaction against this absurdity, the content
of un-Musical improvised practice can be as chaotic or coherent
as the groups decide, with particular enjoyment of electronic
beat-based styles, avant-garde jazz and free- rock forms typically
deployed , drawing significant influence from the thought and
practice of artists such as William Parker and Hamid Drake. This
more Afrological model seems to get closer to a much talked
about ideal, having a collective hyperaware attitude combined
with a bold expressiveness on an individual level. What I have
found incredibly liberating about it, is that when people get to-
gether, they don't even use the word ‘improvisation’, they tend
to just say ‘let’s play’. Importantly though, it also departs from
the idea of a ‘jam session’, in which there is an implied inferio-
rity from the ‘real thing’. On the contrary, this is the suggestion
that the ‘real thing’ will always be improvised. In this way, on a
micro-scale, it doesnt feel like an separate alienated and isola-
ting musical scene, but a potential redefinition of Music itself,
in which anyone and everyone can join in. I'll play a short video
medley to show you the kind of stuff people get up to.

What I'm trying to suggest with all of this then is not just that
there are significant activist potentials to improvised practice
and that this music can be accessed immediately by people from
various different backgrounds in open-public settings, but that
any such potential is being kept out of view by either the strict
parameters applied to the musical approaches themselves under
the guise of ‘freedom’, or the way these musics are operated soci-
ally to preserve the hierarchy, privilege and exclusion of high-art
musical culture.

What are we pursuing here then? Jacques Attali says it, probab-
ly most directly:

2 Possible question/criticism: ‘free-from’ free-from a lifetime of musical habits, and
therefore someone who is highly trained, therefore doesnt lend itself well to new-
comers, nothing to relate to from their current situation. I think you have to start
from where people are, and then they are more willing to go on a journey with you,
rather than imposing something from outside onto them.

A resurgence of music for immediate enjoyment, for daily communi-
cation, rather than for a confined spectacle. No study is required to
play this kind of music.. It is thus accessible to everyone, breaking
the barrier raised by an apprenticeship in the code and the instru-
ment (Attali, 140). It heralds the arrival of new social relations
(Attali, 20).

Such new social relations though would need to expose the hy-
pocrisy of using terms such as ‘freedom’. ‘experimental’ or ‘re-
volution’ in improvisation discourses that flagrantly disregard
the power relations involved with who can and who cannot
participate. I'll finish with this quote from Christopher Small,
which is where the title for this paper comes from:

Music is too important to be left to the musicians, and in recog-
nizing this fact we strike a blow at the experts’ domination. .. we
control our own musical destiny, provide our own music rather than
leaving it altogether to someone else to provide. (Small, 1977, 214)

Charly Bramley I am a researcher, performer and workshop leader based in
Newcastle upon Tyne, England. My work explores the extent to which impro-
visation can be utilised as a type of socio-musical activism, which widens access
and participation by inviting so called ‘non-musicians’ who may consider them-
selves ‘unmusical’ to engage in various open-access workshops, recording sessi-
ons and performance events in socially accessible community settings throug-
hout Newcastle. I want to obliterate the negative effects of professionalism and
specialism that obstruct and hinder access to music, and in doing so, change the
typical perception of music from an out of reach ‘specialist’ art only for ‘experts’,
into a radically accessible and irresistible practice, available immediately to an-
yone and everyone. I specifically propose an ‘un-Musical activism’ that reflects
the need for a fundamental dismantling of fixed ideas on what musicians are and
what music can be. un-Musical activism reinvents an origina]ly pejorative term,
in order to devise means by which so-called ‘non-musicians’ and the apparently
‘unmusical’ can reclaim music through regular music-making opportunities. As
a completely un-trained musician myself I have benefited hugely from the ac-
cessibility of improvised practice. I am a regular performer in various improvised
music activity in Newcastle, including the monthly performance event ‘Blue
Rinse’, the record label ‘Felt Beak’ and my own weekly improvised music series

which are open-access.

Offene Biihne — Thema der Frithjahrstagung des

ring fiir gruppenimprovisation

vom 7. bis 9. Mirz 2014 im exploratorium berlin

von Marei Seuthe, Koln

Das Thema der letzten Frithjahrstagung des rings fiir gruppenim-
provisation war die Offene Biihne in ihren verschiedenen Auspri-
gungen und mit all ihren Méglichkeiten und Schwierigkeiten.
Unter der Moderation von Reinhard Gagel und Wolfgang Schlie-
mann wurde die Offene Biihne zunichst von anderen offenen
Angeboten abgegrenzt, mit denen sie das Charakteristikum der
Offenheit fiir Teilnehmer aller Art gemeinsam hat, sich aber zu-
sitzlich mit dem Element der Biihne auseinandersetzt. Wo eine
Biihne ist, ist im Grunde genommen auch ein Bereich fiir Zu-
schauer, d.h. es gibt Produzenten und Rezipienten, die beide an
dem Angebot der Offéenen Biibne partizipieren. Man kann sich
gegenseitig zuhoren oder auch Zuhérer von auflen einladen.
Die Biihne bietet in jedem Falle einen Anreiz, eine bestimmte
,vorfiihrbare® Qualitdt der Improvisation zu erreichen, die einem
gewissen Kunstanspruch geniigen soll. Andererseits ist der Un-
terschied zu einem von einem Veranstalter organisierten und
eventuell sogar dffentlich geférderten Improvisations-
konzert greifbar, in dem sich erfahrene Musiker auf
dem Konzertpodium treffen und mit einer meist
zahlenden Zuhérerschaft die Ergebnisse ihres in-
tensiven Erforschens teilen.

Im weiteren Verlauf der Tagung wurden von
den Teilnechmern verschiedene Konzepte von
Offenen Biihnen vorgestellt. Sie reichten von der
Caro Shopping Music in einer Galerie in Ham-
burg tiber Angebote mit und ohne Dirigat in
Krefeld und Wiesbaden, einem Mitmachkonzert
beim Sommermarkt, organisiert vom Klanghaus
in Klein Jasedow und einer Klangchoreographie mit
iiber 300 Teilnehmern in Diisseldorf bis zu den viel-
filtigen Angeboten im exploratorium berlin. Dabei
waren vor allem die Organisation, das Setting und
die Zielsetzung dieser Offénen Biihnen im Fokus.
Oft war eine Moderation eingeplant, manchmal
wurden Zeitlimits fiir die Stiicke gesetzt und Beset-
zungen abgesprochen. Viele der Angebote finden
regelmiflig, z.B. einmal im Monat statt. Es geht den
Veranstaltern darum, dass Menschen musizierend
zusammenkommen, ein ,Miteinander-Zeit-Gefiihl‘
entwickeln und ihren eigenen Ausdruck oder ihre
eigene Stimme finden. Dabei ist es wichtig, die Ak-
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tion sanft anzuleiten, sie entweder zu dirigieren oder durch eine
Aufwirmphase und ein Schluss-Feedback zu strukeurieren und
indireke zu steuern. (Eine genaue Beschreibung der Beispiele fiir
die Offene Biihne findet sich auf der folgenden Seite.)
Die Tagungsteilnehmer konnten sich an zwei Angeboten des ex-
ploratoriums aktiv beteiligen: Am Freitag fand dort die von Rein-
hard Gagel geleitete Offhandopera statt, und am Samstag mode-
rierte Matthias Schwabe die monatlich, normalerweise sonntags,
angebotene Offene Biihne.
In der von ihm entwickelten Form der spontan improvisierten
Text-Musik-Collage geht es Reinhard Gagel um das gemeinsame
Erschaffen eines Mini-Musik-Dramas. Er stellt ein ,Libretto® (in
unserem Falle Wunderliche Irrwege aus Texten von Bruno Schulz)
zur Verfligung und dirigiert die einzelnen Aktionen mit leicht ver-
stindlichen Handzeichen. Die Ereignisse sind dementsprechend
gelenke, lassen aber noch viel Spielraum fiir eigene Gestaltung,
Ein sehr gut funktionierendes Mittel, einzelne Gruppen
der Spieler schnell an dirigieren zu kénnen, sind ver-
schiedenfarbige Blitter, die verteilt werden. Wenn
nun ein Blatt in einer bestimmten Farbe vom Diri-
genten in die Hohe gehalten wird, spielen alle, die
ein Blatt in dieser Farbe bekommen haben.

Bei der Offenen Biihne am nichsten Tag wurde,
abgesehen von einer Anmoderation von Matthias
Schwabe, die auf die Wichtigkeit des Hérens abzielte,

und einer Einteilung in Spielergruppen, nichts vorgege-
ben. Das Risiko des Scheiterns ist bei so grofSer Offenheit

wahrscheinlich grofer. Jedenfalls gab es dann doch einige

Unmutsiuflerungen am nichsten Tag, weil einer der Pi-

anisten die ganze Zeit mit seinen tonalen Kaskaden ‘die

Luft besetzt’ hatte und es anscheinend unméglich gewe-
sen war, dies zu beeinflussen. Die Frage nach der Qualitit
dieser Improvisationen wurde gestellt, da ja eigentlich nur
serfahrene’ Musiker an diesem Format teilnehmen sollten, bei
denen man ein gewisses Mafl an Uberblick iiber das musi-
kalische Geschehen erwarten durfte. Dennoch bleibt die
Bewertung einer freien Improvisation subjektiv, und es
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ist schwierig, allgemeingiiltige Maf3stibe fiir sie zu
formulieren. Zumindest sollte eine Wertung immer
vor dem Hintergrund des Respekts stattfinden, da
jeder mit seiner Bediirfnislage in Bezug auf das Im-



provisieren ernstgenommen werden sollte. Eine wichtige Qualitit
der Improvisation liegt in ihrer Unvorhersehbarkeit, so dass auch
unerwiinschte oder als stérend empfundene Aktionen jederzeit
méglich sind. Die Begriffe Loyalitit und Verantwortung fielen,
und die Frage, ob die offenen Angebote eher therapeutischen als
kiinstlerischen Nutzen haben, wurde gestellt. Die Grundhaltung
beim Improvisieren auf der Offenen Biihne sollte jedenfalls ange-
sichts der stindigen Moglichkeit des Misslingens aus der Frage
~wie gehe ich mit diesem problematischen Ereignis um?“ entstehen,
sodass Machtkimpfe unter den Spielern oder Lihmung durch
Ratlosigkeit vermieden werden kénnen. Auflerdem kénnen bei
der Offenen Biihne verschiedene Grade an Begrenzung der Mog-
lichkeiten und eine Strukturierung der Abldufe zur Steigerung der
Qualitit sinnvoll sein.

Die Tagung bot den Teilnehmern auch immer wieder Raum fiir
eigene freie Improvisationen in verschiedenen Konstellationen.
Sie wurden sehr selbstkritisch beurteilt, und es war zu spiiren, dass
iiber die langen Jahre der intensiven Beschiftigung mit frei impro-
visierter Musik sich bei einigen gewisse Ermiidungserscheinungen
und die Angst vor dem Immer-Gleichen des improvisatorischen
Einerlei zeigten. Man konnte jedoch auch erleben, wie die Gefahr
des allzu routinierten Spiels immer wieder umgangen wurde und
neue, spannende musikalische Ereignisse in einer Haltung von
héchster Konzentration und Unbedingtheit geschaffen wurden.
Fiir mich als Neuling in der Runde war das eine sehr bereichernde
Erfahrung, wie ich auch das ganze Wochenende als anregend und
vielfiltig erlebt habe.

Abschlieflend wurde noch einmal die Spielsituation bei der Offe-
nen Biihne reflektiert. Hierzu brachte Reinhard Gagel den Begriff
der ,Komplizenschaft® ins Spiel, der eigentlich aus der Kriminalis-
tik stammt und sich auf eine kurzfristige Zusammenarbeit auf ein
bestimmtes Ziel hin bezieht. Diese Zusammenarbeit, die auch auf
temporiren Vereinbarungen (,compliances) beruht, beinhaltet
hier etwas Widerstindisches und Konspiratives, was, wenn man
ihn auf die Improvisation anwendet, den Reiz dieser Art des Mu-
sikmachens in der Gruppe ausmachen kann. Von Gesa Ziemer!
liegt zu dem Thema eine Arbeit vor, die den Tagungsteilnehmern
warm empfohlen wurde.

Marei Seuthe, geboren in Koln, verlegte nach ihrem Cellostudium an der Mu-
sikhochschule Kiln und einer anschliefenden Gesangsausbildung ihren Schwer-
punkt auf Improvisation und Neue Musik. So gestaltete sie als Musikerin und
Performerin mehrere Tanztheaterproduktionen, erarbeitete mit den Ensembles
Foliafolie und Cello en Vogue inszenierte Konzerte fiir den WDR und trat mit
dem improvisierenden Chor Millefleurs bei internationalen Festivals auf. Einige
ihrer Projekte wurden als CD veréffentlicht, zuletzt das Duoprojeke Satiesfactory
mit Dietmar Bonnen bei OBSTinusic (2012). 2009 wurde sie als Bithnenmu-
sikerin mit der Produktion Wunschkonzert des Schauspiels Koln zum Berliner
Theatertreffen eingeladen und war 2012 und 2014 guest artist beim New Di-
rections Cello Festival in Ithaca, New York. Sie ist Dozentin an der Rheinischen

Musikschule der Stadt Koln fiir Cello, Orchester und Musiktheater.

1 Gesa Ziemer, Komplizenschaft — Neue Perspektiven auf Kollektivitit, Transcript

Verlag, Bielefeld 2013

Angebote fiir Offene Biihnen:

Berlin: exploratorium berlin:

Offene Biihne (einmal monatlich, zwei Sets, Stiicke sollen
5 — 7 Minuten dauern, 20 — 30 Teilnehmer)

Offene Biihne Musik und Bewegung

(alle zwei Monate, moderiert)

Offene Biihne Musik und Poesie (einmal monatlich)
Offhandopera (einmal monatlich)

Treffpuntkt Grofigruppe (nicht mehr im Angebot)

Hamburg: Caro Shopping Music, organisiert von der Gruppe
Tonart (einmal im Monat samstags um 14.30 h in einer Galerie,
Dauer: 30 Minuten, kleine Ensembles und Giiste)
www.tonarthamburg.wordpress.com

Klanghaus Klein Jasedow: Sinfonie des Augenblicks Mitmach-
konzerte beim Sommermarkt (20 bis 60 Teilnehmer, kénnen
Instrumente wihlen, Aktionen werden mit Handzeichen ge-
steuert, kein Publikum) www.klangundkérper.de

Kéln: Winterjazz (Improvisation im Jazz-Zusammenhang)
Meditations- und Vokalimprovisationskonzerte im Klangraum Ku-
nigunde (einmal im Monat freitags, moderiert von Hinnerick
Broskamp. Erfahrene Improvisatoren spielen im Altarraum, das
Publikum macht je nach Moderation mit und kommt sogar sin-
gend nach vorne und fingt je nachdem auch an zu tanzen.)

Kéln und Diisseldorf: Open Stage (drauflen im Park, einmal im
Monat, Anweisungen entweder ,Listen!” oder Verabredungen,
Zeichen mit Fahne, Dauer der Stiicke 6 Minuten mit Stoppuhr)

Krefeld: Offene Biihne im Werkhaus (8 — 10 Musiker kommen
und spielen, es wird verabredet wer mit wem, zweimal im Jahr,
moderiert von Gerd Rieger), s. Bericht S. 64

JazzKlub-Session (Vorgabe: ,,Sucht euch eure Partner, am Ende
ein Dirigat, zweimal im Jahr)

Liineburg: Offene Biihne fiir Laien (Geschichte als Vorgabe und
graphische Darstellungen)

Wiesbaden: /mprovisohrium (Ensemble 6ffnet sich fiir andere,
einmal im Monat, Setting: Wiinsche fiir Besetzungen, Dauer
der Stiicke +/- 10 Minuten) www.kunsthauswiesbaden.org
Fufnoten (Konzerte als Offene Biihne)

Fuftnoten 2 (jihrlicher Workshop auf§erhalb Wiesbadens)

horenmachen

von Frank Fiedler, Berlin

Biihne offen: anfangen: nun mach mal!
So viele Anfinger:

jetzt. vielleicht. nun. doch. lieber. noch. h. nicht. zuspit. nach. dir. folgen.

bis alle darin sind
blindlings hellhérig hierher gefolgt
als wiirde die Musik uns vorangehen
klopfen pusten tanzen zupfen singen streichen
wir uns den Weg frei:
Ist da Jemand? (will sagen: Bin ich hier?)
Es sieht so aus als seien Alle da
und hért sich an wie ein Jedes in seiner Zeit.
Die Biihne ist eine Gegend
so dicht, dass Einer nicht am Andern vorbeikommt
so leer, dass Beide sich begegnen wollen miissen.
Im Nu sind alle Sekundenplitze besetzt
umgeben von Einsamkeit wird's eng
und nur im Atmen von
tun&lassen héren&machen
wird Platz fiir Jeden:
lauter umschlungene Monaden
leise tanzflichendeckende Rhizome
Darinnen ist es meist
heifloderkalt hartoderweich helloderdunkel lautundluise
genauso meist aber auch
lau triib zih matt sonajahalt.
Meist ist das Eine gar nicht aufregender als das Andere:
Wenn die Heldentat am Geringfiigigen veriibt wird.
Wenn die Schénheit knapp am Beildufigen vorbeiliuft.
Wenn der Zauber sich am Immergleichen versucht.

Mangels Verboten traut sich zwischen Schépfung und Erschépfung

die dritte der Schwestern (N.N.), tritt hinter Jeden und erlaubt.
Und wenn er schliefllich da ist: der Schluss

sind da manchmal Gesichter wie von Kindern:

iiberrascht vom Platzen einer Seifenblase lachend.

(Ehre den Ton: Er kénnte der letzte sein.)

Frank Fiedler spielt Schlagzeug, lebt vom Unterrichten, improvisiert mit

Musikern und Ténzerinnen z.B. im Trio 7unerLassen.




Kontrollierter Kontrollverlust?

Die Offene Biihne im exploratorium berlin

von Matthias Schwabe, Berlin

Entstehung und Geschichte

Die Offene Biibne ist ein Format, das seit Griindung des explo-
ratorium berlin (im Jahr 2004) eine wichtige Rolle spielt, ange-
siedelt zwischen Konzert und Workshop: 6ffentliche Auftritts-
moglichkeit einerseits, Ort musikalischen Lernens andererseits,
vor allem aber eine Méglichkeit des Explorierens in mehrfacher
Hinsicht.

Die Offene Biihne im exploratorium ist beziiglich der Akzeptanz
eine Erfolgsgeschichte, wozu sicherlich auch beitrigt, dass es sich
um ein kostenfreies Angebot handelt. Sie findet einmal monat-
lich am Sonntagabend von 19 — 22 h statt, die Zahl der aktiven
TeilnehmerInnen betrug anfangs 15 — 25, mittlerweile eher 25
— 35, in einzelnen Fillen waren es sogar tiber 40. Dazu kommen
zwischen 0 und 15 Zuhérer, von denen immer wieder einige
die gesamten drei Stunden bleiben und sich anschliefend positiv
duflern, andere bleiben nur zeitweise und ich kenne daher ihre
Feedbacks nicht. In den mehr als 10 Jahren gab es keine Offene
Biihne, in der nicht mindestens ein neuer Akteur mit dabei war,
was natiirlich im Umkehrschluss bedeutet, dass viele Teilnehmer
auch nur einmalig oder nur gelegentlich kamen. Demgegeniiber
steht ein ,harter Kern“ von Personen, die mehr oder weniger
zuverldssig mit dabei sind, manche sind auch mehrere Monate
oder sogar Jahre lang nicht zu sehen und tauchen dann plétzlich
wieder auf.

Im Laufe der Zeit haben sich zahlreiche zusitzliche Spezial-
Formate entwickelt:

— Offene Biibne Musik & Bewegung (alle 2 — 3 Monate)
— Offene Biibne Poesie & Musik (einmal monatlich)
— Impro-Treff U15 fiir Kinder und Jugendliche bis 15 Jahre
(alle 2 — 3 Monate)
— die Offhandopera
(siche dazu den Beitrag von Reinhard Gagel)
— Grenzgiinge fiir Stimme, Klang und Bewegung
(einmal monatlich)
— zeitweise ein Treffpunkt GrofSgruppe
(vierteljahrlich)
und das Spezialformat listen and play!
(einen Monat lang jeden Abend 1 Stunde!)

In gewisser Weise gehoren dazu auch die beiden Veranstaltungen

— TLP — Treffpunker fiir InstrumentalpidagogInnen
(1 x monatlich) sowie

— Nichts und alles fiir Musiktherapeuten in der
Sterbebegleitung (1 x monatlich).

Niheres zu diesen Veranstaltungen ist dem Programm des explo-
ratoriums zu entnehmen (im Internet unter http://exploratori-
um-berlin.de/category/improvisations_treffs/).

Offene Biihne — eine Definition

Zu Beginn jeder Offenen Biihne versuche ich diese mit wenigen
Sitzen zu definieren: Die Offene Biibne ist ein Treffpunke fiir im-
provisierende MusikerInnen und VertreterInnen anderer Kunst-
formen, der die Chance bietet, in adhoc gebildeten Formationen
gemeinsame Improvisationen auf der Bithne zu prisentieren.
Dabei geht es nicht um stilgebundene, sondern um Freie Im-
provisation. Das Einbringen von stilgebundenen Elementen ist
zwar nicht verboten, aber es verursacht meist Probleme, weil es
auf spezielle Sprachen zuriickgreift, die man lernen muss, um sie
zu beherrschen. Die Freie Improvisation ist dagegen der Versuch
einer universellen Sprache, die mit dem Klingenden an sich ar-
beitet, was auch Geriusche jeglicher Art mit einbezieht.

Erwiinscht ist, dass

— die Musik aus dem intensiven Aufeinander-Horen entsteht

— die Mitspielenden sich auf das konzentrieren, was sich zwi-
schen ibnen entwickelt,

— die kollektive Kreativitit somit als besondere Chance der
Ensemble-Improvisation begriffen und genutzt wird.

Diese und weitere Ansagen, die ich weiter unten noch etldutere, sind
auf einem Plakat an der Wand zusammengefasst (siehe S. 15 oben)
Im exploratorium gibt es eine Dramaturgie des Abends: Im ersten
Teil stelle ich das Format vor, anschliefend nennen alle Spieler
ihren Namen und ihr Instrument bzw. ihr kiinstlerisches Medium
(z.B. Bewegung, Dichtung etc.). Dann erfolgt ein Durchlauf, in
dem alle Mitspielenden einmal auf der Biihne zu erleben sind.

Offene Biibne

Freie Improvisation

— Lauschen

— Kreatives Potential der Gruppe nutzen
— Dauer: 5-7’

Weitere Regeln:

— Grenzen der Mitspieler respektieren

— Achtsamkeit fiir Instrumente und Raum
— Misslingen gehért dazu

— Feedbacks in eigener Verantwortlichkeit

Es folgt eine Pause und danach ein zweiter lingerer Teil, in dem, je
nach Anzahl der aktiven Anwesenden, alle noch weitere 2 — 3 Mal
auftreten konnen. Die Dauer der Stiicke soll ca. 5 — 7 Minuten
betragen, damit alle mehrmals spielen kénnen.

Es gibt weder verbales Feedback noch irgendwelche Aufwirm-
iibungen. Allerdings gibt es seit 2010 alle 2 — 3 Monate ein op-
tionales informelles Nachgesprich, das nach der Offenen Biihne
stattfindet. Dazu spiter mehr.

Zur Gruppenbildung

Das Thema Gruppenbildung hat mehrere Phasen und Diskussi-
onsrunden durchlaufen. Anfangs wurden die Gruppen eigenstin-
dig gebildet. In der ersten Hilfte auf Zuruf, fiir die zweite Hilfte
konnte man sich in der Pause zu Ensembles zusammen finden
und auf einer Tafel eintragen. Beides stief§ lingerfristig auf Unzu-
friedenheit. Vor allem fiir die zweite Phase gab es einen bisweilen
unschénen Run auf die Tafel, um méglichst in mehreren der auf
12 begrenzten Stiicke spielen zu konnen. Wer zu langsam war,
hatte das Nachsehen. Mittlerweile losen wir die erste Runde aus.
In der zweiten Runde bilden sich Ensembles dadurch, dass alle
aufstehen und sich in Kleingruppen zusammentun, so dass defi-
nitiv alle untergebracht sind, und zwar genau einmal. Die dritte
Runde erfolgt nach einem spontanen Prinzip: jeweils 3 — 5 Perso-
nen gehen auf die Bithne und spielen, dann folgen die nichsten
3 — 5 Personen. Auch in dieser Runde kommt jede/r nur einmal
an die Reihe. Wenn wenig Zeit ist, diirfen die Stiicke nur 2 oder 3
Minuten lang sein. Wenn noch Zeit iibrig ist, gibt es eine zusitz-
liche Runde dieser Art.

Wer kommt zur Offenen Biibne:

In unserem Programmbeft ist die Offene Biihne als ,Angebot an
improvisationserfahrene Musikerinnen und Musiker” sowie Ver-
treterInnen anderer Kunstformen angekiindigt. Tatsichlich ist
die Besetzung sehr gemischt. Die wichtigste Klientel sind nach
meiner Beobachtung Personen, die schon seit vielen Jahren mit
ihrem Instrument improvisatorisch unterwegs sind, es teils au-
todidaktisch erlernt haben. Die Offene Biihne bietet ihnen end-
lich ein Forum, Gleichgesinnte zu treffen, sich in verschiedenen
Besetzungen auszuprobieren und Bithnenerfahrung zu sammeln.
Manche dieser Personen sind es gewohnt, in der Gruppe zu spie-
len, anderen merkt man an, dass sie sich vorwiegend mit Solo-
Improvisation beschiftigen und Schwierigkeiten haben, sich auf

einen kreativen Gruppenprozess einzulassen. Daneben gibt es die
mutigen Zeitgenossen, die absolute Anfinger sind und bei der
Offenen Biibne ihre ersten Erfahrungen sammeln. Das kann gut
gehen, es kann aber auch sehr schwierig werden. Dann gibt es
die Gruppe derer, die im exploratorium auch regelmifiig Work-
shops besuchen. Sie sind bei der Offenen Biihne eher selten, weil
fiir viele die Arbeit in einer kontinuierlichen Workshopgruppe
oder einem kontinuierlichen Ensemble befriedigender ist als ein
Abend, an dem man sich dem Risiko aussetzt, mit Leuten zu
spielen, mit denen man sich méglicherweise nicht versteht oder
nichts zu sagen hat. Und schliefSlich gibt es eine Gruppe, auf die
das Angebot urspriinglich abzielte, nimlich Musiker, die auch
in offentlichen Improvisationskonzerten zu erleben sind. Davon
sind leider nur wenige der Offenen Biihne treu geblieben, weil
sie qualitativ nur begrenzt auf ihre Kosten kamen. Andererseits
brauche ich sie dringend, um ein gewisses Grund-Niveau sicher
zu stellen. Nur wenn 3 — 4 solcher erfahrener improvisierender
Ensemble-Musiker anwesend sind, gelingt der Abend.

Gelingen — was heifdt das? Qualitit versus Experiment

Wenn ich von ,gelingen® spreche, dann gehe ich von dem aus,
was mich selbst an der Offenen Biihne interessiert: Ich méchte
Gelegenheit geben, in verschiedenen Besetzungen und mit unter-
schiedlichen Mitspielern Stiicke zu improvisieren, die qualitativ
tiberzeugend sind, wohl wissend, dass man tiber Qualitit streiten
kann. Das Problem, das sich dabei stellt, macht sich weniger an
der Frage fest, ob das eine Stiick etwas besser oder das andere etwas
weniger gut beurteilt wird, sondern vielmehr daran, ob die Spieler
sich fiir das Thema musikalische Qualitit iiberhaupt interessieren
oder ob sie aus anderen Griinden da sind, beispielsweise um

— auf der Bithne anderen zu zeigen, was sie ,,drauf* haben

— sich von anderen zu allen méglichen gewagten Experimenten,
gerne auch in Verbindung mit Bewegung, Sprache
und Theatralischem, inspirieren zu lassen

Letzteres scheint fiir viele ein sehr wichtiges Thema zu sein und
eigentlich werden sie damit dem Anspruch an die explorative
Grundausrichtung des exploratorium voll und ganz gerecht.
Tatsichlich kann die Lust am Experiment zu qualitativ sehr iiber-
zeugenden Stiicken fithren. Das geschieht, wenn der Wunsch zu
experimentieren zu einer inneren Offenheit fithrt, die aus der
Wahrnehmung dessen, was der musikalische Prozess ,verlangt®,
neue Ideen generiert.

Schwierig wird es dann, wenn das Neue bzw. die Grenziiber-
schreitung zum Selbstzweck wird, wenn eine Art Wettbewerb des
(vermeintlich) Originellen bzw. Noch-nie-Dagewesenen stattfin-
det. Dabei entstehen hiufig Situationen, die einzig fiir die (un-
erfahrenen) Spieler Grenziiberschreitungen darstellen, jedoch
nicht fiir die Erfahreneren unter den Mitspielern und Zuhérern.
Dann wird sozusagen das Rad zum 100sten Mal neu erfunden,
von einzelnen Spielern stolz prisentiert und von einzelnen Zu-
hérern euphorisch bejubelt, wihrend die anderen, die solcherlei
Wieder-Erfindungen schon hiufig erlebt haben, nur genervt mit
den Augen rollen.



An dieser Stelle ist hiufig eine fatale Interaktion mit dem Publi-
kum zu beobachten. Insbesondere, wenn witzige Aktionen von
einzelnen Zuhorern belacht werden, entsteht bisweilen geradezu
ein Sog, weitere , Lacher” zu ernten, was die Stiicke fast immer in
schlechtes Laien-Theater abdriften Iidsst. Das ist menschlich sehr
verstindlich, kiinstlerisch aber sehr schade!

Die eigentliche Herausforderung besteht also darin, den durch-
aus wiinschenswerten Drang nach Grenziiberschreitung und
Neuartigem, aber auch nach Anerkennung aus dem Publikum
mit dem Bediirfnis nach Qualitit zu verbinden. In Anbetracht
von vielen unerfahrenen Teilnehmern heifSt das oftmals, einen
»oinn“ fiir Qualitit iiberhaupt erst zu entwickeln. Nachfolgend
einige Uberlegungen dazu.

v/y/

Musikalische Qualitiit anregen: Erfahrungen

1. Das Vorbild-Prinzip:

An einem Abend in der Anfangszeit des exploratorium spielten
als erstes drei erfahrene Musiker der deutschen Impro-Szene. lhr
Stiick war sehr eindriicklich, bestach durch hohe Prisenz, hohe
Konzentration und vor allem durch einen sehr deutlich wahr-
nehmbaren ,Klangsinn® fiir alles, was an Gerduschen und Klin-
gen entstand. Offenbar waren alle Anwesenden in der Lage, diese
Eigenschaften auf irgendeiner Ebene, bewusst oder unbewusst, zu
verstehen. Jedenfalls war der gesamte erste Teil des Abends von
diesen genannten Qualititen geprigt — durchweg entstanden gute
bis sehr gute Stiicke.

Einige Monate spiter geschah das Gegenteil. Auf der Biithne war
in der ersten Besetzung eine Spielerin, die mir nachher bestitigte,
dass sie zum ersten Mal in ihrem Leben improvisierte. Der Musi-
ker, der sie mitgebracht hatte, hatte ihr gesagt, sie solle einfach ,ir-
gendetwas® spielen, nur keine harmonischen Dreiklinge. Genau
so klang ihr Spiel: nach ,irgendetwas®, verbunden mit einer laten-
ten Hemmung, weil sie etwas (ndmlich die Dreiklinge) vermei-
den sollte. Diese Haltung verbreitete sich wie ein Virus. Es war,
als hitte jemand zu Beginn angesagt: heute spielen wir alle einfach
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sirgendetwas“. Das gesamte erste Set war einfach nur schrecklich!
Das Vorbild-Prinzip ist fiir mich einer der wichtigsten Schliis-
sel, um Qualitit einzubringen: Ich brauche unter den Akteu-
rInnen einige gute Spieler, die durch ihr Spiel zeigen, worauf
es ankommt. Inwiefern die unerfahreneren Akteure daraus ler-
nen kénnen, ist nicht gesichert. Es ist aber zu beobachten, dass
Abende, an denen nur sehr wenige erfahrene Spieler anwesend
sind, sich schwierig gestalten.

2. Verbale Reflexion

In Workshops arbeite ich gerne mit verbaler Reflexion von Stii-
cken. Bei der Offenen Biihne verzichte ich darauf bewusst, und
zwar aus zwei Griinden. Zum einen ist die Zahl der anwesenden
Akteure meist so grof3, dass Sprechen tiber die Stiicke die ohnehin
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begrenzte Spielzeit noch weiter verringern wiirde. Zum anderen
bedarf es fiir eine Reflexion einer Atmosphire, in der Kritik gedu-
Bert werden kann, ohne dass sich der Kritisierte gedemiitigt fithlt.
Dies ist schon in festen Gruppen nicht ganz einfach, in einer Ver-
anstaltung mit iiber 30 Anwesenden, die teilweise neu sind, halte
ich das fiir nicht umsetzbar.

Allerdings arbeite ich in der Offenen Biibne Musik & Bewegung
durchaus mit Reflexion. Hier ist die Teilnehmerzahl geringer, die
Anwesenden lassen sich meist in 4 — 5 Gruppen aufteilen. Dann
gibt es in der ersten Hilfte des Abends jeweils nach zwei Stiicken
eine Reflexionsphase, die sich allerdings primir mit der Frage
auseinandersetzt: Wie war das Verhiltnis zwischen Musik und
Bewegung? Diese Gespriche sind manchmal sehr spannend. In
der zweiten (dann kiirzeren) Hilfte kommen dann allerdings alle
Spieler nur noch ein einziges weiteres Mal an die Reihe.

Fir die ,normale® Offene Biihne biete ich alle 2 bis 3 Monate
ein Nachgesprich an, in dem Themen nach Bedarf angespro-
chen werden kénnen. Es hat sich herausgestellt, dass hiufig
dann, wenn iiber einzelne Stiicke kritisch diskutiert wird, eine
sehr gereizte Stimmung aufkommt: Die einen lassen ihren Frust
iiber Misslungenes heraus, die anderen empfinden dies als Akt

der Aggression und halten dagegen, entweder weil sie selbst an-
gesprochen sind oder weil sie die Art der Kritik missbilligen.
Hilfreich war das Nachgesprich vor allem dann, wenn wir Ver-
inderungen oder neue Varianten des Formats entwickelt haben.
Ich bin seit einiger Zeit dazu iibergegangen, zu Beginn der Offe-
nen Biihne anzusagen, dass Feedbacks in eigener Verantwortung
erfolgen sollten. Ich halte es fiir am sinnvollsten, dass die Spie-
lerInnen sich gegenseitig direkt ansprechen, wenn sie das Gefiihl
hatten, in ihrem Stiick sei etwas geschehen, was es zu klaren gilt.
Das muss dann natiirlich in der Pause oder nach der Veranstal-
tung geschehen.

3. Input

In den letzten Monaten habe ich beobachtet, dass die erste Hilfte
hiufig recht gut gelang, vermutlich, weil die Begegnungen noch
risch® waren. Probleme traten dagegen oft in der zweiten Hilfte
auf. Deshalb habe ich einige Male nach der Pause einen verba-
len Input initiiert. Das konnte eine 5-miniitige Ideensammlung
zum Thema ,, Was macht eine gute Improvisation aus? sein, aber
auch eine Spielregel cher allgemeiner Art, die ich als ,optionale
Anregung” deklariere. Soll heifSen: Wer sich davon angesprochen
fiihlt, kann sie beriicksichtigen, wem sie nicht einleuchtet, sollte
sie einfach ignorieren.

Hier einige Beispiele, zunichst aus meiner Sammlung von soge-
nannten ,Fokus“-Spielregeln, die dazu dienen, beim freien Im-
provisieren die Aufmerksamkeit auf bestimmte relevante Themen
zu fokussieren. Ich wiirde jeweils nur eine dieser Regeln als Input
formulieren.

— Spiele nur, wenn du etwas zu sagen hast, dann aber stehe
auch dazu!

— Spiele nur, was du vorher innerlich gehért hast.

— Wer pausiert, macht sich beliebt.

— Weniger ist mehr! Spiele mit méglichst wenig musikali-
schem Material und lote dessen Maoglichkeiten aus.

Hilfreich finde ich auch das ,Ja-Und-Prinzip“, das ich von der
Theater-Improvisation gelernt habe. ,Ja“ bedeutet: du kannst
an einem Beitrag, der dir nicht gefille, nichts dndern. Es bleibt
dir nichts anderes iibrig, als ihn zu akzeptieren, ,ja“ zu sagen.
Was dir bleibt, ist das ,und“: du kannst durch deinen eigenen
Beitrag die Musik so gestalten, dass das Ganze Sinn macht.
Soll heiflen: Halte dich nicht damit auf, dich iiber Beitrige zu
drgern, die dir nicht gefallen, sondern iiberlege, wie du durch dei-
nen eigenen Beitrag konstruktiv etwas dndern kannst.

Freirdiume und Grenzverletzungen

Die Offene Biihne ist eine Ubung im Umgang mit Freiheit. Die
Freiheit meines Handelns endet da, wo es in die Freiheit anderer
eingreift. Genau genommen gibt es deshalb eigentlich sehr we-
nig Freiheit in der sogenannten Freien Improvisation (die ja nur
so heiflt, weil sie im Gegensatz zu idiomatischer Improvisation
frei von stilistischen Regeln ist). Denn jeder Spieler greift mit sei-
nen musikalischen Aktionen in das gemeinsame Geschehen ein

und limitiert damit die (sinnvollen) Handlungsméglichkeiten
der Mitspieler. Aber das haben wir uns so ausgesucht (Stichwort:
Freiwilligkeit) und wir empfinden die musikalischen Aktionen
der anderen hiufig als Bereicherung des gemeinsamen Prozesses
und als Anregung fiir eigenen Ideen. Dennoch ist es wichtig zu
verstehen, dass Freiheit zwar heif3t, (fast) alles tun zu diirfen, dass
jedoch nicht alles, was ich darf, auch sinnvoll ist.

Das (insbesondere in der Musik) befreiende Gefiihl, selbst zu
entscheiden, wie ich agieren, was ich spielen will, also keinem
Notentext und keinem festgelegten Stiick zu gehorchen, kann
bisweilen zu einem Ausleben von Bediirfnissen fiihren, die mit
Musik bzw. kiinstlerischer Arbeit wenig zu tun haben. Ein Ta-
bubruch wird dann zum Akt der Selbsterprobung. Das geht fast
immer auf Kosten des kiinstlerischen Prozesses, bisweilen aber
auch auf Kosten des Raumes, der Instrumente und/oder der Mit-
spieler. So geschehen, wenn im Rausch des Entdeckens Instru-
mente (des exploratorium) und der Raum in grenzwertiger Weise
traktiert und bisweilen beschidigt oder die Instrumente von Mit-
spielern als eigenes Spielmaterial genutzt werden.

Das, was es brauchg, ist eigentlich eine Art ,kontrollierter Kon-
trollverlust®: als Spieler versuche ich, mich dem kiinstlerischen
Prozess hinzugeben, ihn nicht zu kontrollieren, sondern ihm zu
folgen, bin aber gleichzeitig in der Lage meine Begrenzungen
wahrzunehmen, die mir mein Kérper und mein Instrument
setzen, aber auch der Respekt vor den anderen (Personen, Din-
gen ...). Was das heifit, dariiber gehen die Meinungen bisweilen
auseinander. Die meisten Tinzer sind es gewohnt, mit ihren
Partnern auch hautnah zu kommunizieren, insbesondere wenn
sie von der in den letzten Jahren populir gewordenen Kontakt-
Improvisation kommen, bei der die stindige Berithrung mit
einem Bewegungspartner oberstes Gebot ist. Wenn sie dieses
Gebot auf den Umgang mit Musikern iibertragen, gibt es Prob-
leme! Auch beim Tanzen wiirden sie respektieren, dass es intime
Korperzonen gibt, die fiir andere tabu sind. Ebenso intim und
tabu ist fiir die meisten Musiker ihr Instrument. Dass Tinzer
das nicht wissen, ist nicht verwunderlich. Wenn sie aber trotz
deutlicher Signale der betroffenen Musiker nicht davon ablas-



sen, in deren Instrumente einzugreifen, wird es zum Problem,
weil es sich dabei um eine massive Grenzverletzung handelt.
Dies geschieht gliicklicherweise selten, aber doch immer wie-
der. Daher werde ich versuchen, auch dieses Thema in die leider
immer linger werdende Liste meiner Ansagen zu Beginn der
Offenen Biihne einzubauen.

Macht das alles Sinn?

Die Offene Biihne ist die offenste Veranstaltungsform, die wir im
exploratorium anbieten. Ein Prozess mit um die 30 Musiker wird
hier mit nur wenigen Worten eingeleitet, die Moderation durch
mich bezieht sich vorwiegend auf die Zusammenstellung der Ad-
hoc-Besetzungen. Dieses Vorgehen kann zu grandiosen Abenden
fithren, an deren Ende ich hoch zufrieden bin, manchmal aber
auch zu véllig misslungenen, die mich am Format zweifeln lassen.
Macht das alles Sinn? Kann man mit so wenigen Vorgaben einen

solch offenen Prozess sinnvoll gestalten?

Ich setze bei der Beantwortung dieser Frage auf die Abstimmung
mit den Fiiflen. Auch wenn ich sehr wohl registriert habe, dass
viele AkteurInnen nur einmal auftauchen und dann nie wieder,
ist doch der grof8e Anteil an treuen Offene Biihne-Besuchern ein
viel wichtigeres Argument. Das zeigen auch die in diesem Heft
veroffentlichten Besucher-Beitrige, die allesamt von erfahrenen
Musikern stammen.

Nach meiner Beobachtung bietet die Offéne Biihne den Akteur-

Innen

— ecinen (weitgehend) kritikfreien Raum des Erprobens

— eine immer wieder neue Auseinandersetzung im Zusammen-
spiel mit teils neuen, teils bekannten Spielpartnerlnnen

— eine sehr freie Form musikalischen Lernens, weil ich an
einem dreistiindigen Abend i.d.R. in ca. 3 von 18 Stiicken
mitspiele, also 15 Stiicke anhére, mir Gedanken dariiber
mache, ob und warum sie mir gefallen und mich dabei mit
positiven und negativen Vorbildern auseinandersetze

— ganz wichtig: eine Art musikalische Kontaktbérse, bei der
ich AkteurInnen kennen lerne, die ebenfalls dieser doch
cher seltenen Art des Musizierens anhingen, und unter
denen ich mir aussuchen kann, mit wem ich gerne auch
auflerhalb der Offenen Biihne zusammen spielen mochte.
In der Offenen Biihne haben sich schon mehrere Ensembles
zusammengefunden und eine Bildende Kiinstlerin lidt
regelmifSig einige der Musiker zu 6ffentlichen Auftritten in
ihr eigenes Atelier ein.

Dies scheint die dabei entstehenden problematischen Situationen
aufzuwiegen, so dass ich mir selbst nur vornehmen kann, das For-
mat kontinuierlich zu beobachten, zu hinterfragen und zu ver-
bessern, alleine, im Dialog mit anderen und im vierteljihrlichen
Nachgesprich in der groflen Gruppe.

Matthias Schwabe, *1958, studierte Komposition und Musiktheorie in Karlsruhe
und Hamburg. Ausbildung und Mitarbeit bei Lilli Friedemann in Musikalischer
Gruppenimprovisation. Seit 1984 freiberuflich titig in Berlin als Komponist,
Improvisationsmusiker, Musikpiddagoge und Musikpidagogik-Autor. Griin-
dungsmitglied des Improvisationsensembles Ex Tempore. Fortbildungstitigkeit im
Bereich kreativer Musikpidagogik im In- und Ausland. Lehrauftrige am Sozialpi-
dagogischen Institut Berlin und an der Universitit der Kiinste Berlin. Zahlreiche
Veroffentlichungen Giber musikalische Improvisation und Kreativitit. Griinder
und Leiter des Veranstaltungs- und Fortbildungszentrums fiir improvisierte Musik
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von Wolfgang Hille, Berlin

alles fiirs ohr, gerdusche, klinge, sprache, gesang, all dies selbst
zu erzeugen, es bedeutete mir ungeheuer viel, und alles dies bei
einem beklagenswerten schulunterricht, der darin nichts weiter
hergab als das singen von fahrtenliedern, volksliedern, weih-
nachtsliedern, kirchenliedern. und als instrumentalunterricht
allenfalls das spielen einer blockflte. kein dariiber hinausge-
hender instrumentalunterricht, nichts an ermutigung, nichts an
moglichkeiten des ausprobierens, des zur verfiigung stellens von
instrumenten, des zusitzlichen unterrichts darin. und zuhaus
nichts anderes. in nichts unterstiitzt. im gegenteil eher noch da-
rin eingeschiichtert. die geige meines vaters iiberhaupt in die
hand zu nehmen, war schon schier ein verbrechen.

es galt allein das du kannst — du kannst nicht. alles strikt besser-
wisserisch autoritir und krass destruktiv gegen alles, was diesem
kasernenton nicht entsprach. in keiner weise irgendetwas an
forderung, an freier entfaltung etc.

so suchte ich meinen riesenwunsch danach, in dieser weise et-
was zu tun — zu sprechen, zu singen, instrumente zu spielen, sei’s
auch mit der blockflote beginnend, mit gitarre, klavier — selbst
zu erfiillen und sei’s auch dadurch, dass ich auf jedem klavier, an
dem ich vorbeikam, versuchte wenigstens einen ton zu spielen.
jedes instrument, sobald ich eine chance dazu hatte, wenigstens
in die hand zu nehmen, versuchsweise zu spielen. selbst eine
orgel. dies alles ohne jeglichen unterricht darin. ich versuchte
mich mit der orientierung an mir selbst in all dies hineinzutas-
ten, und sei es das kratz kratz als allererstes auf einer geige. und
schrite fiir schritt davon ausgehend mich in alle méglichkeiten
dieses instrumentes wie jedes anderen hineinzutasten. in alles,
was mit ihnen maglich ist an gerduschen, an tonen et al. und
schon allein die dazugehdrigen bewegungen, sie machen mir
spafs. etwas darin zu tun, mich zu bewegen, unschuldig unbe-
fangen. offen frei. und dies zuallerletzt gerade auf der geige, das
letzte schwierigste instrument fiir mich, mich dort heranzutrau-
en nach all den verboten dazu von zuhaus.

und aufler den instrumenten gehért zu alledem letztlich auch
jeder andere gegenstand und was sich damit anfangen ldsst an
erzeugung von gerduschen et al. dazu die sprache, stimme, stim-
men, gerdusche, gesang mit ihr. dazu naturgeriusche, die der
strafle, der u-bahn, die aller orte und in allem den unterschied
von gelernt — ungelernt authebend so gut es geht.

in alledem versuchsweise getan schliefSlich der erste auftritt in
der galerie stella berlin mitte 2011 zum geburtstag der kunst mit
n.h. am cello (sie mit langjihrigem unterricht darin) v.w. an der
viola (unterricht in gitarre, geige, viola) und mir an der geige,
ohne alles an unterricht. wir nahmen’s auf und ich fand’s toll.
es folgten abende bei amuse-gueule mit ungewshnlichen ange-
boten von john cage zu freier komposition und spielweise an-
regend. gefolgt von den méglichkeiten des kommrum friedenan
mit seinem raum voller verschiedenster instrumente und dem
angebot sie ohne alles an vorgaben in einer gruppe ungehindert
spielen zu kénnen. und last not least das exploratorium mit allen
seinen offenen gruppen, die es mir erlauben, alles dies in anre-
gender und selbst diskutierter weise fortzuftihren.

gefolgt von weiteren auftritten im  kunstraum gad mit u.m.
elektronik, ich geige, dez 14 und malena bar, u.m. elektronik,
v.w. mundharmonika et al, w.n. stimme, ich geige et al, jan 15.
ich finde die gruppensituationen des exploratoriums wunderbar,
mit allen ihren méglichkeiten des was wie wo der freien entfal-
tung, der eigenen impulse wie der anderer, der anregungen, die
sich daraus ergeben konnen, ist man bereit dazu, sie offen zu
artikulieren und aufzunehmen.




Offene Biibne — Erfahrungen im exploratorium berlin

von Max Steble, Berlin

In diesem Artikel beziehe ich mich hauptsichlich auf
die Offene Biibne im exploratorium berlin. Aus
10 — 30 anwesenden Musikern, Vokalis-
ten und Tinzern werden hier nach ver-

schiedenen Kriterien adhoc-Ensemble von

in der Regel 3 —7 Spielern gebildet, die 5 -7

Minuten fiir ein frei improvisiertes Stiick ha-

ben. So kommen in zwei Sets im Laufe eines

Abends 10 — 18 Stiicke auf die Biihne, jeder
Spieler hat 2 — 3 Auftritesméoglichkeiten.

!
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Als ich im Sommer 2013 zum ersten Mal die Of
fene Biihne besucht habe, war ich von der Qualitit
der Auftritte positiv iiberrascht: gutes Zuhoren, Wechsel von
stillen und wilden Phasen, von Gruppenklang zu Dialogstruk-
turen, und das Gefiithl der Bezogenheit unter den Spielern.
Kurz: Es gab viel Musik, die dem, was ich mir von freier Impro-
visation wiinsche, nahe kam.

Riickblickend kann ich sagen, dass hier etwas Gliick dabei war:
nicht alle Abende der Offénen Biihne, die ich seither besucht
habe, habe ich so positiv empfunden. Manchmal treten weniger
erfreuliche Wahrnehmungen in den Vordergrund:

1. Freier Ausdruck kann so dominant werden, dass fiir andere
Impulse kein Platz mehr bleibt. Es entsteht der Eindruck
von Selbstbezogenheit und fehlendem Zuhéren.

2. Die Ausdrucksméglichkeiten von Musiker, Singer und Tin-
zer in ihrem gewihlten Medium kénnen begrenzt erschei-
nen, sei es aus mangelnder Ubung und Erfahrung, sei es aus
Angstlichkeit oder anderer innerer Begrenzung. Dazu zihlt
fiir mich auch die Begrenzung auf eine bestimmte Harmo-
nik. Auch begrenzte Méglichkeiten konnen einfithlsam im
Gesamtklang eingesetzt werden, aber manches erscheint
unverbunden und/oder beliebig.

3. Es gibt Spielsituationen, in denen ich weder musikalisch-
isthetische Beziechungen zwischen den Akteuren, noch eine
musikalische Idee wahrnehmen kann.

4. Humor, musikalische Zitate und iiberraschende, komische
Wendungen in der Improvisation liebe ich. Es gibt aber
auf der Offenen Biihne immer wieder Situationen, die ich
nur als Klamauk empfinde. Es wird auf Lacher gezielt, die
Musik bleibt auf der Strecke. Oder es wird eine ungewisse,
spannungsreiche Situation Richtung Komik gedreht und so
in flache Gewisser geleitet, wihrend ein (Aus-)Halten der
Spannung tiefer gefiihrt hitte.

Gespriche iiber diese Erfahrungen und Wahrnehmungen weisen
in zwei Richtungen: Musiker, die das Bestreben teilen, ihre Im-
provisationen kompositorisch zu strukturieren und zu gestalten,
kommen zu einem hohen Maf} an Ubereinstimmung in ihren
Wertungen. Dieser Ansatz bringt fiir mich persénlich eine Fiille
an musikalischen und emotionalen Ausdrucksmoglichkeiten.

Es gibt aber auf der Offenen Biihne auch Teilnehmer, die einer
anderen Asthetik folgen: gegen kompositorische und gestalte-
rische Impulse (und Qualititsvorstellungen) wird eine unbe-
dingte Freiheit gesetzt, die sich gegen jede Strukturierung und
Wertung wehrt. Dies fiihrt auch zu anderen Wahrnehmungen
von Spielsituationen.

Doch es gibt auch Briicken iiber diese Polarisierung:
Manchmal gelingt es mir als Hérer, meine Wahrnehmung aus
den Bewertungen zu befreien — dann kann ich plétzlich Gefal-
len finden an Prozessen, auch wenn sie meinen Vorlieben und
meiner Asthetik nicht entsprechen.

Und als beteiligter Musiker erdffnet mir diese Weitung iiber
meine Urteile hinaus Interaktions- und Interventionsméglich-
keiten, die ich davor nicht gefunden habe. Das sind durchaus
Gliicksmomente.

Das gelingt nicht immer. Doch auch die Frage: ,, Was ist es denn,
was ich hier so gar nicht horen/spiiren mag?*, ist zwar nicht ange-
nehm, aber durchaus bereichernd.

Die Maglichkeit des ,Misslingens liegt in jeder Auffithrung, zu-
mal wenn sie im und aus dem Moment entsteht. Darin liegt ja
auch eine grofe Kraft, wenn wir ,am Abgrund‘ entlang gehen.

So entstehen immer wieder Momente iiberraschender Schon-
heit und beriithrender Verletzlichkeit. Dass es in uneingespiel-
ten und heterogenen Gruppen auch manchmal zu Abstiirzen
kommyt, ist der Preis der Offenheit.

Als Teil der Erfahrungsméglichkeiten, die das exploratorium bie-
tet, hat die Offene Biihne ihren Anteil an der Entwicklung vieler
Musiker und dem hohen Qualititsniveau vieler Auftritte. Ich habe
dort das exploratorium kennengelernt, viele schone Momente er-

lebt und einige liebe Musikerkollegen und —Freunde gewonnen.

Max Andreas Stehle, Saxophon, Klavier, Stimme — spielt seit Ende der 1970er
Jahre frei improvisierte Musik in verschiedenen Formationen vom Duo bis
Grofensemble, auch mit Tinzern, Poeten, Video-Kiinstlern und Malern. Seit
2 Jahren im exploratorium berlin und ring fiir gruppenimprovisation aktiv (u.a.

WHN und SCHWARM 13).

Erfahrungsbericht Offene Biibne im exploratorium berlin

von Bernd Kircher, Berlin

Die Offene Biihne ist fir mich immer wieder Inspiration und
Herausforderung. Ich finde es erstaunlich, wie in zufillig zu-
sammengestellten Konstellationen im besten Fall gemeinsam
instantan Musik komponiert wird.

Die wesentliche Voraussetzung ist natiirlich, dass alle aufeinan-
der héren. Das findet im Idealfall statt und dann ereignen sich
magische Momente.

Eine Herausforderung entsteht, wenn sehr verschiedene Auffas-
sungen und Wahrnehmungen aufeinander treffen. Ich spiele ja
hier meistens mit Leuten zusammen, die ich mir nicht unbe-
dingt ausgesucht hitte. Da kann ich dann immer wieder aufs
Neue schauen, wie ich kreativ mit der Situation umgehe. Das
Spektrum reicht von Resonanz bis Zumutung. Musikalisch

versuche ich, mich der ,weiflfen Leinwand‘ des Nicht-Wissens
auszusetzen und moglichst nicht auf gewohnte Muster zuriick-
zugreifen.

Ein schénes Training in spontanem Erfinden!

Bernd Kircher, Alt- und Sopransaxophon. Aus der Zusammenarbeit mit
KiinstlerInnen aus vielen Teilen der Welt hat er sich ein vielseitiges, breit gefi-
chertes Ausdrucksspektrum erspielt, das von freien, experimentellen Klangbil-
dern bis zu konkreten, rhythmisch-melodiésen Kompositionen und Improvisa-
tionen reicht. Stummfilmkonzerte, Theatermusiken und Lesungen mit Musik

erweitern dL‘,H /‘\UH:i‘l]lrUHgSl“dhlnk‘n4 \V\V\V.P‘dr(lgk‘t’tlnUhi(‘udt‘



Individueller Ausdruck und soziale Gruppe

— positive und negative Freiheit

von Reinhard Gagel, Berlin

Die Musiker, die auf einer Offenen
Biihne zusammenspielen, kennen
sich oft nicht, haben meist kei-
ne Erfahrung im musikalischen
Umgang miteinander, keine ge-
meinsame Probengeschichte, oft
auch keine besondere Improvisati-

onsroutine. Alles, was geschieht, ist
sozusagen das erste Mal, es hat seinen
Reiz, bildet aber auch ein Risiko — fiir die
entstehende Musik und gar fiir einen selbst. Es geht um etwas,
das zentral fiirs Improvisieren und auch fiir die Offenen Biibnen
ist, nimlich um die Freiheit, und um die Grenzen dieser Frei-
heit, gipfelnd in dem Satz: Da nimmt sich einer eine Freiheit,
die fiir andere moglicherweise zu weit geht.
Solche Fragen bilden sich in der Art des Improvisierens ab und
sie haben Einfluss auf den Fortgang einer Musik. Es gibt eine
Unterschicht — aber eine sehr entscheidende — des musikalischen
Agierens, die u.a. auf bestimmten Konventionen beruht, die un-
geschrieben sind, auf Haltungen, die der einzelne einzuhalten
hat, damit der freie Raum organisiert und bespielt werden kann.
Die Offene Biihne hat solche Konventionen z.B. darin, dass man
nicht, wihrend andere spielen, auf die Biihne geht oder dass auf
der Biihne nicht gesprochen werden soll; die Einhaltung des
letzteren zwingt die Beteiligten dazu, alles iiber musikalische
Aktionen auszuhandeln. Musik wird dann auch zu einem
nonverbalen ,ich finde, es muss Schluss sein“ oder ,ich biete
dir was zum Mit-Spielen an® oder ,hier muss was Neues her*.
Diese Unterstromung ist nur wihrend des Spielens zu ermitteln,
sie ist musikalisch und nur in der Echtzeit — als musikalisches
Zeichen — relevant, erst nachher kann man dariiber reden, was
man gewollt hat und was das Problem war. Mit dieser doppelten
Kommunikation — musikalisch und sozial — und mit den daraus
sich ergebenden Grenzen muss man umgehen kénnen. Sie kén-
nen auch personlich relevant werden.
Der Kélner Komponist Johannes Fritsch, in den spiten 1960er
Jahren improvisierend aktiv in der Gruppe um Karlheinz Stock-
hausen, hat in einem Aufsatz Improvisation und Ekstase sogar
iiber Bedrohtheitsgefiihle beim Improvisieren mit einem Musi-
ker in einer besonders zugespitzten Situation geschrieben.

~Ende der 60er Jahre, K. Stockhausens Unbegrenzt im Freien, in
St. Paul de Vence. Musiker aus Kiln und Paris und ein Singer aus
London, Roy Hart, mit einer Stimme von mebr als vier Oktaven
Umfang. Im ,,unbegrenzten” Spiel entwickelt sich ein Kampf, ziem-
lich niederes Niveau, affenhafi. Die Geriuschkulisse meiner Brar-
sche gegen die drobenden Schreie der mikrophonierten Stimme. Der
Kampf eskaliert. Ich sitze auf einem Stubl, das Kabel meines Kon-
taktmikrophons ist kurz, der Singer mit dem Mikrophon in der
Hand ist freier. Er kommt auf mich zu, bedroht mich, hebr mich
hoch aus meinem Stubl. Ich webre mich mit meinen Klingen, er
ist stirker. Ich habe Angst. Die Szene ist nicht dokumentiert. Auch
wenn es eine Aufnabhme gegeben hiitte — nicht einmal ein Film hitte
dies festhalten konnen. !

Dies ist eine Improvisations-Schilderung, in der ein Musiker
tiber das Musikalische hinaus iiber die Fragilitit der sozialen und
psychischen Beziehungen der Spieler untereinander berichtet.
Mein Erlebnis, tiber das ich nun genauer nachdenken méchte,
geschah ebenfalls bei einer langen nichdichen Offenen Biibne,
in der ca. acht Musiker auf der Biihne spielten und ein kleines
Publikum zuhorte. Es war ein ca. einstiindiges Stiick, das sich
ohne Unterbrechung von Aktion zu Aktion weiterentwickelte.
Ich war am Klavier besonderen ,,Ubergriffen ausgesetzt. Wih-
rend ich spielte, kam ein anderer Spieler zum Fliigel und begann
zu klimpern, tat dies spiter wieder mit einem heftigen Cluster,
der mein Spiel, meine musikalischen Gedanken und mich per-
sonlich storte, den ich notgedrungen ausdeutete als musika-
lisches Zeichen fiir ,Ende” und dem folgte. Zwar gab es diese
Ebene ,musikalischer Verstindigung® — es war auch musikalisch
durchaus sinnvoll, ein Ende zu setzen — aber das ist eine po-
sitive Umdeutung, eigentlich war es von dem Spieler als eine
Art aggressiver Boxschlag gemeint, den ich auch so wahrnahm.
Da schlug jemand zu und ,wollte” mich treffen. Jemand anders
wiederum setzte sich spiter einfach zu mir an der Fliigel, seine
Auflassung schien zu sein, dass der Fliigel eh so grof§ sei, dass er
Platz fiir alle béte und er deshalb seine Ideen drauf verwirkli-
chen kénne und mich zu einer Beschrinkung meiner Aktionen
zwingen kénne. Er ging nicht auf das ein, was ich spielte, er

1 Johannes Fritsch: »Improvisation und Ekstase“ in: Reinhard (];1351/]();1(1&111
Zoept: Konnen Improvisatoren tanzen? Hotheim Wolke Verlag 2003, S.63

nahm keinen Kontakt auf, ihn interessierte nur, was seine Fin-
ger gerade spielten. Wie weit geht diese ,,Okkupation® fremder
Instrumente, wo hat sie Grenzen? Wenn ich das schreibe, regt
sich ein Schamgefiihl — sei nicht so kleinlich, er hat doch seine
Kreativitit ausleben wollen und das ist doch prima — andererseits
hitee ich nie das Instrument von jemand anderem besetzt oder
die Elektronik von jemand anders bedient. Im Laufe des Abends
schmiss auch jemand - vielleicht in musikalischer Absicht — mit
Klangschalen durch den Raum, bewusst riskierend, dass etwas
vom Instrumentarium auch kaputtgehen kénnte. Welcher Wert
gile? Das freie Agieren, die eigene ungebremste Individualitit,
oder die Wahrung der Grenze der Persdnlichkeit, einer Kon-
vention, gar einer Gruppenmoral? Es ist etwas anderes, in eine
Musik der anderen einzusteigen als das Instrument besetzen und
okkupieren zu wollen...

Wie vielfiltig ist die Motivation im offenen Raum Klinge zu set-
zen? Man kann musikalische Anregungen aufgreifen, man kann
seinen inneren Motivationen folgen (sich auf jeden Fall ausleben)
oder sozialen Konventionen (hier darf ich jetzt nicht) folgen oder
tibergriffig werden (er bedringt mich und ich wehre mich mit
Klingen, wie Johannes Frisch beschreibt). In allen Fillen ergibt
sich meist trotzdem eine klingende Form. Bei mir machte der
beschriebene Kontext sicherlich, dass ich in gewisser Weise mein
Instrument ,verteidigte“ und vielleicht wirklich linger und an-
ders — weniger hérend als sich behauptend — gespielt habe.

Ich selbst bin sogar moralisch beriihrt, wenn ich andere nicht
lasse — und muss auch jetzt beim Schreiben innerlich kimpfen:
Wo ist der Unterschied, wenn einer tun will, was er will und dies
mit seinem Instrument tut oder an meinem, an dem scheinbar
noch so viel Platz frei ist... Die beschriebenen fliegenden Me-
tallschalen waren so eine ,positive Freiheit“ — ich tue, was ich
will, vielleicht zu laut und nicht dem musikalischen Stand der
Gruppe zu der Zeit angemessen, aber ich tue es. Diese Aktion ist
zwiespiltig und zeugt nicht von kollektivem Gestalten, sondern
von sich Bahn brechender Individualitit. Wie schreibt der engli-
sche Philosoph Gary Peters in seiner Philosophie der Improvisati-
on iiber ,positive Freiheit*?

The ‘positive“ sense of the word ,,liberty derives from the wish on the
part of the individual to be his own master. I wish my life and de-
cisions to depend in myself, nor an external forces of whatever kind.
1 wish to be the instrument of my own. ...acts of will...I wish to be

somebody, not nobody; a doer.®

Andererseits — und das ist ja das Potential einer improvisierenden
Gruppe - sind die anderen dann schliefSlich darauf eingegangen,
es ergab sich eine wilde fiff-Turbulenz Session, die dem Werfen
dann eine gewisse musikalische Folgerichtigkeit gab. Immer noch
hatte da jemand seine Aktivitdt ausgelebt, aber immerhin konnten
die anderen eine musikalische Motivation erkennen, blieben in
ihrer Handlungsfreiheit intakt und konnten ihn damit einbinden.
Improvisieren — und vor allem auf den Offenen Biibnen — ist eben

2 Gary Peters: The Philosophy of Improvisation, Chicago The University of Chicago

Press 2011, S. 23

keine rein musikalische Angelegenheit. Es ist immer ein Konglo-
merat aus sozialem/interaktivem Handeln und musikalischem
Handeln, oder klarer: improvisierte Musik ist in besonderem
Mafle auch soziales Handeln. Fritsch vermutet, dass sein Erlebnis
aus einer Dokumentation — selbst aus einem Film — nicht her-
ausgehort werden kann bzw. nicht sichtbar wire. Wenn ich die
Aufnahme unseres Spielens horen wiirde (sie liegt mir leider nicht
vor), kénnte ich dann sagen, was fiir eine musikalische Qualitit
~Agressivitit® hat? Vielleicht hort man ja, dass etwas ,,ungemes-
sen den bisherigen Aktionen gegeniiber ist? War das ganze viel-
leicht sogar ein Ansporn, eine Steigerung der Energie? Und ging
es eigentlich den anderen genauso, haben sie das auch gespiirt? Ich
bin sicher, dass eine Riickmeldungsrunde einiges davon zu Tage
gebracht hitte, improvisierende Musiker sind in der Wahrneh-
mung sozialer Vorginge oft sehr sensibel (ich habe solche Nachge-
spriche beim Improvisiakum in Kéln erlebt).

Ich méchte meine Ausfiihrungen als Reflexion dariiber verstan-
den wissen, wie freies, offenes Improvisieren — weshalb ja so viele
kommen — in hohem Masse auch von der Einhaltung bestimmter
Regeln, Konventionen und Haltungen lebt, Freiheit sich gerade
auf dieser erst entfalten kann. Das wird besonders deutlich, wenn
Grenzen tiberschritten werden, eine Regel nicht eingehalten wird,
gar wenn Ubergriffe geschehen, die zu Bedringtheitsgefiihlen, gar
zu Angst fithren. Es geht letztlich um den Umfang von Freiheit
in der improvisierten Musik. Der Philosoph Isaiah Berlin spricht
von zwei Konzepten der Freiheit: einer positiven Freiheit (ich
kann tun, was ich will, es gibt keine Grenzen) und einer negativen
Freiheit (ich kann innerhalb enger und weniger enger Grenzen
tun, was ich will). Gary Peters resumiert die negative Freiheit:

»In essence negative freedom is a collective ideal. It protects the collec-
tive by establishing a regime of noninterference that, in breaking with
~men’s constant tendency to conformity, “ allows the individual the
scope and the space for ,spontaneity, originality, genius (and) mental
energy, “ all of which figure large in the world of Improvisation. Posi-
tive freedom, on the other hand, is an ideal of singularity, and it has
rather more worrying vocabulary, one inescapably intertwined with
a notion of mastery that has worn well during the modern period. “?

Ich gehe davon aus, dass die meiste improvisierte Musik — vor
allem auf den Offénen Biihnen — in der Ausbalancierung von po-
sitiver und negativer Freiheit entsteht, und die Menschen, die
kommen, beides brauchen, weil die positive Freiheit allein keine
Ensembleimprovisation ermoglicht, sich schnell erschépft und
in besonderen Moment sogar Angst macht.

Damit das richtig verstanden wird: Das Beschriebene war nur
eben nur ein Aspeke der gesamten nichtlichen Improvisation,
in der es ansonsten meist Gelungenes gab. Die Atmosphire der
Nacht und die Intensitit der Musik haben zu Entgrenzungen mit
beigetragen — im positiven wie im negativen Sinne. Die ansonsten
fruchtbaren und vielfiltigen Interaktionen, haben alle — und auch
mich — am Ende dazu gebracht, mit einem Hochgefiihl sich die
Hinde zu schiitteln und insgesamt erfiillt nach Haus zu gehen.

3 Peters ebda. S 23



Improvisation als nichtintentionale Kommunikation

Ein Anniherungsversuch an die Offene Biibne

von hwmueller, Berlin

Die nichtintentionale Kommunikation te Raum der Intention, der in seiner Zeitlichkeit der Reflexion

und das musikalische Bewusstsein tiber das, was geschehen soll Vorschub leistet. Bei der Improvisa-
tion fithrt dieser extrem kurze Moment zwischen unerwartetem
Auch wenn der erstmal recht unscharfe Begriff der Offe-
nen Biihne eher die klassische Kommunikationsform von

Rezipienten und Darsteller impliziert, umfasst er weit
mehr. In der alltiglichen Kommunikation zwischen

Individuen spielt die Intention, also was vermittelt

Horen eines Klanges und das Formen der Antwort und
wieder gleichzeitig weiteres Horen im schlimmsten Falle

dazu, dass die Reflexion wie in einem endlosen Echo
mit sich selbst zum Stocken kommt. Im besten Falle
setzt das Reflektieren, sprich das Bewusstsein, aus.

So hat sich bei mir im Laufe der Jahre wihrend der
Improvisationen bei der Offenen Biihne diese kleine

werden soll, die tragende Rolle. Grammatik, Syntax
und Orthografie geben die Spielregeln vor. Aufier-

Zuhérern) wahrgenommen wurde. Diese Hohepunkte waren
Ausdruck von Echtzeit, eines Logos, dem sich Niemand ohne
weiteres entzichen konnte. Nicht ich spielte, nicht wir, ,Es* spiel-
te. Diese Momente sind einmalig. Wenn man sich diese Sessions
spiter anhort, findet man gelegentlich musikalische Raffinesse,
nie aber den Hohepunkt des Momentes des Entstehens. D.h.
die Erfahrung dieses kollektiven Kreativraumes® ist an einem
verginglichen Raum- und Zeitpunkt gebunden und nicht wie-
dererfahrbar.

Diesen musikalischen an die Echtzeit geschmiedete ,Unort’
wiirde ich als den auflersprachlichen Moment bezeichnen. Die-
sen Moment halte ich fiir den Ursprung jedes autopoetischen
schopferischen Aktes. Dieser ist ,auflerpersonal’, sprich an kei-

ne Person gebunden und daher auch als Motor jeder
Kollektivbildung zu verstehen. Daher ist die Kunst
der ,nichtintentionalen Kommunikation‘. auch be-
kannt unter dem Begriff des ,offenen Diskurses (er-
gebnisoffenes Streitgesprich/platonisches Gastmahl/
etc.)’ gesellschaftspolitisch von hochster Bedeutung
(s.u.). Das Individuum als eigenstindiges seins-offenes
Mitglied einer Gesellschaft, welche sich selbst als Gemein-
wesen und nicht das Subjekt verwirklicht sicht, ohne
auf die schépferische Kraft des Einzelnen zu verzichten.
Auch wenn der Einzelne sein Instrument nicht gerade
virtuos oder tiberhaupt nicht beherrscht, gar kein Wis-
sen davon hat, so ist die Eintrittskarte mit den Initi-

wihrend plétzlich alle das Gleiche denken und empfinden, bar
jeder Vorteilsnahme. Gelegentlich sind sich Musiker tiber das,
was gerade passiert ist, so einig, aber keiner kann mit Bestimmt-
heit sagen, was ,Es‘ war. Diese Gleichzeitigkeit aller Beteiligten,
erzeugt Konsens. Kein Konsens der Ausgewogenheit der gesell-
schaftlichen Kriften, keine Gleichgiiltigkeit gegeniiber Interes-
sen und Bediirfnisse der Einzelner. Vielmehr scheint eine ver-
steckte oder gefiithlte Vernunft von Gerechtigkeit zu sprechen,
obschon einige scheinbar benachteiligt werden. Dieses Grund-
erlebnis kenne ich aus der Offene Biihne nur zu genau. Es war al-
les stimmig, nur ich empfinde Unbefriedigung, fithle mich nicht
ausreichend ,entfaltet’. Dieses Defizit treibt den Politiker voran,
macht ihn eitel und zum Werkzeug von Einzelin-
teressen. Das Gefiihl von Gerechtigkeit ist im
,nichtintentionalen Diskurs® aber mehrdimen-
sional und lisst sich nicht auf schlichtes Gut
oder Bose reduzieren. Dennoch: Die mentale
und emotionale Abwesenheit von dem kollekti-

" ven ,Flow', die ,Echtzeitentfremdung’ — getrieben
von personlichem Ausdruckswillen — machte
mich unzu-frieden’, trieb mich mit dem
,Willen zur Macht/zum Machen‘ von dem
eigentlichen echtzeitigen Erleben musikali-
scher Prozesse weg. Den Gruppenprozess be-
stimmen zu wollen, ist sicherlich kreatiirlich und

sprachliches findet eher in einer poetischen Meta-
sprache Ausdruck. Neben der gesprochenen Sprache in
Worten gibt es auch andere Ausdrucksformen wie Male-
rei, Tanz und vor allem Musik. Die Offene Biihne ist fiir
mich ein zeitlich definierter ,Raum‘, wihrend oder in dem
Klinge und Stille eine nichtintentionale Kommunikation
,unmittelbar® erlauben. Der Inhalt, also was vermittelt
werden soll, ist die Form der Darstellung. Spannung
und Entspannung sind zentrale Werkzeuge, damit
ein ,Flow* (nichtreflektiertes Interagieren) entste-
hen kann. Ein Klang, ein Gerdusch, eine Geste
steht am Anfang. Alles Weitere bezieht sich immer
unmittelbar auf das Vorgehende. Bar jeder Absicht
und dem Willen auf das Gegeniiber unvoreinge-
nommen einzugehen, kann ein autopoetischer Pro-
zess entstehen. Der Rahmen wird exakt durch An-
fang und Ende beschrieben und umfasst alle Formen
der Klangerzeugung, Kérperspannungen, Gedanken
und Assoziationen.

In meiner musikalischen Erfahrung aber liegt begriin-
det, dass ich, bevor ich einen Klang erzeuge, diesen im-

mer — wenn auch in Bruchteilen von Sekunden — in mei-

ner musikalischen Vorstellung entstehen lasse, dann meinem
Kérper intuitiv die Anweisung gebe, wie er sich entsprechend
verhalten soll. Dies betrifft vor allem mich als Instrumentalis-
ten, der ,immer‘ das Instrument zwischen sich und den musi-
kalischen Klangraum, gleich einer ,Behinderung’ manévrieren
muss. Am deutlichsten wird dies beim laut oder leise spielen.
D.h. die klangliche Erscheinung ist immer vorliufig, gewollt
und intentional. Diese Vorldufigkeit ist der kleine selbstverlieb-

immer weiter ausufernde Irritation eingeschlichen.
Ich erlebte Mitspieler, die véllig irrational in den
gruppendynamischen Prozess eines kollektiven
Musizierens so eingriffen, dass ich in meiner Hyb-
ris von Unvermaogen oder in der iibelsten Annah-
me von gemeiner Absicht ausgehen wollte. Mein
Bewusstsein begriindet sich ja in Stein gemeifSel-
ter Kausalitit. Was meint, dass ich gleichermaflen
derselbe bin, wie eben und spiter. Das Wissen von
mir (Bewusstsein) reflektierte sich immer im Spiel. Es
war immer ich, mit all meinen Erfahrungen und Intentionen,
der spielte. In gewisser Weise war der Zufall, das unzusam-
menhingende Spiel jenseits menschlicher Erfahrung, welche
sich- eben immer iiber die Kausalitit in einem wenn auch
zeitlich begrenzten Rahmen, sagen wir ,Werk® spiegeln
sollte. Das bestimmte Sein aus dem unbestimmten Cha-
os. Eben Bewusstsein. Dieses Bewusstsein, so muss ich
inzwischen eingestehen, war der ,\Wille zur Macht sprich
,Selbstbehauptung’, also die ungebremste Kraft eines
schopferischen Willens. Es war das Selbstbewusstsein,
das Wissen von sich und nicht das Wissen von dem An-
deren meiner Selbst, sprich dem ,Es‘ auflerhalb meiner Erfah-
rung. Die ,nichtintentionale Improvisation® war der Schliissel.
Mit einem Quentchen Demut habe ich also versucht, hinzuhé-
ren, wie die Wellen des Ozeans unentwirrbar schlugen. Und in
der Tat! Wenn auch der Einzelne fiir mich unverstindlich agiert,
so ergibt sich gelegentlich im gesamten eine Gruppenseele, die
alles andere als irrational war. Vielmehr, es konnte neben dem
Wabern von Auf und Abs der Spannungen ein Nukleus, ein Ver-
schmelzen verortet werden, der auch von den Nichtaktiven (z.B.

genetisch bedingt. Die gesellschaftliche Reife,
sich dem Gegebenen nicht nur schlicht mit ge-

alen der ,Bereitschaft zum Flow/zum Einschwingen'
gestanzt. Es war eine harte, aber begliickende Erfah- falteten Hinden zu unterwerfen und gleichsam
rung mit Leuten zu spielen, denen jedes musikalische
Verstindnis fehlt. Denn sobald wir unseren egomani-

schen Selbstbestitigungstrip (manifestiertes Bewusst-

dem ,Auflerpersonalen® (der Gruppenseele) zu
dienen, ist Kultur an sich. Verzicht und Bereit-
schaft sind schwere Ubungen, die tiglich geiibt
sein) verlassen und wir uns — wenn auch mit geringsten werden miissen Die Launen sind fliichtig. In der
Mitteln (im Extrem dem des geneigten Zuhérens) — an
dem Urwunsch nach Selbstauflésung und der Nihe zum
Ganzen hingeben, ist ein musikalischer autopoetischer

Prozess moglich. Ein Prozess, der sowohl Kompositi-

Politik gibt es Entscheidungen, die erstmal unlo-
gisch oder unverniinftig erscheinen. Wahr ist nur

die Geschichte.

Die nichtintentionale Stille
oder die Architektur der Resonanz

on ist als auch Interpretation derselben.

Die politische Dimension

einer nichtintentionalen Biihne Klang ist und sucht immer Resonanz. Einen
Raum also, der den Klang wie auch immer reflek-
tiert. Astronauten erleben im endlosen Vakuum
des Alls , Taubstummbheit‘. Wie oben beschrieben
ist Klang immer Selbstbezug oder Reflektion.
Dort, wo der Klang widerhallt, endet der Raum.
Der Raum ist immer korperlich. So sind auch

unsere Kérper Resonanzriume. Die klassische

Der performative Gebrauch von Sprache ist immer ein
Akt der Gewalt, der personlichen und politischen
Einflussnahme, der Ausiibung von Macht. Auch
die gutgemeinteste Intention — sei sie gendhrt durch
Lehre und Erfahrung oder getrieben von héchster
moralischer Integritit — ist immer Ausdruck des Wil-
lens zum ,Uberzeugen’. Man stelle sich ein politisches
Forum vor, bei dem jeder Redner ohne Vorabsicht
in die Diskussion {iber ein Thema eingeht. Jenseits
von Lobbyarbeit und Interessenvertretungen hit-
ten wir den optimalen selbstgeniigsamen Diskurs,
der dem Begriff ,Ver-antwortung' alle Ehre mach-
te. Die Sache, das Aufler-Ich, wire von zentraler
Bedeutung. Ich kenne Situationen in Gruppen,

Konzertarchitektur versteht sich als Klangkérper,
der den Miusen im Orchestergraben optimalen
Auslauf bieten soll. Wie wiirde aber ein dynami-
scher Klangkérper aussehen? Ich denke gar nicht!
Ich beginne wieder mit der Stille. Die Bewegung
der Musiker/Tinzer/Sprecher/Denker bezeich-
net den Raum. Die Koordinaten, die Verstre-
bungen und tragende Winde ergeben sich im



Zusammenspiel. Wo Fenster fiir Frisch-
luft, der Eingang und Ausgang ist, ob
und wenn ja, ein Keller oder Dach-
boden betreten werden soll, liegt
im freien Spiel der Linien. Im
Grunde ist sogar die freie
Wiese ein Bauplatz. Ent-
scheidend ist der Bezug!
Nicht das Auditorium ist
Resonanzkédrper,  son-
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\J Den Raum einer ,nichtin-
tentionalen Kommunikati-
on' zu 8ffnen, gleicht dem
Suchen nach dem heiligen
Gral. Es liegt im Widerspruch des ,Spontanen‘ eine offene Im-
provisation zu wollen. Jeder hat wohl seine eigenen Methoden
entwickelt — ,, bereit fiir das Unmagliche, der unkausalen Intuition
zu sein“— so habe auch ich tiber Andacht, Meditation, exzessive
korperliche Anstrengungen und im kleinen Rahmen drogisti-
schem Supports, im Laufe der Zeit die Schalter gefunden, die
mein mental-emotionales Kraftwerk ,reseten‘. Quasi den Kopf
frei machen, um mich in die kollektive Stille einzuschwingen.
Hier waren meine Erfahrungen der ,interpersonalen Seelenschau’
wihrend meiner theaterpidagogischen Arbeit sehr hilfreich.
Daraus entwickelte sich im musikalischen Bereich das ,Schlo-
moschen® (entschleunigte Wahrnehmung) in der Praktizierung
der ,Eintonmusik‘. Hierbei sind Beziige zu den Ragas — ge-
spielt zur Tampura eines Hari Prasad (indischer Flotenspieler)
— durchaus naheliegend. (Jeder Ton ist ein Einzelwesen). Eine
Technik, die das ,Vergegenwirtigen aller Beteiligten® erzeugen
soll. Von einem stehendem Ton/Klang (auch Stille) ausgehend,
der sich zwischen Akteuren/Zuhérern bildet, wird jeder weitere
Schritt der Entfernung vom Ursprung mit héchstem Respekt
gegeniiber dem Gegebenen vollzogen. Wir spiclen einen Ton/
Klang und versuchen eine, unsere optimale Haltung zu finden.
Schon im Suchen nach dem Einklang verspiirt man den leichten
Schmerz des ,Aushaltens’. Ist der ,Sound* gefunden, erfiillt er fiir
Momente alle Beteiligten. Dann beginnt das eigentliche Drama:
den Zustand ,auszuhalten‘. Jeder auch nur kleinste ,Ausreifiver-
such® wird in der Gruppe wahrgenommen. Ist es Angst vor dem
Stillstand, ist es Ungeduld der angespannten Nerven? Alles sind
Versuche des ,Entzuges® (der Selbstflucht). Dieser Prozess — gleich
tibetanischen Gebetsgesingen — kann tiber lange Zeit dauern. Im-
mer wieder glaubt man, jeszt bin ich bar jeden Wollens und kann
LEs* kommen lassen und den gemeinsamen Sound modifizieren.
Aber nein, man hért es sofort: Es war meine Unfihigkeit des
,Aushaltens’, meine Ungeduld, der nackte Wille meiner schép-

ferischen Kraft. Die kollektive Echtzeit® hat sich verfliissigt und
ich kehre in die Reihen zuriick, lehne mich an den Ursprungs-
ton an und lasse meine ,Individuation® ruhen. Und dann ist je-
mand ,da! und gibt den Impuls. Dieser steckt an und verfiihrt
zum ,Gestalten wollen‘. Im besten Falle fithrt dieser Impuls zu
einem neuen ,Ursprung’ und das Leben geht von neuem los.
Am Ende der Kette aus ,Urspriingen‘ steht die Stille, das ,Ge-
stillt sein. Wir alle kennen die Erfahrung: Das Stiick sagt uns,
wann wir beginnen, wann wir uns vermitteln und wann wir
enden. Letzdich hat diese Sensibilisierung mich auch reifer fiir
die klassische Improvisation in Jazz/Rock/etc. gemacht.

hwmueller, geb. 1958; Regisseur/Theaterlehrer/Musiker, Studium

Philosophie/Theater

Offhandopera — eine Oper aus dem Stegreif

von Reinhard Gagel, Berlin

Donnerstagabend im exploratorium berlin. Ofthandopera-Zeit.
Nach und nach tropfeln ca. 15 bis 20 Interessierte ein. Sie wol-
len nicht als Publikum eine Oper héren, sondern sie selbst erfin-
den und auffithren. An jedem Termin — Offhandopera (OHO!)
findet einmal im Monat statt — kommen Neue, Neugierige, und
es gibt einen Stamm von Leuten, die immer kommen. Viele
Musiker und Singer sind aus dem Umfeld des exploratorium
und haben bereits Erfahrung mit experimentellem Improvi-
sieren. Aber es kommen auch Leute, auf die das Format Oper
eine Faszination ausldst und die tiberhaupt nicht wissen, was
sie erwartet. Die meisten Mitwirkenden sind Erwachsene. An
jedem Offhandopera-Abend weif$ ich vorher nie, mit welchen
Menschen, Instrumenten, Stimmen ich es zu tun haben werde.

Kollektive Kreation

Die Offhandopera (OHO!) ist ein Format, das ich seit 2012 an-
biete. Insgesamt 20 ,Opern® sind bisher kreiert worden. Eine
Offhandopera hat im Durchschnitt ca. 10-15 Mitwirkende, jede
Oper ist in einer anderen Besetzung. Ein Libretto, das ich be-
sonders eingerichtet habe, wird in Musik umgesetzt. Die OfF
handopera ist nicht theatral, die Improvisation konzentriert sich
auf musikalische und stimmliche Mittel. Die Offhandopera ist
eine kollektive Kreation, den Einfillen der Mitwirkenden wird
Raum gegeben.

Bei aller Offenheit gibt es auch ein paar grundsitzliche Uberein-
kiinfte. Sie betreffen nie die Art der Musik, die man machen soll,
sondern sind Handlungsregeln: Es gibt ein Libretto und einen
Dirigenten. Wer mitmachen will, muss sich darauf einlassen und
kann daraus Inspiration, Anregung und Form gewinnen.

Der kreative Raum

Eine Offhandopera findet in einem Arbeitsraum statt, es gibt
keine erhohte Biihne, kein Publikum, alle sind auf Augenhéhe
und sitzen in einem groflen Kreis. Durch diese Position sind
alle gleichwertig einbezogen, ich selbst als Leiter eingeschlossen.
Die Kreisform hat pragmatische Griinde: Alle konnen sich se-
hen. Sie ist damit nicht hierarchisch wie die Sitzordnung im
Orchester (z.B. 1. Pult oder 2. Pult). Alle musikalischen Rollen,
Solisten, kleine Instrumental- und Stimm-Ensembles und Spre-
cher sitzen zusammen, wenn auch manchmal das Libretto oder

eine zufillige Be-
setzung  bestimmte
Besonderheiten ver-
langen: z.B. einen

einander  gegeniiber
sitzenden Chor als Doppel-
chor oder verstirkte Gitarren oder Elek-
tronik, die nah an Verstirkern platziert werden
miissen. Meist sind Instrumente blockweise plat-
ziert, manchmal in kleinen Besetzungen auch oder
verstreut. Die Singerinnen haben oft noch Perkussi-
onsinstrumente.

Libretto

An zentraler Stelle steht das Libretto. Meine Textarrangements
entstehen immer in der Vorstellung méglicher musikalischer
Aktionen. Im Textbuch stehen auch musikalische Anregungen
(Tempoangaben, deklamatorische Charakeeristika) oder ange-
deutete grafische Notationen. Jedes Wort, jeder Satz, jeder Text
schafft einen Bedeutungsraum (Bilder, Bedeutungen, Konkre-
tes, Absurdes usw.) und kann musikalisch ausgedeutet werden.
Dabei kénnen konventionelle ebenso wie sehr abwegige Klang-
deutungen entstehen, der Text regt jedenfalls zum Improvi-
sieren an und kann auch in bestimmten Formen (ich schlage
manchmal explizit ,Song oder ,Arie‘ vor) vertont werden.

Ich habe bisher keine Libretti von Kurzopern oder Vaudevilles
verwendet, sondern Textvorlagen selbst zusammengestellt. Ich
verwendete Texte von John Cage, Gerhard Rithm, Sandor
Weéres, Bruno Schulz, Christian Morgenstern, Johann Wolf-
gang Goethe, Julio Cortazar u.v.a. Es waren kurze Theaterstii-
cke, aber oft auch prignante Prosatexte, die ich fiir eine kollek-
tive Kreation geeignet hielt.

Dieses Textbuch beinhaltet den Ablauf, gibt Hinweise zur Aus-
formung (textliche und grafische Notation) und macht Vor-
schlige zu méglichen Charakteren und Stilmitteln. Es wird allen
Mitwirkenden ausgehindigt. Diese sehen diese Texte/Partitur in
der Regel erst mit Beginn der Vorstellung. Sie singen und spie-
len also unvorbereitet. Die Text-Partitur wird im Verlauf dann
gemeinsam ,.gelesen” im Sinne von musikalisch dargestellt, sie
erschlief$t sich im und durch den Verlauf des improvisatorischen
Geschehens. Verbale Zusatzerklirungen, auch Nachfragen geho-



1 Intonation/Einstimmung:

alle nstrumente  Waunderlich: Irrweqge

dttacca
2 Szene I: Gibraltar

Eine Stimme: In der EcKe....ucceeecrerranans

Noch eine Stimme: Zwischen den Ruckwandewn der Schuppen...
Eine weitere Stimme: .....war ein Sackgadchen

alle: der entfernteste, letzte Auslaufer des Hofes

3 erneut: Instrumentalensemble (wie 1)

ren ebenso zum Opernverlauf wie die Moglichkeit, Texte mehr-
fach wiederholend neu zu gestalten. Manchmal gibt es auch Mo-
mente, in denen die Mitwirkenden nicht zufrieden sind, dann
wird sich verstindigt, was wir besser machen wollen. Manche
Opern habe ich deshalb auch sffentliche Probe genannt.

Animation und Lenkung durch Dirigieren

Wichtig fir den Fortgang ist die Steuerung des Opern-Ge-
schehens durch einen Dirigenten. Dirigieren mithilfe von
Handzeichen ist eine praktizierte Methode fiir Grofigruppen
auch in der freien Improvisation. Es gibt eine gewisse Traditi-
on dieser Methode: Butch Morris galt als strenger Conductor,
die Soundpainting-Dirigenten arbeiten mit bis ins letzte aus-
gefeilter Zeichengebung, die des London Improvisers Orchestra
bzw. des Wuppertaler Improvisationsorchesters ist lockerer. Meine
Zeichengebung nimmt ein paar Zeichen dieser Tradition auf,
ich erklire sie vor dem Beginn - und die meisten erschlieflen
sich im Verlauf durch die Expressivitit der Gesten selbst. Es sind
vor allem Anstéfe und miissen nicht hundertprozentig erfiille
werden: Missverstindnisse sind in der Regel auch produktiv.
Ich kann auch zu einzelnen Singern oder Musikern hingehen,
ihnen Vorschlige zufliistern usw. Also bietet die Offhandopera
Anlisse und Rahmungen, die Prozesse ausldsen, steuern, und
Strukturen schaffen helfen, die auch als momentane Produktion
einen isthetischen Wert haben.

Beispiel: wunderliche Irrwege (Fassung Mirz 2014)

Dirigieren und auftauchen lassen

Was innerhalb der Offbandopera (OHO!) passieren wird, entsteht
aus dem Moment. Mit dem BegriiSungssatz ,ab jetzt beginnt die
Offhandopera (OHO)!), nun ist alles was geschieht Musik“ erdfne ich
ein Spielfeld. Innerhalb dessen geschehen Emergenzen: Musikali-
sche Strukturen tauchen auf, entwickeln sich, stehen auf der Stelle,
verschwinden wieder. Dabei geht es nicht um die Erfiillung mei-
ner Erwartung und Klangvorstellung, sondern um einen Vorgang
eines aktiven Geschehen-Lassens. Ich kann Weiterentwicklung,
neue Ideen, Impulse férdern, indem ich sie durch Handzeichen
bestitige, ermutige und die anderen darauf hinweise. Ich kann
Anfangsbedingungen animieren (z.B. durch Ansagen: einer be-
ginnt, alle zusammen, durch Ansingen), Charakterwechsel férdern,
Wahrnehmen von Entwicklungen im Geschehen, die neue Wege
vorgeben konnten, unterstiitzen, Impulse setzen, die aber falsch
verstanden werden und solche Missverstindnisse wieder als neue
Ideen annehmen. Vor allem kann das Warten und die Ruhe, etwas
sich entwickeln zu lassen, durch Zisuren und Stille unterstiitzt
werden. Auch wenn die Partitur einiges vorgibt, werden in der tat-
sichlichen Produktionssituation viele Abweichungen entstehen,
die auf Ideen der Mitwirkenden eingehen oder die musikalische
Verarbeitung intensivieren. Dazu gehért z.B. die oftmalige Wie-
derholung von Formteilen in immer anderer Besetzung (und so-
mit einer immer neuen Art und Weise, zu singen oder zu spielen),
die den Text oder einen Textteil mehrdimensional ausdeuten.

Formale Typen der Offhandopera
Ich habe verschiedene Typen der Offhandopera ausgearbeitet:

— den Durchlauftyp (von Anfang bis Ende einen Bogen
gestalten, wie in einer spannenden Geschichte entsteht
performative Spannung);

— den Reflexionstyp: wir diskutieren — als Teil der Oper — den
weiteren Verlauf, und setzen das dann in die nichste Musik um;

— den Offene-Biihne-Typ: innerhalb der Oper wird eine
Offene Biihne aufgemacht (so etwas wie ein Spiel im Spiel),
zu der sich kleine Besetzungen zusammen finden;

— die Kammeroper
(kleine Besetzung mit nur sechs Mitwirkenden);

— und die Klavieroper (ich dirigiere und spiele vom Klavier).

Alle klanglichen Erfindungen und Differenzierungen werden von
jeweiligen Mitwirkenden geschaffen. Instrumentierungen sind
davon bestimmt, wer kommt, daher oft auch ,zufillig’ und eine
Herausforderung, sie im Spielen zusammenzubringen. Klangli-
che Priferenzen kann ich z.B. durch Vorauswahl von Perkussi-
onsinstrumenten in einer bestimmten Richtung (Metall- oder
Holzklinge) setzen. Ich habe keine vorfixierten Klangvorstellun-
gen, die ich realisieren mochte, aber ich bahne gewisse Wege.
Einige Musiker improvisieren auf der Grundlage von non-
idiomatischer Musik, einige kommen vom Jazz, andere kénnen
auch klassisches Repertoire einbringen. Allgemein lisst sich
sagen, dass homogene Klangflichen, heterogene dissonante Li-
nien, und verschiedene Stilistiken als Collagen charakteristisch
nebeneinander und ineinander verschrinke eingesetzt werden.
Die Klangerzeugung der Singer_innen und Musiker_innen ist
sehr persénlich, authentisch, eigen-willig — und genau das inte-
ressiert mich, um es fiir die Vertonung des Textes einzusetzen.

Semiprofis und Laien

Einige Teilnehmer sind bereits erfahrene Improvisatoren. Ein
grofler Anteil der Mitwirkenden aber sind Laien, Neue, auch
weniger Erfahrene aus Chéren, manchmal Orchestern. Sie sind
noch nicht gewdhnt, ihr eigenes Klang-Repertoire improvisie-
rend einzusetzen. Deshalb ist der Animations- und Imitationsef-
fekt durch die Mischung der Spieler immens wichtig: Erfahrene
und nicht Erfahrene durchdringen sich. Thr Repertoire erginzt
(aktive, eher passive Spieler) oder differenziert sich (klassische
Melodien werden durch Geriusche erginzt, relativiert). Die Mul-
tistilistik (es ist nicht ausgeschlossen, klassisch zu singen, es ist
nicht ausgeschlossen, Kadenzharmonik zu verwenden usw.) er-
moglicht eine grofSe Bandbreite von Mitwirkungsmoglichkeiten.
Schépferischer Raum

Eine Offhandopera wird geschaffen durch eine bestimmte Atmo-
sphire, in der sich der leere Raum des exploratorium berlin mit
Leben fiille. Er wird ein Méglichkeitsraum fiir Improvisation,
Unvorhersehbarkeit und Verginglichkeit. Musikalische Span-
nung wird fiir eine bestimmte (Spiel)Zeit aufgespannt, sie bildet

einen Raum im Raum. Es ist nicht blof§ eine Metapher oder ein
Bild, sondern ein energetischer Zustand, in dem die handelnden
Personen eine wirksame Beziehung zur Musik und zueinander
als Musizierende aufnehmen und damit sich an Energieverliufe
der Musik koppeln. Das erméglicht, sich frei nach allen musi-
kalischen und kreativen Richtungen entfalten zu kénnen. Der
Musikphilosoph Viktor Zuckerkandl hat es so genannt:

»Es ist der Raum, der die Grenze zwischen innen und auflen ver-
wischt statt sie zu festigen, Raum, der sich nicht gegen mich absetzt,
sondern mit dem ich einswerden kann; die Begegnung als Kommu-
nikation, nicht als Distanz erleben lisst....den ich nicht als univer-
salen Ort, sondern als universale Kraft begreifen muss“.

Die Improvisation spannt damit eine Art Raum auf, der sich
als realen Raum (Sitzordnung oder Ginge der Spieler), musi-
kalischen Raum (z.B. musikalischer Vordergrund-Hintergrund
in dynamischen Verhilenissen) und asthetisch-sinnlichen Raum
(er wird durch Hérrichtungen und Hérkanile der Spieler be-
stimmt) beschreiben lisst. Insgesamt — und das ist der besondere
Reiz fiir viele — geschicht hier etwas Besonderes: die Erfahrung
machen zu kénnen, dass, was auch immer geschieht, das ein-
zige, was geschehen kann ist. Damit wird die Opernbiihne
zum fehlerfreundlichen Raum. Die Musikerin und Tinzerin
Sabine Lippold prigte den Begriff:

»Dort, wo dsthetische Gestaltungsprinzipien als méglich und jeder-
geit erweiterbare Varianten verstanden werden, lassen sich febler-
freundliche Riume installieren, in denen kiinstlerische Sprachen
im improvisierten Spiel zwischen Versuch und Irrtum immer neu
ausgelotet werden konnen >

Die Offbandopera
— musikalisches Kunstwerk oder sozialer SpafS?

Welche Griinde bewegen mich dazu, eine Offhandopera zu initi-
ieren? Ich bin improvisierender Musiker, damit tiberzeugt, dass
musikalische Kreation aus dem Moment/Stegreif gelingt und
ein kiinstlerisches Format, nicht blof§ soziale Aktion ist. Es gibt
auch andere Projekte, die einen Text oder Texte eines Autors
in improvisatorischer Weise vertonen’. Das trifft den Charak-
ter und die Besonderheit der Offhandopera nicht allein. Hier
kommt ein anderes Werk —Produzenten-Verhiltnis zum Tragen.
Als Kunst bezeichnen wir, wenn wir auflergewéhnliche Kiinst-
ler beobachten, deren Faszination, geistige Potenz und deren
Schénheit des Spiels uns fasziniert. Als Kunst bezeichnen wir,
wenn ein Stiick auf der Bithne (Darbietung) prisentiert wird,
abgetrennt von den passiven Zuschauern. Das gilt auch fiir die
improvisierte Musik auf der Bithne. Das Prinzip der Offenen
Biihne bedeutet, diese Schranke aufzuheben. Interessierte kon-
nen sich beteiligen, indem sie selbst aktiv werden, und sie neh-

1 Viktor Zuckerkandl, Die Wirklichkeit der Musik, Ziirich 1953, S. 316f.

2 Sabine Lippold, in: ringgesprich iiber gruppenimprovisation LXXV, 2011, S. 37

3 2.B. hat die Schweizer Gruppe KarleinKarl eine CD mit Texten von Konrad Bayer
herausgebracht, das vienna art orchester Projekte mit und iiber Ernst Jandl.



men teil, weil sie Musik schaffen
wollen. Sie wollen mal nicht
als Kuriosum neben Stars
auf die Biithne oder sich
im Rampenlicht genie-
Ben. Es gibt dafiir im
offentlichen Musikwe-
sen kein Vorbild, hier
wird weiterhin auf das
Darbietungsprinzip

gesetzt. Im Gegensatz
dazu werden im Thea-
ter solche Formen ent-
wickelt. Gruppen wie
- Gob Squad oder For-
men wie Playbackthe-
ater schaffen Stiicke als
Settings, in denen die Zu-
schauer begrenzt aktiv mit-
spielen und eingreifen und even-
tuell den Gang der Geschichte verindern koénnen. Dadurch
werden Inhalte fiir die nun Mitspielenden unmittelbar, fiir den
Rest der Zuschauer als ein Prozess wahrnehmbar, in den sie sich
stirker hineinversetzen kénnen (und nicht die Gedanken und
Spielweisen anderer rezipieren). Sie verindern sich vom Zeugen
zum Aktiven. Dieser Wahrnehmungsmodus gilt allgemein fiir
die Offenen Biibnen, man hért zu, unter der Perspektive, dass
man als nichster spielt. Gleichzeitig wird Kunst nicht mehr als
etwas verstanden, das nur Aufergewohnliche fiir andere bieten.
Mich interessiert nicht, Opern zu reproduzieren, sondern die
genannten Libretti mit Musikern auf die Biihne zu bringen. Ich
komponiere keine Oper, sondern schaffe Bedingungen, unter
denen kompetente, interessierte Musiker und Singer im ko-
operativen Zusammenwirken (kollektive Kreation) das Libretto
vertonen. Das geschieht in einem einmaligen, nicht wiederhol-
baren Akt, der fiir eine enorme Authentizitit und Wirklichkeit
von Kunst steht. Mich interessiert das Potenzial von Amateuren
und Laienkiinstlern, die nicht durch Ausbildung in bestimmte
Bahnen geformt sind und deren individueller Enthusiasmus sie
auszeichnet. Mich interessiert ein Biihnengeschehen als krea-
tive Potenz, nicht als Inszenierung, und ich konzipiere einen
Aufbau, in dem die Beteiligten moglichst kreativ sein konnen.
Mich interessiert auch eine Form, die weitgehend neben dem
Markt, neben einer bestimmten Verwertung, neben einem pid-
agogischen Nutzen entsteht.

Partizipation und Kunst

Die Offhandopera ist Partizipation und Kunst. Die Biihnendar-
stellung geschieht durch die, die kommen, die Zuschauer sind
meist auch Akteure, die Klinge entstehen aus ihren Ideen und
Potentialen. Die Musiker kommen freiwillig, interessiert, es sind
sowohl full-time-improviser als auch Laien und Amateure. Die
Klirung des Settings — Libretto, Anleitung durch Dirigieren,
Methodik der Auffithrung als 6ffentlichem Prozess — schafft
Rahmenbedingungen, unter denen sich die Musiker der kon-
zentrierten und ekstatischen Entfaltung der Ideen widmen kén-
nen. Neben dem Gefiihl, etwas gemeinsam neu geschaffen zu
haben, neben dem Gefiihl einer tiefen mitreiflenden Konzen-
tration ist es auch die Tatsache, dass eine Oper aus originellen
Klingen verschiedenster individueller Spielarten (,was jeder
mitbringt”) und einem gliedernden formalen Ablauf neu ent-
steht und dieses Produzieren von Zuschauern und Spielern als
stimmig erlebt wird. Man ist Teil eines gelingenden Prozesses,
in dem die positiven Charakteristika von Improvisation sich in
einem stiitzenden Rahmen entfalten kénnen. Die Offhandope-
ras als Musiktheaterstiicke mit einer besonderen, individuellen
Charakteristik sind ein Beitrag zum aktuellen Musiktheater.

Die Sinfonie des Augenblicks

Eine besondere Form der Offenen Biihne

von Klaus Holsten, Klein Jasedow

Das Klanghaus am See in Klein Jase-
dow, iiber das an dieser Stelle schon
hiufiger berichtet wurde, ist ein
Weiterbildungs- und Konzertort
in der Nihe der Insel Usedom. Als
Zentrum der Europiischen Aka-
demie der Heilenden Kiinste e.V.
beheimatet es eine umfangreiche
Sammlung von elementaren Klang-
und Perkussions-Instrumenten, und
wie ein roter Faden zieht sich das Thema
Improvisation durch das Jahresprogramm des
Hauses, auch wenn nicht jede Veranstaltung unmittelbar mit
ihm verkniipft ist.
Ein schon zur Tradition gewordener Programmpunkt der
Klanghaus-Veranstaltungen ist das ,Mitmachkonzert*, eine be-
sondere Form der Offenen Biihne. Zu diesem Improvisations-
Ereignis, das mein Kollege Johannes Heimrath Sinfonie des Au-
genblicks genannt hat, kommt ein bunt gemischtes Publikum.
Wer da ist, ist willkommen, von der professionellen Musikerin
bis zum unerfahrenen Interessenten.
Schon in der Einladung wird beschrieben, was einen erwartet:
Eine Gruppe von 20 bis 40 Menschen lisst sich von einem in-
spirierenden Dirigenten, — mit den ,Klanghaus-Instrumenten®
oder mit dem eigenen Instrument — zu einer Sinfonie des Augen-
blicks anleiten. Dauer mit Einfithrung, Probe und Auffithrung:
nicht ganz zwei Stunden. Eine Kurzform von 40 Minuten gibt
es an einem Markttag vor dem Klanghaus. Zu dieser auf sei-
ne Art besonders spannenden Variante kommen in erster Linie
Neugierige, die zum Teil gar nicht wissen, was sie erwartet. Of-
fener kann eine Biihne nicht sein.
Die Worte Konzert und Sinfonie in der Ankiindigung wecken
Erwartungen, dass hier etwas so abliuft wie im klassischen Kon-
zertbetrieb. Dazu gehoren in der Regel umrahmende Elemente
wie Hereinkommen, Smalltalk, Hinsetzen, Klatschen, Zuho-
ren, Klatschen, Smalltalk und wieder Auseinandergehen — aber
vor allem der unnahbare Nimbus des Kiinstlers und die klare
Trennung zwischen Bithne und Publikum. Gute Musikvermitt-
lung und innovative Initiativen, zum Beispiel wo man oder frau
mitten im Orchester sitzen darf, haben einige dieser starren

Formen aufgelst, die Hierarchie zwischen den Kiinstlern und
Publikum ist jedoch geblieben.

Das Mitmachkonzert tiberschreitet auf ganz andere Art eine
weitere Schwelle in diese Richtung: Hier spielt das Publikum
selbst. Hier darf und kann jeder im Beuysschen Sinne ein
Kiinstler sein. Die Musik, die entsteht, entspringt nicht einem
Einzelnen sondern wird von allen Beteiligten erschaffen.

Bei der Entwicklung des Konzeptes der Mitmachkonzerte war
uns wichtig, die konventionellen Formen zu hinterfragen, aber
nicht radikal aufzulésen, denn viele machen ja grundsitzlich
Sinn. Sie fordern das Heraustreten aus dem Alltagsfluss sowie
das aktive Héren und machen bereit, sich dem Anliegen von
Komponisten und Interpreten zu 6ffnen. So wird schon in der
Vorbereitungsphase des Mitmachkonzertes nichts Uberfliissiges
gesprochen. Ein Moment der Stille synchronisiert die Gehirne
und setzt einen dezidierten Anfang. Mit gemeinsamem Schluss-
applaus verabschieden sich alle Beteiligten aus der herausgeho-
benen Situation.

Der duflere Rahmen mit dem Orchester aus allen Beteiligten und
einem Dirigenten ist so durchaus konventionell: allerdings wird
der Dirigent improvisieren und in einem partizipativen Selbst-
verstindnis die Mitwirkenden ebenfalls improvisieren lassen.
Damit dies gelingt, muss die Person, die die Dirigentenrolle
einnimmt, souverin mit ihren Aufgaben umgehen und den
Gefahren gewachsen sein, die aus dieser Machtposition entste-
hen kénnen. Sie sollte nicht nur die eigenen Ideen vermitteln
konnen sondern alle ,Mitmacherinnen und Mitmacher® als
Personen mit ihren musikalischen und gestalterischen Impulsen
wahrnehmen. Dann flielen die Energien nicht nur vom Diri-
gentenpult ins Orchester, sondern auch wieder zuriick. Diese
Erfahrung, als Individuum gesehen zu werden, ermutigt zum
kreativen Handeln. Und so entsteht ein komplexes Gestaltungs-
feld, zu dem alle beitragen.

Dies entwickelt sich bereits beim Kennenlernen der Instrumen-
te. Im Klanghaus stehen zu beiden Seiten des groffen Raumes
Tische mit Elementar-Instrumenten, nach Kategorien sortiert.
Auf der einen Seite Perkussions-Instrumente vom Geriusch-
klang bis zum gestimmten Ton (von der Samen-Rassel bis zur
Schlitzerommel) und auf der anderen Seite Klanginstrumen-
te von der Klangschale bis zum Streichpsalter. Die Ordnung



schafft einen Uberblick und hilft iiber
die spontane Anziehungskraft der In-
strumente hinaus bei der Auswahl. Es

hat sich als sinnvoll erwiesen, beim Ex-
plorieren mit der ,Gerduschseite zu
beginnen. Das Gerdusch ist ja quasi
die Ursuppe der Musik, der Pool,
in dem alle Klinge enthalten
sind. So werden Geriuschin-
strumente aus Naturmaterial
unter behutsamer Anleitung
erkundet, und je nach Bereit-
schaft des Publikums verwan-
deln sich dabei auch Alltagsgeridu-
sche wie Schritte, Hindereiben oder
Kleiderrascheln in Musik.
An dieser Stelle taucht dann hiufig die Frage auf, was eigentlich
Musik sei. Das letzte Wort der Lexikon-Antwort ,,Schallereignisse
in der Zeit“ beleuchtet den elementaren Faktor der Musik: ihren
Verlauf und ihre Wahrnehmung in der Zeit. Wenn dies bewusst
wird — auch in einer so komplexen Gruppe — entsteht meist ein
erstaunliches Gemeinschaftserlebnis. Eine Gruppe lauschender
Menschen bildet sozusagen ein ,Hororchester. Eingeflochtene
weitere Fragen wie zum Beispiel: Was ist Rauschen? — ein Klang
aus einer uniiberschaubaren Menge verschiedener Frequenzen,
oder was ist ein Ton? — ein Klang mit eben nur einer Grund-
frequenz, rufen Staunen dariiber hervor, mit welcher Bandbreite
wir umgehen, wenn wir Musik machen. In dieser Phase nehmen
die Teilnehmerinnen und Teilnehmer erste musikalische Bezie-
hungen zueinander auf und beobachten elementare Kommuni-
kationsphinomene wie ,,Call und Response“ und bemerken, dass
das Schwarmbewusstsein (tun, was alle tun) und der Herdentrieb
(nachmachen, was vorgemacht wird) immer wirken und ohne zu
iiben in diesem Prozess sinnvoll eingesetzt werden kénnen.

Bin ich der Dirigent eines Mitmachkonzertes, bemiihe ich mich
zu allererst, genauestens wahrzunehmen, wen ich vor mir habe
(Kinder, Schiiler, Alte, Menschen mit Behinderung, den gebore-
nen Solisten, die Nachbarin von nebenan, die Musiker-Kollegin
etc.). Im Orchester der Mitmachkonzerte sitzen sie unmittelbar
nebeneinander, und es wird meine Aufgabe sein, sie in der ge-
meinsamen musikalischen Zeit in all ihrer Unterschiedlichkeit
zu erreichen und ihnen das bereichernde Gefiihl zu ermaogli-

chen, an einem schépferischen Prozess mitzuwirken.
Obwohl ich als Mitmachkonzert-Dirigent Improvisator bin
und mit der Freude am Unvorhergesehenen in den Prozess gehe,
verlangt er eine Reihe von Vorbereitungen von mir, ohne die

Improvisation in diesem Setting nicht gelingen kann.
Die wichtigste ist, ein Repertoire der Zeichengebung zu entwi-
ckeln und es meinen MitmacherInnen in einer kurzen Probe zu
vermitteln. Und all die Fragen nach einer strengen oder freien
Form, nach Puls oder rhythmisch freiem Fluss, nach Tonalitit
oder Atonalitit, konventioneller oder experimenteller Klang-
lichkeit, die ich mir auch als improvisierender Musiker immer
wieder von neuem stelle, wollen auch hier gestellt werden. Als
improvisierender Dirigent vor einem Mitmach-Orchester bege-

be ich mich in einen vielstimmigen Fluss zwischen Entscheiden
und Geschehenlassen, eine genussvolle Balance zwischen Kom-
menlassen und Voraushéren, Planung und Zufall, an der im
Mitmachkonzert alle teilhaben.

Da viele Musiker dieses Settings wenig Erfahrung mit Improvi-
sation haben, entscheide ich mich bei aller Freiheit oft fiir ein
gutes Mafd an Sicherheit, in dem ich im Groflen Formen wie
ABA - eine isthetische Urform, die tief in uns angelegt ist und
immer wieder wie von selbst erscheint —, eine angedeutete klas-
sische Sinfonie-Satzfolge oder im Kleinen bewusste Wiederho-
lungen von Motiven ansteuere.

Motive zeigen sich dann in der zweiten Vorbereitungsphase, die
beginnt, wenn sich alle Beteiligten ihre Instrumente gewihlt
haben. Ich lade ein, sich wie im Orchester nach den Klangei-
genschaften ihrer Instrumente hinzusetzen, und lasse jede und
jeden nacheinander etwas spielen. Die Bausteine der Sinfonie
treten damit auf die Offene Biihne. Wie Keime einer Pflanze zei-
gen einige von ihnen bereits, wozu sie in der Sinfonie des Au-
genblicks werden wollen: zum Beispiel Teil eines Ensembles, ein
Solo, Dialogpartner, oder stiitzender Hintergrund, Elemente
der Steigerung oder Beruhigung, Rhythmus, Harmonie, Melo-
die — Wohlklang oder skurriles Uberraschungsmoment.

Am wichtigsten erscheint mir an diesem Punke fiir die meist un-
geiibten Teilnehmer die Ermutigung, sich zu trauen, nicht abzu-
brechen und die Bekanntschaft mit meiner Zeichengebung zu
machen. Meine Haupt-Gesten bedeuten Einsetzen, Weiterma-
chen, Stirker- oder Schwicherwerden, mit einem Partner Kon-
taktaufnehmen, und natiirlich Tempo und — wenn vorhanden
— Takt. Hier kommt wie in allen improvisatorischen Settings
dem Phinomen des Aufhorens und der Pause eine besondere
Bedeutung zu: Wie bringe ich jemanden in einer ihn oder sie
im laufenden Prozess wiirdigenden Weise dazu aufzuhéren, um
jemand anderem oder etwas anderem Platz zu machen, zu pau-
sieren? So nehme ich mir ausreichend Zeit, um deutlich zu ma-
chen, dass Pausieren ein aktiver Vorgang und kein ,,Redeverbot®
ist, und bemiihe mich um eine Geste, die in die Pause einlidt,
und gleichzeitig den Flow weitertrigt.

Bevor nun die improvisierte Sinfonie beginnt, versuche ich auf
ein paar Charakteristika der Gattung Sinfonie aufmerksam zu
machen. Die einfache Ubersetzung »Zusammenklingen® legt
eine erste Spur, und der Hinweis, dass in der Musik das gleich-
berechtigte Miteinander von Gegensitzlichem nicht nur még-
lich ist, sondern sogar als besondere musikalische Lebenslust
erlebt werden kann, mache fiir die weite Perspektive der nun
folgenden sinfonischen Musik bereit. Ob sie sich in diesem Au-
genblick an die traditionelle Form anlehnt oder sich frei ausbrei-
tet, Uiberlasse ich dem Zusammenspiel der Krifte.

Auf dieser besonderen Form der Offenen Biihne kommt im Ver-
lauf der Sinfonie des Augenblicks jede Menge Unterwartetes
zum Klingen: Menschen, die noch nie Musik gemacht haben,
haben ein Ersterlebnis, jemand, der sich nie trauen wiirde, vor
anderen etwas allein zu spielen, bekommt mit einem von mir
vorbereiteten Schlag auf einen Metallstab einen ungekannten
Raum, ein Mann von der Blasmusik des Nachbardorfes wird
mit einem Ton, zu dem ich ihm wiederholt den Einsatz gebe,

zum Spieler eines Leitmotivs. Menschen, die sicher selten singen,
finden zu einem an- und abschwellenden Vokal-Cluster. Jungen,
die sich wie immer mit den grofSten Trommeln versorgt haben,
finden aus dem Chaos in den Puls. Wenn es mir gelingt, fithre
ich sie in ein Pianissimo, ohne dass das Tempo nachlisst, und sie
spiiren die daraus entstehende Spannung. Ein Profimusiker be-
kommt den Platz fiir ein Cello-Solo — mit Hintergrundrauschen.
Dies sind nur wenige Beispiele einer Vielzahl an Beziehungs-
moglichkeiten in diesem Gefiige, in dem unterschiedlichste
Charaktere zu einem Ganzen zusammenfinden. Die Maglich-
keiten, aus dem Augenblick eine Sinfonie entstehen zu lassen,
sind grenzenlos. Vielleicht nimmt der eine oder die andere eine
neue Erfahrung der eigenen schopferischen Kraft daraus mit,
vielleicht auch die Idee, im eigenen Umfeld selbst eine besondere
Form der Offéenen Biihne zu schaffen.

Literatur:
Christine Simon: Musik stiftet Gemeinschaft,
Drachenverlag 2013

Kontakt:

Europdische Akademie der Heilenden Kiinste e. V.,
c/o Klaus Holsten | kh@eaha.org | www.eaha.org
038374-75228
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Von der Geschlossenheit der Offenen Biihne

von Christoph Irmer, Wuppertal

»INun, der Augenblick ist da. Ich sehe diese Statuetten und begreife,
dass ich in der Holle bin. Ich sage euch: alles ist vorgesehen. Vorge-
sehen, daff ich vor diesem Kamin stehen wiirde, d/zﬁ ich mit mei-
ner Hand diese Statuette umpressen wiirde, aller Blicke auf mich
gerichtet. All diese Blicke, die mich verzehren...”, so steht es im
Text des Theaterstiicks ,, Bei geschlossenen Tiiren von Jean-Paul
Sartre. Und anschlieflend: ,,Also, dies ist die Holle. Niemals hiitte
ich geglaubt ... Thr entsinnt euch: Schwefel, Scheiterhaufen, Brat-
rost ... Ach, ein Witz! Kein Rost erforderlich, die Holle, das sind die
andern. “ Keine Tiiren, kein Drauflen, geschlossener Raum. Die
Holle auf der Biihne - kann denn die Biihne eine Hélle sein?

Was aber konnten wir unter einer Offenen Biihne im Gegensatz
zur ,geschlossenen Bithne® verstehen? Den Himmel etwa? Und
was gibt uns die Garantie ihrer Offenheit — welche Kriterien
sind es, die uns darin sicher machen, nicht in eine Hélle zu
geraten? Ist es die freie Improvisation, die uns eine himmlische
Bithne verspricht? Denn dann wire nichts ,vorgesehen®, um
Sartre beim Wort zu nehmen. Wir spielen (unvorhersehbar) im-
provisierte Musik und stellen keine Statuen hin, die wir anbeten
miissen. ,Kunst ohne Werk® heifSt es bei uns! Jeder ist willkom-
men! Jeder kann sich beteiligen! Unsere Biihne bildet keinen
geschlossenen Raum (mit Tiiren, die sich nicht 6ffnen lassen).
Und die Blicke der anderen stéren uns nicht — wir héren uns zu,
brauchen nicht zu sehen oder uns anzublicken.

Allerdings fillt ein Satz Sartres besonders auf: ,Die Holle, das
sind die andern® (Kursivsetzung durch Autor) Die Perspektive
scheint sich damit zu indern: Zuerst ist die Holle eine riumliche
Vorstellung, dann wird sie zu einer Frage der Andersheit. Ob im
offenen oder geschlossenen Raum, im Himmel oder in der Hél-
le — es sind die anderen, die mir das Leben zur Hélle machen
kénnen. Doch ldsst dieser Satz noch weitergehende Schlussfol-
gerungen zu: Gehére ich nicht auch zu diesen anderen? Denn
der Andere des Anderen, das bin ja ich! Wie alle anderen bin ich
gleichfalls Anderer, was im Sinne Sartres nur bedeuten kann,
dass wir alle einander die Hoélle sind - ,,wir gemeinsam. Es gibt
nicht mich und die anderen, sondern wir a/le sind einander je-
weils die anderen und gemeinsam sind wir uns die Hélle — unab-
hingig von den Biihnen, auf denen wir uns unsere Beziehungen
noch einmal vorspielen. Wenn das ,Ich“ daher jede Situation

als in sie eingeschlossenes Sub-
jekt erlebt, so heif3t das jedoch
noch lange nicht als einsames:
im Gegenteil zeichnet sich mit
Sartre fiir jedes Subjeket ab, den
Anderen ausgeliefert und eben
nicht zur Einsamkeit verurteilt
zu sein.

Stellt sich das Verhiltnis zur
Andersheit der Anderen aber
nicht je nach gesellschaftlichen
und kulturellen Bedingungen
unterschiedlich dar? Gibt es
nicht Grade der Offenheit und
Geschlossenheit, die die Bezogenheit auf den Anderen differen-
zieren lassen? Realisieren bzw. prisentieren wir auf der Biihne
nicht verschiedene Konzepte, die insbesondere im Grad der
Offenheit voneinander abweichen? Wenn Sartre zunichst die
»geschlossene Gesellschaft® thematisiert, so ist es wohl richtig
nach den Merkmalen der Offenen Biihne zu fragen. Stimmt es
dementsprechend fiir die Offene Biibne, sagen zu kénnen: Wer
auch immer kommt, er/sie ist der/die Richtige? Gibt es tatsich-
lich Chancen fiir jeden, der teilnimme? Stimmt es, dass sich die
Fremdheit gegeniiber den Anderen iiberwinden lisst? Sind es
Aufmerksamkeit und Achtsamkeit, die Garanten fiir ein faires
Miteinander bilden?

Die Offenheit des Klangraums

Nimmt man Grade der Offenheit an, so zeigt sich, dass ,,Offen-
heit“ und ,,Geschlossenheit® zueinander nicht im Ausschluss-
verhiltnis stehen. Es wire zu fragen, ob die offene Biihne nicht
doch relativ abgeschlossen ist von der Welt, um schliefilich eine
Welt fiir sich bilden zu kénnen. Bedarf die Offenheit einer
Bithne nicht sogar immer einer gewissen Geschlossenheit, um
sich von dem, was #icht Biithne ist, zu unterscheiden? Biihne
grenzt sich von Nicht-Bithne ab, als Grenze innerhalb eines
Miteinander, das zugleich ein Auseinander stiftet. Die ,,Bithne®:
die Unterscheidung, ein ,Brettergeriist mit waagrechter Fliche®
zu sein — so die urspriingliche etymologische Bedeutung, in

der germanischen Sprache
auch mit dem Zusatz:
»Erbohung des FufSbodens
durch Bretter — macht die
Differenz zur Nicht-Biithne
aus. Die Biihne ist tatsich-
lich primir eine riumliche
Angelegenheit. Allerdings
definiert sich die Offene
Biihne fiir uns Musiker
nicht allein durch den
Raum, sondern auch durch
den Klang. Wir (alle) klingen auf ihr und der Klang geht alle an,
die ihm zuhoren kénnen, innerhalb wie auflerhalb ihrer Fliche.
Oder klingt sie, insofern wir ihren Raum klingend entstehen
lassen? Als Raum eines ,, Wir“, der sich unterscheidet von einem
allgemeinen Raum oder der Riumlichkeit iiberhaupt; der sich
unterscheidet vom Raum, der nicht Klangraum ist, sondern
physikalischer Raum, und der sich von anderen Klangriumen
absetzt. Denn wir kénnten zwar auch sagen, dass Klang jeden

Raum fiill, auch auflerhalb ,unseres” Klangraums: jedoch ist
letzterer der Raum eines Klangs, der sich als der Klang ,,unserer
Gemeinschaft herausstellt. Mit unserem Klang riumen wir —
gemeinsam — den Raum ein.

Der franzésische  Philosoph
Jean-Luc Nancy beschreibt die-
sen Raum so: ,Der Klangorr,
der Raum und der Ort — und das
Statt-haben — als Klanglichkeit,
das ist also kein Ort , an dem das
Subjekt sich vernehmen liefle (wie
der Konzertsaal oder das Studio, in
das der Singer oder Instrumenta-
list tritt). Es ist vielmebr ein Ort,
der in dem MafSe zu einem Sub-
jekt wird, wie der Klang darin wi-
derklingt (...). Der Raum wird
hier Subjekt - was sich nur dann
verstehen lisst, wenn wir und der Raum zusammengehéren, wir
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den Raum bilden, der ,uns“ bildet: als Raum einer Gemein-
schaft, der gemeinschaftlich erklingt. Der Raum der Offenen
Biihne ist daher unser Raum, sofern er uns gehért und wir ihn
héren. Damit horen wir uns selbst, sofern wir ihm gehiren.

Allerdings zeigt sich hier, dass die Unterscheidungsmerkmale
unserer Klanglichkeit zu einer anderen Klanglichkeit auflerhalb
unseres Raums noch nicht geklirt sind. Was macht den Klang
unserer Offenen Biihne aus? Besteht die spezifische Differenz in
der Offenheit selbst, die aber doch eine Grenziiberwindung,
die Zuriickweisung des Unterschieds eines Raums zum anderen
Raum bzw. ,unserer” Klanglichkeit zur Klanglichkeit ,der An-

1 Das Etymologische Warterbuch des Deutschen, Miinchen dtv-Verlag 1993, S. 182
2 Jean-Luc Nancy: Zum Gehir, Ziirich-Berlin diaphanes 2010, S. 26f.

deren“ bedeuten wiirde? Ist die Uberwindung der Grenze durch
ihre Offnung auf die Anderen hin eine Moglichkeit, der Ge-
schlossenheit (der ,,Hélle®) zu entkommen?

Die Offenheit der Gemeinschaft

Sollte also die ,,Offenheit” das Unterscheidungskriterium sein,
das ,unsere” Bithne kennzeichnet, dann mutet die diesbeziig-
liche Wortbedeutung seltsam an: Im 18. Jahrhundert verstand
man unter ,Offenheit” vornehmlich eine ,aufgeschlossene,
chrliche Wesensart“® und auch heute sprechen wir im tiglichen
Umgang von zueinander ,,offenen Menschen®. Offen zu sein be-
deutete dariiber hinaus ,aufrichtig, ,frei und ,unbegrenzt zu
sein. Die Aufrichtigkeit ist es in diesem Sinne, die die Offenheit
der Offenen Biihne auszeichnet. Sie macht den ,ethos® (griech.),
die sittlichen Lebensgewohnheiten der Gemeinschaft, aus. Zu-
gleich erhebt sie den Anspruch einer Unbegrenztheit, einer All-
gemeingiiltigkeit ihres Werts, trotz ihrer Verbindlichkeit fiir nur
je eine Gemeinschaft, die an andere Gemeinschaften grenzt.

Bemerkenswert ist diesbe-
ziiglich, dass die Griechen
der Antike unter dem Begriff
»ethos® auch den ,gewohn-
ten Aufenthaltsort® fassten,
und zwar plural, als Riume
von Gemeinschaften. Alle
menschlichen Wesen (zu-
: sammen) erscheinen nach
A\‘!!-». N | diesem Verstindnis als Ge-
SN meinschaft 2z Gemeinschaft

(polis an polis) — an der
Grenze der je eigenen Ge-
meinschaft zz anderen Ge-
meinschaften mit den jeweils
verschiedenen Gewohnhei-
ten, Sitten und Gebriuchen.
Eine offene Gesellschaft unter vielen Gesellschaften birgt hier
ein Paradox in sich: einerseits wird sie den Anspruch auf Offen-
heit als internes Ziel ausgeben, andererseits die Erwartung offen

zu sein an die angrenzenden Gemeinschaften kommunizieren,
um sich von diesen zu unterscheiden.

Im Kern handelt es sich hier um den esoterischen Charakter
eines gemeinschaftlichen Selbstverstindnisses. Dessen Sinn
scheint in einem exklusiven Wissen um die eigenen Sitten und
Gewohnheiten zu liegen und beruht auf spezifischen Erfahrun-
gen von Zeit und Raum, die das interne Wahrheitsgeschehen
— man koénnte auch sagen: ,die eigene Welt® — strukturieren,
indem sie sich von anderen Welten unterscheidet. Die Offene
Biihne grenzt sich genau in diesem Sinne von anderen Bithnen
(anderen Gemeinschaften) ab und beschneidet sich damit in ih-
rer eigenen Offenheit. In ihrer Abgrenzung als ein Klangraum

3 Das Etymologische Worterbuch des Deutschen, a.a.O., S. 944



fir improvisierte Musik,
dem eine Geschlossenheit
entspricht, lisst die Offene
Biihne zugleich das Unbe-
grenzbare dieses Anspruchs
— in der Weise des An-
spruchs offen zu sein — pa-
radoxerweise verlautbaren.
Wenn jeder willkommen ist,
sich in den gemeinsamen
Raum zu integrieren, so be-
deutet die eigene Biihne zu-
gleich die Abgrenzung von
den Anderen auflerhalb der
Offenen Biihne — womit nicht jeder willkommen sein kann: Der-
jenige eben nicht, der den Anspruch der Offenheit nichz teilt.

Aber gibt es da nicht Spielriume? Wie offen ist eine Offene Biih-
ne gegeniiber anderen, die nicht auf der Biihne stehen? Gegen-
tiber denen, die zuhdren (zum Beispiel ein Publikum): gehéren
sie dazu? Wenn gewohnheitsgemif§ Spielregeln gelten — fiir wen
und fiir welche Situationen sind sie bestimmt und wie flexibel
sind sie? Sind Reflexionen und Nachgespriche Sache aller, oder
gilt ein Miteinander-reflektieren nur fiir diejenigen, die ,auf*
der Biihne teilgenommen haben? Wer sind die Teilnehmer eines
»Wir“ der Offenen Biibne, in deren Offenheit wir uns (alle) , tei-
len® miissen: Horende, Spielende, Aktive, Passive? Teilen ,wir®
als Teilnehmer der Offenen Biihne eigentlich die ,gemeinsamen®
Auffassungen von Offenheit, oder unterliegen diese wiederum
nur einem (offenen, unendlichen) diskursiven Verfahren der im-
mer neuen (sprachlichen) Aushandlung?

Grundsitzlich unterscheidet sich Offene Biihne fiir improvisierte
Musik nicht von anderen Offenen Bihnen ritueller Musik (oder
auch Fangesingen). Insofern die Musik jedoch selbst der Zweck
der Handlung ist, wird der ,Sinn tendenziell Klang“ und un-
terscheidet sich von performativen Akten, in denen der Klang
tendenziell hinter dem Sinn verschwindet (beispielsweise in der
Rede).* Die Musik, wie auch immer sie zustande kommt, setzt
offene Ohren voraus, die nicht nur auf das ,Horbare“ achten,
sondern dem Klang lauschen. Die Biihne ist gleichsam ein ,lau-
schiges Plitzchen®, das nicht nur ein Wohlbefinden verspricht,
sondern wesentlich einen Genuss. Das Lauschen zielt auf den
Klang ,selbst®, ist akustisches Begehren. ,,Ein offenes Obr haben,
lauschen, das ist also immer gespannt sein zu oder in einem Zugang
zum Selbst®. Damit ist allerdings kein Selbst eines ,,Ich“ oder ei-
nes Kollektivs gemeint, vielmehr in unserem Kontext die Biihne

selbst, ihr Klang.

Selbstverstindlich zielt jeder Teilnehmer hérend auf den Klang
und musizierend auf die Klangproduktion. Dass die Biihne
klingen kann, ist der Aktivitit jedes Einzelnen geschuldet, dem

4 Jean-Luc Nancy: Zum Gehir, a.2.0., S. 14
5 Jean-Luc Nancy: Zum Gehir, a.a.0., S. 17

Klang eines jeden singuliren Instruments. Aber doch meint
Nancy etwas davon Verschiedenes: , Wenn man lauscht, lauert
man auf ein Subjekt, das (...) sich identifiziert, indem es (...) sich
von sich zu sich widerhallt, an und fiir sich, zugleich selbst und
anders als es selbst, eins im Echo des anderen, und dieses Echo als

der Klang selbst seines Sinns.

In diesem komplexen Zitat scheint es zu viele ,sich® zu geben,
aber Nancy beabsichtigt damit etwas: ,,Sich widerhallen® (von
sich zu sich) driicke das Gegenteil von dem aus, dass ein Klang
von mir ausgeht und zu mir zuriickkehrt. Auch handelt es sich
nicht um einen duferen Klang, der in mir widerhallt, sondern
um den Klang se/bst, der sich mit sich ,identifiziert", gleichsam
einen Sinn entwickelt, an dem wir alle — hérend, musizierend —
beteiligt sind. Der Klang als eine eigene Wirklichkeit, die Sinn
»macht®, der fiir sich spricht. Eher, als dass wir einen Klang her-
stellen, rufen wir ihn deshalb hervor. So verwirft Nancy auch
wenig spiter in seinem Text den Subjektbegriff ganz und gar:
»Das heifst folglich zum Register der Selbstprisenz dibergehen, wo-
bei selbstverstindlich das ,Selbst* gerade nichts Verfiigbares (Sub-
stanzielles oder Substituierendes) ist, dem man ,gegenwiirtig® sein
konnte, sondern eben die Resonanz eines Verweises.” Der Klang
verweist auf sich selbst und ist sich darin selbst prisent.

Zu Klirung dessen, was der ,,Sinn® des Klangs sein kénnte, ar-
beitet Nancy mit musikalischen Begrifflichkeiten, die fiir die
Biihne entscheidend sind: Echo und Resonanz. Man sollte in
diesem Zusammenhang betonen, dass die Biihne kein Spielplatz
ist, sondern einen Spielraum bietet. Das darin mégliche Echo
bildet keineswegs eine Antwort auf meine Stimme, sondern es
begleitet sie. Die Resonanz ist keine Zutat zum Klang des Instru-
ments, sondern #7gr ihn. Selbst das eigene Ohr ist nicht primir
Schallempfinger, sondern Gehor. Das Ohr gehiort dem Klang,
der ,zum Gehor kommt (so lisst sich der Titel von Nancy's
Buch ,.Zum Gehor® interpretieren). Daher bin ich auch als Ho-
rer weder einfach passiv (erleide den Klang), noch aktiv (durch
aufmerksames, intendierendes Horen). Vielmehr erreicht mich
die Klanglichkeit als er6ffnende Geste, wie die Farben eines Bil-
des, in das mich der Maler einlidt einzutreten.

Die Stimme im Klangraum der Offenen Biibne

Was Nancy mit ,,Sinn“ bezeichnet, meint einen Verweisungs-
zusammenhang. Im Klang verweisen seine Komponenten auf
ihn selbst in ihrer eigenen Simultaneitit. Fiir einen Klangraum
bedeutet dies, dass bereits allem musikalisch erzeugten Klang
im Raum ein riumlicher Eigenklang zugrunde liegt, in den sich
die Musik einbettet und den sie auch wieder verlisst. Nur von
einem musikorthodoxen Standpunkt aus gesehen lisst sich von
einer ,,Stille” sprechen, die durch uns gemeinsam durchbrochen
wird und sich am Ende wieder einstellt — als sei auf diese Weise

das ,Werk® definierbar. Aber die Stille als solche gibt es nicht,

6ebd., S. 18
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d.h. sie ist nicht (und nie) erfahrbar, obgleich Klang immer er-
fahrbar ist: wir tauchen nur in ihn ein. Nehmen wir es ernst
mit dieser Auffassung, dann kann sie als eine Grundlage unseres
musikalischen Selbstverstindnisses dienen — der Improvisation
als ,Kunst ohne Werk"®.

Die Improvisation selbst ist daher nur ein anderer Name fiir die-
ses Verweisen eines klanglichen Elements auf das andere®, fiir die
Verkettung von Schallereignissen, die kommen und voriiberge-
hen, sich ausdehnen und sich durchdringen’, fiir den sich bilden-
den Sinn, der sich zx sich in Resonanz setzt. Wenn wir in der Im-
provisation lauschen, so um den Sinn des sich horbar Zeigenden
konkret zu erfassen und damit kreativ umzugehen. Allerdings
lasst sich auch sagen, dass wir diesen Sinn nur dann erfassen,
wenn wir uns in der Weise der Mitteilung, d.h. uns geteilt aktuell
auf ihn beziehen. Jeder von uns teilt sich durch seine Stimme mit,
ohne dass man sagen muss, dass sie allein den Sinn bildet. Die
Stimme (auch die Stimme des Instruments) ist nicht das Subjekt
des Klangs, aber sein Ausdruck. Ahnlich dem Ausdruck des Ma-
lers, wie Maurice Merleau-Ponty schrieb: , Indem der Maler der
Welt seinen Leib leibt, verwandelt er die Welt in Malerei“"’ Die
leibliche Stimme des Musikers macht somit die Welt erst klang-
lich erfahrbar und stiftet den klanglichen Sinn der Welt.

In der Resonanz erklingt
also meine Stimme. Aber
obgleich sie leibliche
Stimme ist, ist sie immer
schon und zuerst aufSer-
halb meines Leibes bei
den Klingen, zu denen
sie einen Beitrag leisten
will, oft ohne bewussten
Riickbezug auf den eige-
nen Leib. ,,So wird schon
am Schrei erkennbar, was
die Stimme als solche ist:
Die Stimme ist Ausdruck,
ein Verhalten, das nichts als auflen sein, fiir andere kenntlich sein
will. " Das Héren ist daher primir auf die Anderen bezogen
und erst in zweiter Linie auf sich selbst. Hier kommt kein zwei-
tes ,,Sich ins Spiel, das den oben genannten Sinn des Klangs er-
ginzen wiirde. Zwar kann man Giinter Figal zustimmen, wenn
er schreibt: ,, Daf man selbst es ist, der die Stimme erhebr, und daf§
man gehort werden will, gehort zusammen. Das Tonen der Stimme
soll nicht wie ein Laut oder Geriusch unter anderem sein; man
will sich vernehmen lassen, unverkennbar sich selbst, so wie man

8 vgl. ebd., S. 24

9 vgl. dazu ebd., S. 22, wo Nancy ,Prisenz im Sinne eines Prisens” denkt: ,Der
Klang kommt wesentlich her und weitet sich aus oder differiert und transferiert
sich. (...) Es ist ein Prisens wie eine Welle auf einer Flut (...).”

10 Maurice f\lcr]c;m»l’onr}: in: ,,Das Auge und der Geist — I’hi]u.sophischc Essays®,
darin der Text Das Auge und der Geist von 1961; Hamburg Felix Meiner Verlag
2003, S. 278

11 Giinter Figal: Gegenstindlichkeit, Tiibingen Verlag Mohr Siebeck 2006, S. 279

sich hort.“? Aber sich zu héren, d.h. dem eigenen Stimmklang
zuzuhéren, geschieht bereits in einem Resonanzverhiltnis bzw.
einer Stimmung, in die die eigene Stimme eingetaucht ist.

Man miisste an dieser Stelle eine Diskussion um die Stimme an-
zetteln, um schliefSlich den Sinn (oder die Sinne) von Klang und
Stimme — zwischen Nancy und Figal — herauszuarbeiten. Abgese-
hen davon wird jedoch deutlich, dass Stimme, Klang und Horen
ein Geflecht bilden, in welchem die Stimme vor allem singulir
erscheint, wihrend die Klanglichkeit die Vielzahl der Stimmen
prisentiert, das Meer der Stimmen. Thre Pluralitit ist der Sinn
der Biihne, der sich klanglich der einzelnen Stimme zuwendet,
sich ihr 6ffnet. Dem einzelnen Teilnehmer der Offenen Biibne
andererseits widerfihrt der Sinn wesentlich nur unter der Vo-
raussetzung der moglichen Hinwendung seiner Stimme zur
Gemeinschaft, die sich im Klang realisiert. Tatsichlich benutzt
auch Nancy dafiir den Begriff der ,,Bithne , Das Sein gibt sich
singuldr plural und verpflichtet sich so selbst zu seiner eigenen Biih-
ne. Wir prisentieren uns ein-ander als ,ich’, ebenso wie ,ichsich uns
Jjedes Mal ein-ander als ,uns ' prisentiert.? ,Ich ... als ... uns“: die
Biihne ldsst sich nur so verstehen, dass ,,Ich“ sich nicht anders
als plural denken ldsst. Nancy schreibt zu dieser Pluralitit, dass
das ,Wir“ die Bedingung der Moglichkeit jedes ,Ich® sei, aber
damit ,eine Biihne prisentiert“werde, ,auf der mehrere ,ich* sagen
kinnen, jeder fiir sich und jeder, wenn er an der Reibe ist. “*

So wie die Gemeinschaft der Offenen Biihne daher von der Viel-
zahl der Stimmen lebt, so lebt die Stimme eines ,,Ich“ anderseits
vom gemeinsamen Klang, dem die Stimme ihre Erschlossenheit
verdanke. Aber in diesem Verhiltnis verbirgt sich eine Restrik-
tion, die sich in dem Ausdruck ,,wenn jeder an der Reibe ist“ be-
merkbar macht. Nancy legt hochsten Wert auf die Feststellung,
dass ,Wir“ eine Teilung bedeutet, die simultan im Klang er-
scheint. Aber die Stimmen sind kein Wirrwarr — sie orientieren
sich im Héren, sie entsprechen sich und antworten einander.
Sie verantworten sich in einem Geschehen, das das Willkommen
einschlieflt, also auch die Erwartung des will-kommenen An-
kommenden im Eintritt in die Gemeinschaft. ,An der Reihe®
zu sein wire hier aufzufassen als das Anbieten eines Platzes in
der Reihenfolge des Eintritts der einzelnen Stimmen in die Ge-
meinschaft der Stimmen. Die Offene Biihne schliefSt daher die
Gastfreundschaft wesentlich ein.

Mégliches Misslingen in Antwort und Verantwortung

Die singuldre Stimme ist dem Zuhéren verpflichtet, orientiert
auf die Begegnung hin, in der Reihe der Begriiffung und Ver-
abschiedung. Sie folgt einer Verabredung, die vom Anderen
ausgeht, und lisst diese im Klang widerhallen. Sie antwortet
nicht zuerst sich selbst, sondern dem Anspruch des Anderen,
dessen Aufruf sie bezeugen will. Im gemeinsam geteilten Klang

12 ebd., S. 278
13 Jean-Luc Nancy: singuliir plural sein, Ziirich-Berlin diaphanes 2004, S. 106
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dieses Aufrufs klingt daher eine Verantwortlichkeit mit, die
Gastfreundschaft zu respektieren und dem Anderen den Vor-
tritt zu lassen. Zugleich paaren sich in der Antwort Sprechen
und Ver-sprechen, was das Risiko in sich birgt, in der Antwort
»falsch® antworten zu kénnen. Jede Antwort birgt ein eigenes
Risikopotential in sich, in der Verantwortung dem Gast gegen-
tiber ,falsch® zu handeln, seinem An-spruch nicht zu geniigen.
Die Stimme steht jedoch unter dem Druck der Erwartung des
Anderen sich zu duflern. Sie kann nicht indifferent bleiben und
muss die Befihigung, selbst antworten zu kdnnen, nachweisen.
Das ,Antworten® bedeutet die Bezeugung und Anerkennung
des Anderen als jemanden, der sich engagiert; das kann aber in
Hinblick auf die Bezeugung seines Engagements (seiner Stim-
me) auch scheitern.

In den Raum der Gewohnheiten (des Ethos) kann daher immer
der Missklang einzichen, wenn die Gastfreundschaft ihren eige-
nen Anspriichen nicht zu entsprechen vermag,. ,, Obwoh! wir das
gemeinsame Ziel eines Gelingens verfolgen und uns eine gemeinsa-
me Zeit gonnen, kann das Band der Gewobnbeiten zwischen uns
reifen. Im Ethos richtet sich dann das Misstrauen ein.“” Dies ist
insbesondere der Fall, wenn die (eigene oder andere) Stimme
versagt, dem Antworten und der Verantwortung entflichen
mochte oder stort. Sie wird in diesem Moment ihre klangliche
Solidaritit vielleicht aufkiindigen, unnétig laut werden und zur
unangemessenen Verlautbarung iibergehen. Dies mag als dsthe-
tisches Problem auf dem Wege zu einer gelungenen Inszenie-
rung erscheinen, als Problem, dem Sinn weiterhin einen Raum
geben zu kénnen und als Einschrinkung der Moglichkeiten der
Resonanz. Daneben steht aber die verbindlichste Forderung an
die Offene Biihne auf dem Spiel: noch die Gastfreundschaft ge-

wihren zu konnen.

Der niederlindische Philosoph H. W. Sneller beschreibt das
Problem der Offenheit der Gastfreundschaft mit folgenden
Worten: ,, Gastfreundschaft kann nur gewihrt werden, wenn ich
iiber ein Haus verfiige, dessen Tiir ich dffnen, aber auch abschlie-
fen kann. Gastfreundschaft erfordert sowohl Unbedingtheit wie
Bedingtheit. Jedem Gastfreundschaft zu gewibren, unterschei-
det sich letztendlich nicht einmal mebr davon, daf§ man keinem
Gastfreundschaft gewibrt. Die Einladung, die sich an alle richtet
(kommt alle zu mir®), obne Anforderungen oder Bedingungen zu
stellen, ist eine leere. Gastfreundschaft erfordert Bedingtheit und
Unbedingtheit zugleich. Dies ist nach Derrida das Paradox der
Gastfreundschaft. Sie erfordert nicht zuerst und zumeist die abso-
lute Hingabe und erst nachher die Bedingungen; sie erfordert aber
auch nicht zundchst die Bedingungen und erst dann das reine Ab-
solute. Nein, der Appell der Gastfreundschaft, darauf weist Derrida
hin, erfordert beides und zwar im selben Augenblick. “'° An diesem
Paradox kann jede Offene Biihne scheitern. Thre Offenheit lisst

15 Christoph Irmer: ,,Improvisierte Musik im ethischen und politischen Kontext®,
in: ringgesprich iiber gruppenimprovisation, 2014, S. 17

16 H. W. (Rico) Sneller: , Ethische Aporien: die Paradoxe der Gast-
Ethische_Aporien_die_

freundschaft®, Internet-Ressource: www.academia.edu/236237;
Paracoxe_der_Gastfreundschaft, S. 4

sich nur mit einer Geschlossenheit — sogar einer ihr vorher ge-
henden Abgrenzung — erméglichen. Wie man damit im konkre-
ten Fall verfihrt, bleibt aber dem Klang abzulauschen. Nur die
Erméglichung seines Sinns und seiner Sinnlichkeit bieten das
rechte Mafd dafiir, die Offéne Biihne deutlich denjenigen Stim-
men zu verschliefSen, die mit ihrer Ankunft das Geschehen des
Klanglichen verunméglichen wiirden. Fiir sie wire dann kein
Platz mehr, ,,,ich sagen (zu) kénnen, jeder fiir sich und jeder,
wenn er an der Reihe ist.“1”

Christoph Irmer (* 1958) studierte von 1980 bis 1985 Schulmusik in Kassel,
danach bis 1990 Violine an der Musikhochschule Kéln-Wuppertal. Heute ar-
beitet er als Musik- und Soziologielehrer an einer Gesamtschule und beschiftigt
sich nebenberuflich philosophisch insbesondere mit der deutschen und franzési-
schen Phinomenologie des 20. Jahrhunderts. Fiir seine Titigkeit als Improvisa-
tor waren die Teilnahme an Peter Kowalds Projekt 365 Zage am Ort in Wuppertal
1994/95 von grofiter Bedeutung. Seitdem ist er in verschiedensten Formationen
unterwegs, engagierte sich u.a. auch regelmiflig im London Improvisers Orchestra

und ist Mitbegriinder des Wuppertaler Improvisations-Orchesters (WIO).
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Die Offene Biihne als kulturelles Phinomen

Thesen und Kurzbeschreibungen

von Reinhard Gagel, Berlin

In gewisser Weise ist die Offéene Biihne das Paradigma freier Impro-
visation (Adhoc-Produktion). Adhoc-Musik oder Musik aus dem
Stegreif meint die Erfindung und Auffithrung von Musik mit im-
provisatorischen Verfahrensweisen in einem bestimmten kurzzeiti-
gen Zusammentreffen. Offéne Biihne ist insofern paradigmatisch, als
die Musik in dem Zusammenspiel einer zufilligen Konstellation,
also als fliichtige, nichtsdestotrotz einmalige, verfolgbare, miterleb-
bare kollektive Kreation stattfindet. Anders als in Improvisations-
Konzerten, wo immer die Frage offenbleibt, wieviel abgesprochen
war, ist in der Offenen Biihne unter Zeugen die Produktion einer
bestimmten Konstellation nicht absprechbar. Einander Fremde ge-
hen mit einem Zufallsverfahren auf die Biihne und spielen sofort
los. Jeder Zuschauer kann das sehen. Dies ist der Grundgedanke der
Improvisationsmusik.

Ihr Adhoc-Charakter entspricht einer schépferischen kulturellen
Produktionsweise: dem Basteln. Nach Lévi-Strauss ist das Basteln
eine praktische Titigkeit, bei der man versucht, aus den vorhande-
nen Materialien mit den zur Verfiigung stehenden Mitteln ein nicht
klar definiertes Ziel zu erreichen. Es ist demnach eine spielerische
Herangehensweise, die Phantasie, Kreativitit und Improvisationsta-
lent erfordert'. Diese Beschreibung lisst sich auf die Adhoc-Arbeits-
weise der Offenen Biihne tibertragen®.

Die Offene Biihne ermdglicht jedem, auf der Bithne mit einer
zufélligen oder gewihlten Konstellation zu improvisieren. Das ge-
schieht in einem dafiir bereitgestellten Raum, der 6ffentlich zuging-
lich ist, aber nicht unbedingt ein Konzertsaal sein muss.

Die Musik auf der Offenen Biihne ist eine spontan erfundene
Darbietungsmusik, denn es horen andere Leute zu. Sie findet nicht
als Hausmusik statt, die ohne Publikum stattfindet und daher Um-
gangsmusik wire.

Es treffen sich Musiker, die keine Eignung nachweisen miissen
und auch nicht vorher proben. Es kdnnen Laien oder professionelle
Musiker sein. Viele von ihnen haben sehr eigenwillige nicht erlernte
sondern autodidaktisch erworbene Sing/Spielweisen- und -techniken.

Sie bilden eine soziale Konstellation auf der Biihne, die kurzfris-
tig, aber auf ein Ziel ausgerichtet ist und zu der jeder Spieler seinen
Teil hinzutut. Dies entspricht den Merkmalen der Komplizenschaft,
wie sie Gesa Ziemer (2013)? beschreibt.

1 Nach wikipedia, Stichwort ,,Basteln®, aufgerufen am 1.3.2015
2 Reinhard (;ngcl: »Die ()»/fﬂ/m' Biihne — ein Phinomen der Improvisation, dem man Beach-
tung schenken sollte®, in diesem Heft S. 4

3 Reinhard Gagel: ,,Komplizen auf der Bithne - Improvisation als kulturelles Modell?, in:

Die Musik auf der Offenen Biihne entsteht idealerweise

— ohne Orientierung an einem Vorbild (es muss nicht etwas
Bestimmtes gespielt werden oder man muss nicht wie X spie-
len), sondern aus den Konstellationen der jeweiligen Situation.

— Unvorhersehbar und mit offenem Ausgang,

— in gemeinsamer Interaktion,

— geprigt durch Konzentration und Prisenz,

— in Atmosphire der Achtsamkeit (auch der Zuschauer),

— als fliichtige, nicht wieder auffithrbare Musik,

— nicht destruktiv, sondern konstruktiv,

— mit allen Materialien, die fiir den Moment notwendig
und greifbar sind.

Es entsteht ein musikalischer Prozess, in dem sich eine Qualitit
einstellt, die gelungen oder nicht gelungen sein kann. Die Qualitit
ist abhingig von der Ausfithrung der genannten Faktoren.

Dies ist musikalische Live-Produktion, die als unkalkulierbare
Aktion 6ffentlich auch mit nichtprofessionellen Musiker stattfindet.
Ihre Merkmale lassen sich unter dem Begriff der kollektiven Kreati-
on zusammenfassen. Sie findet nicht als pidagogische Vermittlung
statt, sondern als Konzert unter besonderen Bedingungen. Sie ist
kein explizites Trainings- oder Schiilerformat, dem dann das ,richti-
ge" Konzert folgt. Sie ist nichtsdestotrotz ein Ort (informellen und
intensiven) musikalischen Lernens®.

Die Offene Biihne findet zur Herstellung von Improvisations-
musik statt, ihre ,,Produkte” werden z.T. auch 6ffentlich und nach
dem Spielen reflektiert und die Musiker machen sich Gedanken
zu den individuellen und sozialen Bedingungen der Entstehung
ihrer Musik.

Die Offene Biihne ist keine Gegenkultur, also auf Misslingen und
Hisslichkeit gerichtete 4sthetische Provokation als Gegenpol zur
biirgerlichen perfekten Musikkultur, sondern ein auf Improvisation
und kollektiver Kreation beruhendes schépferisches kiinstlerisches
Format. Thre Prinzipien lassen sich ausdifferenzieren: in der Offhan-
dopera ebenso wie in den Formaten mit Bewegung, Poesie, bilden-
der Kunst, Theater und in besonderen performativen Aktionen, z.B.
in ungewohnlichen Riumen und zu besonderen Zeiten.

ringgesprich iiber gruppenimprovisation , LXXVII, April 2014

4 s.a. Reinhard Gagel ,Musik auf Augenhéhe. Das ,Improvisiakum’ als Modell fiir 6ffentli-
che, spontane Musikpraxis, in: Peter Rébke,-Mantilla, Natalia Ardila, Vo wilden Lernen,
Schott Music, Mainz 2009



Unterricht

Espace Musical — eine Schule fur kreative Pidagogik

von Nicole Kettiger, Genf/ CH (Ubersetzung aus dem Franzisischen: Benita Gonzalez)

Espace Musical ist eine Musikschule, die schon seit 22 Jahren in
Genf besteht. Mit ihren 25 Lehrerinnen und Lehrern bietet die-
se seit 2010 vom Staat anerkannte und subventionierte Schule
ihren 500 Schiilern folgende Méglichkeiten:

— musikalische Fritherziehung fiir Eltern und Kindern
von 3 Monaten bis 4 Jahren

— Instrumentalunterricht, musikalischer Einstieg
und Notenlehre ab 4 Jahren

— Kurse fiir Kinder in Schwierigkeiten
oder mit einer Behinderung

—verschiedene Rahmen fiir gemeinsame Gestaltung
und Musikprojekte mit anschlieSendem Konzert

Unsere Philosophie besteht darin, zur Bildung von neugierigen
und ihrer Umgebung gegeniiber empfindsamen Menschen bei-
zutragen, die festes Vertrauen in ihre eigene Kreativitit, Autono-
mie und Meinungsfreiheit haben.

Unsere Pddagogik entstand rund um die Musikerforschung und
die Improvisation in ihren verschiedensten Aspekten und ohne
Ausschluss jeglichen Stiles.
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Ein paar theoretische Anhaltspunkte ...

Wir haben eine Pidagogik entwickelt, die auf den bereits vor-
handenen Kompetenzen des Kindes beruht und es in den Mit-
telpunke des Lernprozesses stellt.

Dies setzt voraus, dass

— den Kindern unabhingig von ihrem Alter erlaubt wird, sich
das Musik- und Klangmaterial so anzueignen, dass es fiir sie
einen Sinn erhilt.

— vom Verhalten der Kinder ausgegangen wird, von ihrer
inneren Welt, und dass ihnen vertraute Bereiche genutzt
werden, die es ihnen erlauben, von ihrer eigenen spontanen
Klangwelt zur komplexeren und strukturierten Welt der
Musik zu gelangen.

— auf die bestehenden Kenntnisse der Kinder Bezug genom-
men wird, um einen Lernprozess zu gestalten, der aus dem
Inneren kommt und nicht von auflen aufgezwungen wird.

Unsere Uberlegungen basieren auf drei Fundamenten:

— Eine musikalische und theoretische Grundlage — abgeleitet
von der konkreten wie auch von der aktuellen improvisier-
ten Musik — bestimmt unsere Basisorientierung fiir alles,
was mit der Erforschung von und dem Experiment mit
Klingen zusammenhingt, mit der Art, sie anzuhdren und
zu verwenden.

— Eine psychopidagogische Grundlage — das Musikverhalten —
stellt die Entwicklung der Spielweise beim Kind (laut J. Pi-
aget) einer bestimmten Definition der Musik gegeniiber, die
nicht auf einer Musiktheorie beruht, sondern auf der Ver-
haltensweise des Musikers gegeniiber seinem Instrument.

— Eine philosophische Grundlage — das Improvisatorische —
vereint diese beiden Ansitze.

Im Willen, den Schwerpunkt auf den Klang selbst zu setzen und
das Musikmaterial als ein Klangobjekt — welcher Art auch im-
mer (Gerdusche, ,vorbereitete” und abgeinderte Klinge, usw.)
— zu betrachten, hat die konkrete Musik neue Parameter ein-
gefiihrt. Der Klang wird nicht mehr einzig durch seine Hohe,

seine Kraft und seine Farbe bestimmt. Er kann jetzt auch durch
seine Form, seine Materie, seine Masse oder seine Kérnung de-
finiert werden.

Diese neue Definition des Musikalischen hat unsere Art und
Weise geindert, Klinge zu héren und so auch zu produzieren,
sie hat die instrumentalen Grundlagen erweitert, die wir beniit-
zen, und das ,, Tun“ anstatt des bisherigen Theoriewissens in den
Vordergrund gestellt.

Dieses Konzept erlaubt es uns, eine neue Definition der Musik
zu formulieren. Sie wird nicht mehr im Licht der Kenntnisse
und somit der verschiedenen Musiksysteme betrachtet, sondern
unter dem Aspekt derjenigen, die sie machen, sprich der Musi-
ker und deren Verhalten.

Die Pidagogik des Musikverhalten

Was tut ein Musiker mit seinem Instrument? Er spielt damit.
Er iibt eine Geste (Technik, Klangbeherrschung), schépft in
seinem Inneren (Interpretation, Kommunikation), erstellt oder
wendet Kompositions- und Formregeln an.

‘Wias tut ein Kind, wenn es lernt und versucht, die Auflenwelt zu
integrieren? Es spielt.

Sein Spiel entwickelt sich auf drei Stufen: Sensomotorik (Ges-
te), Symbolik (Innenwelt) und Spielregeln.

Die Schlussfolgerung liegt auf der Hand: Kind und Musiker
machen genau das Gleiche!

Die Improvisation ist eines der beliebtesten Mittel, um beide
oben genannten Ansitze ,in Musik® umzusetzen und sofort in
das musikalische ,, Tun“ einzutauchen. Je nach Alter und Kénnen
der Kinder kann sie verschiedene Formen annehmen. Gestiitzt
in einem ersten Schritt auf Geste und Klangexperimente, dann
auf die symbolische Bedeutung des Erfindens und Ausdrucks,
erméglicht sie den Ubergang von der Klangsuche zu einer struk-
turierteren Musiksprache. Die Improvisation erlaubt dem Kind,
die wesentlichen musikalischen und instrumentalen Lernschritte
in seinem eigenen Rhythmus zu erforschen und zu integrieren.

... viel ,,Tun“

Die Klangerforschung

Sie stellt einen wesentlichen Teil der musikalischen Friiherzie-
hung dar und zieht sich bei den 4-jihrigen Kindern durch den
ganzen Lernprozess hindurch. Sie erlaubt, neue Gebiete zu erfor-
schen, das Héren von Klang immer mehr zu vertiefen und das
zur Improvisation notige Vokabular des Kindes stets zu erweitern.

Die Improvisation
Die Improvisation wird in ihren verschiedensten Aspekten geiibt.

Zuerst und vor allem fiir das, was sie ist, ein Musikmoment, der
hier und jetzt gestaltet wird.
Sie kann aber noch vieles mehr sein:

— ein Lernmittel fiir die Integration der instrumentalen Gesten
(Technik) oder der Musikbegriffe
(Rhythmus, Notengruppen, Dynamik, usw.).

— ein Weg zum Verstindnis eines Musiktextes durch die Aufnah-
me seines Grundstoffes, seiner Form, seiner Harmonie, usw.

—eine Ubung, um die Handhabung der musikalischen Para-
meter zu erlernen, wie Ablauf der Zeit, Kohirenz der Spra-
che, Beriicksichtigung der Zwinge, usw.

Die Improvisation kann ihren Ursprung sowohl in der alten wie
in der zeitgendssischen improvisierten Musik nehmen, in moda-
ler oder tonaler Musik oder im Jazz. Kein Stil ist ausgeschlossen.
In der freien Improvisation obliegt es dem Musiker, und ihm al-
leine, zu entscheiden, auf welche Sprache(n) er Bezug nehmen
will. Als Lehrer und Lehrerinnen ist es unsere Aufgabe, unseren
Schiilern so viele Tiiren wie moglich zu 6ffnen und sie in der
Lehre des Auswihlens und des Verantwortlich-Seins zu begleiten.

Musique Ensemble

Musique Ensemble ist ein Rahmen fiir kollektive Kreativitit, die
einen festen Teil der Instrumental-, Einfithrungs- und Noten-
lehre-Kurse darstellt. Einmal pro Monat oder auf eine bestimm-
te Zeitspanne konzentriert werden alle Kinder gleichen Alters
und Niveaus, aber mit unterschiedlichen Instrumenten zusam-
mengefiihrt, um an einem gemeinsamen Thema zu arbeiten.
Die verschiedenen Projekte sind dann Anlass zu einem Konzert,
das sich iiber ein ganzes Wochenende erstreckt.

Das erste Ziel liegt darin, gemeinsames Spielen zu erlernen:
Ideen unterbreiten, kommunizieren, reagieren, einen angemes-
senen Platz einnehmen, einen kollektiven Klang erzielen, zu-
sammenarbeiten zur Erreichung eines gemeinsamen Zieles. Also
lernen zu HOREN, sich zu einigen, jedem einen Platz zu geben,
Entscheidungen und Wahl zu treffen. Gleichzeitig unabhingig
und kollektiv zu arbeiten.

Unser zweites Anliegen ist, den Kindern zu erlauben, sich das,
was sie machen, anzueignen, indem sie ihr Projekt selber ge-
stalten. Das Basismaterial zu erstellen (Ideen, Klangmaterial), es
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Weiterfithrung Espace Musical — eine Schule fiir...

zu verarbeiten und zu organisieren. Eine Wahl treffen, sortie-
ren und organisieren, um Struktur und Form herauszuheben.
Gewisse Aspekte festlegen, anderen freien Lauf geben, den rich-
tigen Zeitpunkt zum Eingreifen kennen. Lernen, die Musik zu
organisieren und sich mit den anderen Musikern zu einigen, um
das gewiinschte Ziel zu erreichen.

Improvisationsnachmittage

Wir haben auch angefangen, anstatt eines normalen Kurses Im-
provisations-Nachmittage durchzufiihren, an denen die Kinder
aller Altersgruppen und Niveaus mit den Lehrern und Lehrerin-
nen zusammen kommen. Kein vorgeschriebenes Thema, kein
offentliches Ergebnis, keine festgelegten Gruppen, einfach eine
Gelegenheit, um den Augenblick frei zu gestalten und schépfe-
rische Energie zwischen den Kindern, grof§ oder klein, und den
Lehrern und Lehrerinnen flieflen zu lassen.

AufSerhalb der Schule
Ateliers fiir Klangerforschung in Kindergirten

Ziel ist hier, die privilegierte Bezichung, die das Kleinkind von
Natur aus mit allem unterhilt, was Klang ausiibt, zu bewahren
und zu fordern, indem ihm ein Freiraum zum Spielen mit Klin-
gen gegeben wird in einem non-verbalen und vorschriftsfreien

Umfeld.

Diese Ateliers erlauben es, den Erziehern und Erzieherinnen mit
dieser besonderen Vorgangsweise vertraut zu werden.

Ateliers fiir musikalische Improvisation in dffentlichen Schulen

Seit 2005 gestalten wir fiir Primarklassen Ateliers fiir Musik-
improvisation, insbesondere fiir Schulen benachteiligter Stadt-
viertel.

In diesen Ateliers wird die Klangwelt durch Worter, Gegenstin-
de oder Instrumente erforscht. Ziel ist es, dass die Kinder sich
das Klangmaterial aneignen, um danach einen Improvisations-
prozess zu gestalten, der sich nicht auf die Beherrschung von
Musikgesten beschrinkt, sondern auch auf die Fihigkeit baut,
mit anderen in Bezichung zu treten.

Die musikalische Zielsetzung liegt in der Entwicklung einer
Haltung und einer Musik- und Improvisationskompetenz, von
der das Kind Gebrauch machen kann, unabhingig vom Um-
feld oder vom Musikstil. Das soziale Ziel ergibt sich direkt aus
dem musikalischen Ziel. Haltung und Kompetenzen zu iiben,
beeinflusst die Klassendynamik: Zusammenarbeit und Respekt
der Kinder untereinander, Verarbeitung von Gefiihlen, anderen
zuhéren, Selbstverantwortung,.

... und ein pidagogisches Denken, das lebt !
Hinterfragen, in der Praxis testen, auf weitere Fragen eingehen.

Seit ihrer Entstehung hat unsere Schule dem piadagogischen
Denken stets eine besondere Bedeutung beigemessen, die vom
gesamten Lehrpersonal anerkannt und aktiv unterstiitzt wird.

Dieses Denken entwickelt sich auf verschiedene Weisen und
unterschiedlichen Stufen:

— in den Lehrersitzungen, wo jede Instrumenten- oder Kol-
lektivkurs-Gruppe am Lehrmaterial, sprich an spezifischen
Problemstellungen, arbeitet und anschliefSend den anderen
Gruppen die Schwierigkeiten und konkreten Fragestellun-
gen darlegt

— innerhalb eines ,,pidagogischen Trios“, bestehend aus
3 Lehrer/innen, das ein gemeinsames Thema fiir die ganze
Schule vertieft erarbeitet

— im Kreis der Geschiftsleitung (pddagogische Leiterin), die
vorschligt, koordiniert, einen Rahmen setzt und Mittel zur
konkreten Umsetzung der Uberlegungen gibt.

So haben wir fiir Kinder zwischen 4 und 6 Jahren, die noch
nicht lesen kénnen, ein Lehrmaterial schaffen kénnen, das un-
serer Improvisationsmethode entspricht. Wir haben auch for-
mative Auswertungen fiir die Lehrkrifte eingeleitet und forma-
tive, nicht zwingende Auswertungen pro Projeke fiir die Arbeit
der Kinder.

Zurzeit beschiftigen wir uns mit zeitgendssischer Musik, ihrer
Vermittlung an sehr junge Kinder sowie ihrer Verbindung mit
Improvisation und arbeiten zugleich daran, wie wir diese Arbeit
den Eltern vorstellen kdnnen.

Nicole Kettiger ist pidagogische Leiterin der Schule Espace Musical

Ich und die Improvisation

In dieser neuen Rubrik stellen wir Berichte von ganz unterschiedlichen improvisierenden Menschen vor, in denen sie beschreiben, wie

sie zur Improvisation gekommen sind und was diese fiir sie, fiir ihr Musizieren und fiir ihr Leben bedeutet.

Hausmusik — Community Music — Free Music
Wie ich den Weg zur freien Improvisation fand

von Gerd Rieger, Krefeld

Der Lebensweg fiihrt iiber viele Stationen von Begegnungen
und musikalischen Erfahrungen. Wie in einer Spirale tauchen
Themen auf, treten nach einer gewissen Zeit wieder in den Hin-
tergrund und lassen neue Aspekte des musikalischen Interesses
wachsen. Die Gewichtung der Themen ist unterschiedlich und
abhingig von der Zeit und vom sozialen Raum, in den man hin-
eingeboren wird. Wie findet man da zu frei improvisierter Musik?
Welche Bedeutung kann sie fiir den eigenen Lebensweg erlangen?
Die Musiker, die sich fiir frei improvisierte Musik engagieren,
sind wenige. Dennoch scheint es in den letzten Jahren eine Re-
naissance fiir kreative, intuitive und experimentelle Musik zu
geben. Immer mehr junge Musiker fithlen sich mit ihrem Re-
pertoire stilistisch zu sehr festgelegt und eingezwingt und su-
chen nach neuen Wegen, ihre musikalischen Ideen zu erweitern
und Neues zu gestalten.

In Deutschland lehrte Lilli Friedemann bereits vor fast 50 Jah-
ren freies Improvisieren. Thre Anhinger pflegen ihre kiinstleri-
schen Gedanken zur Neuen Musik und musikpidagogischen
Konzepte bis heute. Friedemann lief§ ihre Schiiler z.B. mit All-
tagsmaterialen frei gestalten und erdff-
nete einen Zugang zur Neuen Musik.
Sie entwickelte Spielregeln und Kon-
zepte, die auch heute inspirierend sind.
Andere Musiker lieflen sich von den
amerikanischen Befreiungsbewegungen
beeinflussen, die auch den Jazz erfass-
te. Die Musiker in der Szene suchten
nach Befreiung von alten musikalischen
Ausdrucksformen des schwarzen, klas-
sischen Jazz und nach Uberwindung
von alten Hor- und Spielweisen. Sie
stellten Prinzipien der Musiktradition,
das Harmoniegeriist, die rhythmische
Festlegungen und die Skalenvorgaben
in Frage. Sie befreiten sich im Free Jazz
und verstorten damit einen Teil des Jazz-
publikums. So eréffneten sie sich neue
Riume fiir die Improvisation.!

1 Lewis, E. George: A Power Stronger Than //,\‘(’{f,‘ The AACM and American Experi-
mental Music, The Univertity of Chicago Press, 2008

Einen anderen Weg ergibt sich fiir einige
Musiker iiber das Studium der Musik-
therapie. Die Idee der freien Improvisati-
on in der Musiktherapie wurde vor allem
von Mary Priestley (an der Psychoanalyse

orientiert) und auch von Lilli Friedemann
(von der klassischen und der neuen Musik
kommend) verbreitet. Die Therapiemetho-
de eignet sich, um vorbewusstes Material
im musikalischen Spiel von Therapeut und
Klient assoziativ entstehen zu lassen, dass im
geschiitzten Therapieraum sprachlich weiter
bearbeitet werden kann. Viele ausgebildete
Musiktherapeuten suchen daher neben ihrer

therapeutischen Ausbildung nach der kiinstle- — ;— -,“!

rischen Weiterentwicklung ihrer improvisato- — e /,M
s ‘“‘

rischen Fihigkeiten.? T

Komponisten haben in den letzten 50 Jah- U

ren beachtliche Innovationen, Konzepte und

Spielformen erarbeitet.® Improvisatoren haben iiber Konzerte,
Tagungen, Zeitungen und Biicher einen Austausch entwickelt.*
Auf Festivals und in den Schulen werden Improvisatoren en-
gagiert, um musikinteressierte Teilnehmer in Workshops aus
dem Stegreif spielend zu unterstiitzen und sie zu unterrich-
ten.’ Im Internet schliefen sich Musiker und interessierte Ho-
rer zusammen und vernetzen sich. Mittlerweile hat Facebook
eine Seite fir ,free improvisation and experimental music mit
iiber 15.000 Abonnenten.® Bei dem scheinbar breiter werden-
den Interesse an freier Improvisation in Deutschland wire es
interessant, ob bei den Musikern Gemeinsamkeiten bestehen,
wie sie zur freien Improvisation finden und mit ihr arbeiten.
Haben die Kiinstler und ihre Zuhérer dhnliche Erwartungen,
Uberzeugungen, Werte und Haltungen? Wie verlaufen indivi-

2 Wigram, Toni: Improvisation, Methods and Techniques for Music Therapy Clinicians,
Educators and Students, UK 2004

3 Gieseler, Walter: Komponisten im 20. Jahrhundert, Details — Zusammenhiinge,
Moeck Verlag, Celle 1975

4 Vergl.: Morris, Joe: Perpetual Frontier, The Properties of Free Music, Stony Creek,
USA 2012

5 Gagel/Schwabe (Hg.): expressiverexplOHRativ, Musikalische Improvisation in der
Schule, Berlin 2013

6 www.facebook.com/groups/EI.E.M.R/?fref=ts



duelle Lebensgeschichten und welches isthetische und politi-
sche Selbstverstindnis geben die Musiker zu erkennen? Welche
Rolle spielen die Konzepte des Free Jazz und der Neuen Musik
in der aktuellen Improvisationsszene?

Im Musikstudium haben Studenten die Moglichkeit, die Texte
und die Musik von Arnold Schénberg, Pierre Boulez, Helmut
Lachenmann und John Cage in Ruhe ausgiebig zu studieren
und Seminare z.B. tiber Stockhausen und Ligeti zu besuchen.
Dort kénnen sie die freie Improvisation entdecken und die Ent-
wicklungen in der Neuen Musik verfolgen. Ich ging einen ande-
ren Weg. Mein Zugang zur freien Musik fithrte mich iiber die
Sozialpidagogik, die Musiktherapie und den Jazz.

1. Hausmusik - Musik im Elternhaus

Diisseldorf ist meine Heimatstadyt, in der ich 1949 geboren wur-
de. Mein Vater war begeisterter Opernfan. Er hatte in seiner
Jugend klassisch Klavier und etwas Geige gespielt. In meinem
Elternhaus gab es noch kein Fernsehen, keine MP3 oder CDs,
dafiir Schallplatten mit Opernarien und Berliner Schlagern, die
er immer wieder gerne hérte. Unsere Nachkriegswohnung war
zu klein fiir ein Klavier. Meine Eltern kauften mir ein Akkor-
deon und ich lernte fleiffig auf den Knépfen der linken Seite
des Instrumentes zu spielen und rechts Tasten zu driicken, alles
gleichzeitig zu bedienen und harmonisch abgestimmt Volkslie-
der und Lieder aus Operetten nachzuspielen. Auch im Kreis der
Jugendgruppen und der kirchlichen Jugendarbeit nutzte ich das
Akkordeon, sang Lieder aus der Mundorgel. Spiter schitzte ich
das Akkordeon besonders zu feierlichen Anlissen. In der Familie
dient es auch heute zur Untermalung beim Singen zu Festen,
wie Weihnachten und bei Geburtstagen. Mit dem Akkordeon
bin ich beweglich, kann meine Kinder, wenn nétig ansprechen,
mich drehen und dabei tanzen. Auch in der therapeutischen
Arbeit setze ich aus diesen Griinden gerne das Akkordeon ein.

Musikalische Sozialisation und die Suche nach neuen Liedern
Meine Eltern schickten mich als Zwolfjihrigen in den Sommer-
ferien zur Freizeit mit dem CV]JM nach Holland. Der Grup-
penleiter hatte eine Gitarre dabei und ich war begierig, von ihm
die ersten Akkorde zu lernen. Das deutsche Liedrepertoire ge-
fiel mir jedoch nicht; das Liederbuch Mundorgel war voll mit
iiberholten und z.T. grausamen, rassistischen Texten. Es gab
kaum Lieder, die mir gefielen. Meine neuen Vorbilder wurden
Bob Dylan, Donovan, Tom Paxton. Gerade hatte ich mich als
Kriegsdienstverweigerer in einer miindlichen Priifung anerken-
nen lassen. Die Ostermarschbewegung begann und ich lief auf
meiner ersten Demo neben den ,Altgenossen mit, die aus dem
roten Biichlein Mir Gesang wird gekimpft sangen. Fasia Jansen
mit der Gitarre und die Gebriider Conrads, die den Kontrabass
auf der Karre vor sich her ziehen lielen, sangen kriftig gegen
die Atombewaflnung und gegen Vietnam Krieg. Es gab end-
lich neue Lieder! Ich sang zaghaft mit, begleitete mich dabei
auf der Gitarre und spielte Mundharmonika. Auf Feten wurden
die Songs von Joan Baez gesungen, internationale Protestlieder,
Lieder aus dem spanischen Biirgerkrieg. Selbstgedichtete Lieder

gegen den Schnellen Briiter in Kalkar
und gegen die Atomindustrie spielte ich ei-
nige Jahre spiter mit dem Akkordeon mit Gleichge-
sinnten in Krefeld. Mit meiner Musik wollte ich die
politische Entwicklung der alternativen Szene unter-
stlitzen.

Es interessierten mich auch andere Instrumente
und ich lernte Gitarre, Flote, auch etwas Trom-
pete. Spiter, mit 14 Jahren wechselte ich zum
Klavier, nahm wieder Unterricht. In meinem
spiteren Beruf als Sozialpidagoge kaufte ich
ein Saxophon. Es wurde zu meinem Hauptins-
trument. Das Saxophon symbolisiert fiir mich
meine politische Haltung. Es wird als Jazzinst-
rument besonders von schwarzen Musikern ge-
spielt, die fir ihre Rechte in Amerika kimpfen
und gegen Unterdriickung und Benachteiligung,
fir Gleichberechtigung und Frieden. Bei den Na-
zis war Saxophon verpont; die neue Musik und der
Jazz wurden verfolgt und verboten. Der Sound des Sa-
xophons ist frech, schrill und manchmal bése und wii-
tend. Aber es gibt auch traurige, melancholische Sounds,
klassische Klinge und auch frohlich tanzende Ausdrucksmég-
lichkeiten. Die musikalische Vielseitigkeit des Instrumentes ist
verfithrerisch. Das alles macht das Saxophon fiir mich attraktiv.
Zuriick in meine Jugendzeit. Unzufrieden mit dem traditionel-
len Liedgut war ich stets auf der Suche nach kritischen Texten
von Songs mit aktuellen politischen Themen zur Situation in
der Welt. Ich war ein Kind der 68er Generation. Meine Lieder
sollten kritisch und emanzipatorisch sein. Mich begeisterten
jetzt die Songs und Texte von Ton — Steine — Scherben und die
Rockmusik. Mein erstes Studium der Sozialpidagogik konfron-
tierte mich mit vielen sozialen Missstinden. Das fiihrte mich
zu den Klassikern Freud, Marx und Lenin, spiter Trotzki. Der
hatte sich als einziger der bekannten Revolutionire mit Fragen
zur Literatur, Kunst und Psychoanalyse beschiftigt. Das hatte
mir gefallen. Dogmatische Lehren lehnte ich ab. Ich las viel.
Wir diskutierten in unseren Gruppen {iber die Moglichkeiten
der Verinderung unserer Gesellschaft. Mit meiner Musik woll-
te ich einen Beitrag zur Verinderung leisten, verindern, nicht
ablenken oder betiduben, sondern irgendwie die Interessen der
Arbeiterklasse unterstiitzen. Diese frithen familiiren Erfahrun-
gen und Schwirmereien im Jugendalter prigten und 6ffneten
mir einen Weg in die moderne musikalische Welt.

2. Begegnung mit dem Jazz, Free Jazz und Moers

Eines Tages, ich war bereits 25 Jahre alt, schenkte mir mein
Schwager eine Platte mit dem Jazzflstisten Hubert Laws, die er
aus seinem Repertoire ausrangierte. Er besaf viele Platten und
hérte ausschliefSlich Jazzmusik. Ich legte Laws Schallplatte auf
den Plattenteller, deren erstes Stiick iiber 20 Minuten dauerte,
Passacaglia in Cm von ].S. Bach! Die hérte ich immer wieder.
Das war eine neue musikalische Welt fiir mich. Dieser Jazz klang
fiir mich iiberraschend frisch, kreativ, fremd. Hubert Laws im-

provisiert tiber klassische Themen, die ich gut kannte, seine
Musik klingt harmonisch, manchmal auch herausfordernd

schrig. Solche Musik wurde fast nie im Radio gespielt. Die
Jazzmusik machte mich neugierig. Ich begann nach ande-
ren Musikern und Jazzpianisten zu suchen, fuhr hiufig
nach Kéln zum groflen Schallplattenladen Saturn und
kaufte dort ein. Es tat sich fiir mich eine neue Welt auf.

Musik als Therapie
Als meine Tochter Anna 1980 mit Down-Syndrom

@ geboren wurde, verinderte sich meine politische
Haltung und mein musikalisches Interesse entwi-

mit Behinderung. Ich wollte von nun an gegen ihre
Aussonderung und gegen ungleiche Lebenschancen
kimpfen. Da Musik ein attraktives Medium fiir Kon-
takt und Austausch auch bei Menschen mit einge-
Es gab spannende Live Musik in unserer Nachbarstadt Moers schrinkten Fihigkeiten ist, war es folgerichtig, meine
am Niederrhein zu erleben, free, innovativ, lustvoll. Auf der musikalischen Fihigkeiten mit einem Studium der
griinen Wiese liegend vor einer Biihne, auf der Ornette Cole- @ Musiktherapie zu erweitern. Ich fragte mich, welche
man, Roscoe Mitchell und die vielen anderen fiir mich noch therapeutischen Moglichkeiten Musik bieten konne,

Die Freiheit der Gestaltung in der Jazzimprovisation er-
weiterte meine Horgewohnheiten und meine Vorstellungs-
welt von Musik sprunghaft.

- » ckelte sich in eine neue Richtung. Mit ihrer Ge-
burt verschob sich mein Engagement auf die Ver-
7 besserung von Lebensbedingungen von Menschen

=

unbekannten Musiker spielten, roch es nach Haschisch. Es um Kindern mehr Lebensqualitit und Freude zu er-
war die Zeit der Hippies und der Biirgerrechtsbewegungen méglichen. Ich nutzte nun Musik als eine Art Sprache,
in Amerika, Black Panther und Frauenbewegung. Mit mei- als eine non-verbale Kommunikationsform, die auch

Menschen hilft, deren sprachliche Fihigkeiten und

nen Freunden genossen wir die Atmosphire trotz mancher

Regenschauer unter Plastikplanen mit der bis dahin uner- Ausdrucksformen begrenzt sind. So lernte ich die Im-
horten Musik. Die amerikanischen Stars brachten den re- provisation als therapeutische Methode kennen, als Be-
volutioniren Sound nach Deutschland und diese Musik gegnungsform, als Angebot und Férderméglichkeit von
befliigelte meine Versuche, eigene Musik zu machen. Ausdruck bei Menschen mit intellektuellen, psychischen
und kérperlichen Beeintrichtigungen. Wenn Musikthe-
rapeuten genau hinhoren, kénnen sie ihre Klienten tiber
ihre Art zu musizieren, ansprechen, sie bewegen, mit ih-
nen kommunizieren und ihre Note bearbeiten. Das kann
ihren Erfahrungsraum erweitern, sie psychisch stirken
und ihnen helfen, mehr Selbstbewusstsein zu entwickeln.

3. Community Music
— Musik ist Medium der Kommunikation

Im Studium der Sozialpidagogik waren meine Lieblings- @
ficher Musik, Theater und Psychologie. Musik unter-

richtete der heutige Professor und Autor iiber Themen )

der Musiktherapie H.H. Decker-Voigt, der bereits 1968 4. Begegnung mit der neuen Improvisationsmusik
freie Spielweisen an seine Studenten vermittelte.” In

der Akademie Remscheid besuchten wir als Studenten-

gruppe Seminare, in denen experimentell improvisiert

werden durfte. In meinen Praktika wihrend des Stu-

diums nutzte ich die Orff-Instrumente, mit denen ich

bei meinen Klienten improvisatorische Erfahrungen

sammelte. Ich wurde ein ,Community Musician®, der

Ein Community Musician ist hiufig vielseitig und ori-
entiert sich mit seinen Angeboten an den Interessen,
Wiinschen und als Therapeut auch an den inneren
Néten seiner Klienten. Nach einigen Jahren Saxopho-
nunterricht begann ich selbst zu unterrichten. Ich hatte
Saxophon- und Klavierschiiler, leitete Ensembles mit

und lernte Menschen kennen, die in der Redaktion der

hinderung, wurde Musiklehrer in einer Berufsfachschu-

andere zum Singen und Spielen anstiftete. Ich schloss Jazzimprovisation, griindete die Band der Lebenshilfe
mich dem Arbeitskreis Kritischer Sozialarbeit (AKS) an @ RockamRing mit Menschen mit sogenannter geistiger Be-

Zeitung Info Sozialarbeit arbeiteten. Nach Abschluss
der Redaktionssitzungen folgte der gemiitliche Teil des
Abends mit Musik, auch frei improvisierter Musik.
Meist hatte ich einige kleine Musikinstrumente dabei
und lud die Kollegen zum gemeinsamen Singen und

teilen und mit den Anwesenden musizieren.

le fiir Studierende, die mit Menschen mit Behinderung
arbeiten wollten. Als Musiktherapeut suchte ich andere
Musiker, mit denen ich meine improvisatorischen Fihig-
keiten weiter entwickeln und vertiefen konnte. Ich fand sie
in Kéln beim Improvisiakum. Die rheinische Musikschule

" ne Spielpartner waren nun ausgebildete Musiker, erfahrene
Lehrer, Kiinstler und Musikstudenten. Die Erfahrungen
motivierten mich und das Spielen in der Gruppe machte

riesig Spafl. Aufgetankt und infiziert fuhr ich nach Krefeld,

Spielen ein. Auch bei anderen Gruppenveranstaltun- ist ein Ort, wo Musiker miteinander frei musizieren und
gen, Festen und Geburtstagsfeiern konnte ich aus ei- unter kiinstlerischen Kriterien ihre Musik reflektieren. Mei-
ner Kiste Rasseln, Glocken und Handtrommeln aus-

meinem Wohnsitz, zuriick. Ich suchte nach gleichgesinnten
Musikern vor Ort. Warum nur gibt es in Krefeld keine Musiker,
die frei improvisieren? Es gibt klassisch spielende Ensembles,

7 Vergl.: H.H. Decker-Voigt: Texte zur Musiktherapie 1, eres- Verlag, Lilienthal/
Bremen 1975



Rockgruppen, es gibt Jazzer, aber frei improvisierte Musik —
Fehlanzeige. Krefeld ist eine kleine Stadt mit ca. 220 000 Ein-
wohnern, die eine stidtische Musikschule, aber keine Musik-
hochschule hat. Daher leben hier relativ wenig praktizierende
Musiker. Und freie Improvisation ist selbst im Krefelder sehr
aktiven Jazzclub eine wenig bekannte Musizierpraxis.

Free Music — Freie Improvisation auch am Niederrhein

So ging ich zunichst auf die Suche nach einem méglichen Ort, an
dem ich beginnen kénnte, freie Musik mit anderen Menschen zu
spielen. Einen geeigneten Raum zu finden, stellte sich zunichst
als schwierig heraus. Niemand wollte freie Improvisatoren beher-
bergen. ,Das wird zu laut in unserem Haus“ (VHS), ,,passt nicht
in unsere Angebotspalette (Jazzkeller), ,zu wenig zahlende Giiste®
(Gaststitten), ,,ihr verjagt die Kundschaft®, waren die Argumen-
te. Schliefflich unterstiitzte das Werkbaus, ein kleiner kultureller
Anbieter aus der Alternativszene, meine Idee. Und so ging es los,
tiber Werbung in der Presse, tiber die Veranstaltungshefte und
Mundpropaganda. Es fanden sich mal 10, mal 15 Menschen,
von denen einige zunichst skeptisch abwartend beobachteten
und dann zaghaft versuchten, Sounds und Klinge beizutragen.
Wir spielten die ersten Improvisationen mit leicht verstindlichen
Regeln. Und aus der gemeinsamen Suche nach neuen Klangmaog-
lichkeiten, Spielregeln und Konzepten entwickelte sich iiber die
Jahre ein regelmifiiger Treffpunke, Angebote an Workshops und
Offenen Bithnen. Nun profitiere ich von den Tagungen

beim ring fiir gruppenimprovisation und lerne neue Musiker

aus dem In- und Ausland kennen. Ich beginne Texte zu

studieren, neue Musik zu héren, zu lesen, Konzerte zu be-

suchen usw.. Im improvisierenden Spiel mit befreundeten

Musikern entsteht immer mehr gute Musik, Gelassenheit

und Verstindnis fiir einander. Kleine Ensembles entste- @

-

hen und es ergeben sich neue Spielméglichkeiten bei
Vernissagen und Hauskonzerten.

Fazit @

unsere Musik durch ihre spontanen, einfiihlsamen Beitrige am
Klavier oder auf der Mundharmonika. Freie Improvisation er-
lebe ich inklusiv, inspirierend und damit ungeheuer politisch.
Welche andere musikalische Praxis kann Musiker mit unter-
schiedlichem Niveau in eine musikalische Struktur sinnvoll ein-
binden und tiberraschende Musik prisentieren, die ihnen und
dem Publikum gefille?
Neben dem persdnlichen musikalischen Engagement fiir frei
improvisierte Musik gibt es den Alltag. Zur Normalitit mei-
nes Lebens gehoren: Bezichungen leben, fiir die Familie sorgen,
Kinder zum Erwachsenwerden begleiten, Freundschaften pfle-
gen, Arbeit, Erholung und Bewegung, Sorge fiir gesunde Le-
benshaltung, die Wohnung in Ordnung halten, gesellschaftliche
Verpflichtungen, Geld verdienen und Finanzen regeln usw. Alle
Lebensbereiche mit ihren Héhen und Tiefen, Erfolgserlebnissen
und Krinkungen, mit Bestitigungen und Krisen, miissen mit
den musikalischen Interessen in Einklang gebracht werden. Das
ist nicht immer einfach.
Als Liebhaber frei improvisierter Musik fiihle ich mich ver-
pflichte, fiir sie zu werben, sie mit meinen Partnern weiterzu-
entwickeln und zu verbreiten. Dies erfordert Zeit und Einsatz,
ausdauerndes Uben, Lesen und sich fortbilden, Schiiler unter-
richten, Konzerte und Workshops veranstalten. Freie Improvi-
satoren miissen ihre Musik leben, dariiber sprechen, spielen,
und die Schénheit und Wahrheit dieser Musik iiberall vertreten.
Sie sind wie Missionare, die die kommunikative Kraft
der Gruppenmusik im Kontakt mit ihrer
Umgebung im Alltag, im Seminarraum,
in ihren Beziehungen, wie auf der Bithne
lebendig halten.

Mein Lebensweg ist geprigt von den Klingen im El-
ternhaus, von klassischer Musik und Folklore. Auch
heute kniipfe ich daran an, greife gerne beim Uben

zu Noten der alten Meister, Bach und Hindel. In

der Pubertit kommt die Suche nach neuen Klang- @
und Ausdrucksformen hinzu: Jazz und die Musik-
traditionen aus anderen Lindern werden entdeckt
und geschitzt. Ich spiele gerne die Jazzstandards
und Bebop-Improvisationen berithmter Musiker
nach, improvisiere in Jazz Combos. Die Geburt
meiner Tochter verstirkt dann den Blick auf die
soziale Bedeutung des Musizierens. Schliefilich gibt
mir die freie Improvisation den unendlichen Raum
fir ein Spielen ohne Grenzen. Die unterschiedlichen
musikalischen Erfahrungen verindern immer wieder
den Blick und erweitern mein musikalisches Han-
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deln und Verstehen. Meine Tochter Anna kommt
jetzt manchmal zu den Sessions hinzu und bereichert

e
S [ S

o

il

Wie die Improvisation mich bekam und ich die Improvisation bekam

von Johannes von Wrochem, Berlin

Zur freien Improvisation als Form des gemeinsamen Musikma-
chens kam ich durch den Vorschlag meines Bruders Claudius
von Wrochem, an einem Musikschulkurs in Berlin Neukolln
bei dem Posaunisten Thomas Wiedermann teilzunehmen. Der
Vorschlag, so etwas auszuprobieren, entstand, da ich iiber Jahre
auf Musikersuche fiir das eigene U-Musikprojekt goose-nude ge-
wesen war, und sich beim Treffen und Ausprobieren mit neuen
Musikern oft dhnliche Situationen ergaben.

Im Projekt goose-nude war der Plan, dass sich anhand einer von
einer Stimme vorgeschlagenen Sequenz alle Mitspieler ihren
fiir sich passenden Part dazu suchen, die dadurch entstehende
mehrstimmige Sequenz bildet spiter z.B. durch Variationen ein
Stiick. Dazu war es notig, etwas solange wiederholbar und da-
durch nachvollziehbar vorzutragen, bis alle anderen etwas dazu
gefunden hatten. Eine Methode, die leider auf Dauer meine
Spielfreude reduzierte. Nach Noten spielen wollte ich nicht
und die Stimmen der anderen Instrumente zu meiner wollte ich
nicht festlegen, da ja Bezug auf die jeweilige Idee der anderen
Seite genommen werden sollte.

Die meisten Musiker, mit denen ich ‘auf Suche’ gespielt habe,
nutzten als gemeinsame Orientierung bekannte Musikervorbil-
der oder Stilrichtungen. Zum grofien Teil wollten Musiker keine
Wechsel im Stil, in der Rhythmik oder Tonart. Die Erstellung von
Musikstiicken wurde oft in Sequenz betrachtet, Stimmen wurden

up

nacheinander gestapelt und fest einer Funktion zugeteilt. Der Aus-
druck eines Stiickes als Gefiihl bleibt so innerhalb des Musikstiicks
bestehen, nicht als Geschichte variiert, selten in Widerspruch.
Aus dieser Situation heraus nahm ich den Vorschlag meines
Bruders auf. Es gab im Neukéllner Musikschultreffen unter-
schiedliche Mitspieler mit véllig verschiedenen musikalischen
Hintergriinden und teils mir ungewohnten Instrumenten.

Zu Beginn beim Spielen in der Freien Improvisation, entstan-
den fiir mich Probleme, die ich im vorherigen Zusammenspiel
mit Musikern nicht gekannt hatte.

Als erstes hatte ich Probleme, einen von anderen gespielten Ton
moglichst bald auf meinem Instrument wiederzufinden, nicht un-
bedingt, um diesen aufzunehmen, sondern auch, um eine Erwi-
derung zu finden. Das Problem verstirkte sich dadurch, dass nicht
unbedingt ein wiederholter Verlauf der Musik vorhanden war.
Geholfen hat mir, einerseits die Tonfolgen im Kopf selbst vor-
zusingen, andrerseits habe ich z.B. wihrend des Fernsehens
gelibt, sehr viel mitzuspielen, anfangs bei Werbeblécken die
Grundténe der Hauptmelodie versucht zu finden und spiter
Stimmungsbogen/Situationen in Spielfilmen zu begleiten. Da
die Werbung eines Produktes in Werbebldcken wiederholt wird,
gab es auch Gelegenheit, an dem eigenen Erinnerungsvermd-
gen als Zwischenspeicher zu {iben, Variationen oder scherzhafte
Selbstzitate zu versuchen.
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Als weiteres Problem — gerade auch durch elektronische Mitmu-
siker oder Musiker mit zeitgenossischem musikalischem Hinter-
grund — empfand ich die Unterschiede in Klangfarben. Hier ein
Beispiel einer Situation als E-Gitarrist mit 3 Blésern.

Die Musiker starteten die Improvisation mit einer Menge Luft-
gerduschen ohne einen eindeutigen Tonhdhenverlauf, ohne be-
absichtigten harmonischen Zusammenhang. Daraufthin musste
ich auf meinem Instrument nach etwas Aquivalentem suchen,
um auch in so einer Situation meine Art des Mitspielens aus-
wihlen zu kénnen, zum Beispiel:

— dem Chor beitretend — etwas Vergleichbares mitspielen,
quasi begleitend bis unisono,

— einen Gegensatz bis Widerspruch zu dem Vorhandenen der
Mitspieler bilden oder

— das von den anderen Produzierte als Raum fiir ein Solo,
Zitat oder Monolog nutzen.

Klangfarben waren in dem Zusammenspiel mit Musikern in
fritheren Projekten eher abhiingig von einer gespielten Teilse-
quenz oder als einzelner Effekt iiblich. In der Freien Improvisa-
tion ist es fiir mich eine Frage der Verlaufsentwicklung, ob der
Klang als Tonhéhenreihe erkennbar wird oder hauptsichlich als
Farbe, Gerdusch, Fliche oder Raum gehort wird. Der jeweilige
Zuhorer erlebt das auch sehr unterschiedlich.

Anfangs war es auch ungewohnt, an der E-Gitarre mit rein
akustischen Instrumenten auf Zimmerlautstirke oder stufen-
los hinunter in die Stille zu spielen. Normalerweise miissen
alle Musiker, egal welchem Genre zugehérig, an ihrer Spiel/
Abhérposition ein Gefiihl fiir die Lautstirke des eigenen Inst-
rumentes und der Horbarkeit ihrer Mitmusiker entwickeln. Auf
sehr groflen Bithnen mit elektroakustischer Musik und hohen
Schalldruck wie auch bei klassischen Konzerten mit akustischen
Instrumenten ist es das gleiche Thema.
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Dabei kommt es zu folgenden Fragestellungen:

— Wie gut hére ich mich?
— mein Wohlbefinden
— meine Kontrolle
— personliches Ziel

— Wie gut hére ich mich im Zusammenhang mit den anderen?
— Kontrolle fiir meine Absicht
— Gruppenziel

— Wie gut héren sich die anderen?
— Einzelpositionskontrolle

— Gruppenbild/Klang

— Wie gut ist das gemeinsame fiir andere zu horen?
— Zuhérerposition

Entstehende Diskrepanzen kénnen nur anteilig, also von allen
Musikern, ausgeglichen werden. Wenn einzelne Ziele nicht er-
reicht werden kénnen oder sich widersprechen, wird auch das
Gesamtziel nicht erreicht. Beispielsweise kann der Einzelne sich
wobhlfithlen, aber das Zusammenspiel nicht funktionieren, da
die anderen sich selbst oder den Klang anderer nicht mehr ein-
schitzen kdnnen. Das Zusammenspiel der einzelnen kann fiir
alle Beteiligten lautstirketechnisch gut sein, aber im Zielbereich
des Zuhorers nicht gut klingen.

Freie Improvisation ist fiir mich eine der wenigen Bereiche, in
der das Metrum nicht hérbar durchlaufen muss. Falls ein Mit-
musiker darauf besteht und dementsprechend spielt, habe ich
fir mich bisher kaum Lésungen, das Gruppenresultat zu veran-
dern. Da fiir mich ein hérbar durchlaufendes Metrum ein starres
und nicht variables musikalisches Element ist und ich an impro-
visierter Musik den variablen Verlauf sehr schitze, sind die Ge-
staltungsméglichkeiten in diesem Fall fiir mich eingeschrinkt.
Im Zusammentreffen mit fremden Musikern bei Freier Impro-
visation sind die ersten Téne selten gemeinsam gespielt. Eine
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Instrumentenstimme beginnt, eventuell mit sehr klarem Vor-
schlag bis hin zu einer vollstindigen (imaginiren, d.h. im Kopf
eines einzelnen Musikers bereits vorhandenen) Kompositions-
konstruktion. Das kann iiberraschend sein, falls man mit einzel-
nen Ténen, die auf eine Antwort bzw. zu einem Dialog einladen
sollten, beginnen wollte.

Bei Offénen Biihnen gehe ich fest davon aus, dass etwas Unvor-
hergesehenes mich iiberrumpelt und ich durch gemischte Ge-
fithle gehen werde. Wihrend des Spielens nach Zusammenhang
und Kontakt suchend, freue ich mich, plétzlich in einen kom-
positionsihnlichen, gemeinsam im Spiel entwickelten Zusam-
menhang zu gelangen.

Auch als reiner Zuhorer Freier Improvisation ist der Moment,
in dem unvorhergesehen neuer Kontakt zwischen Instrumen-
tenstimmen entsteht, fiir mich der grofite Genuss und von mir
sehr positiv bewertet. Ansonsten empfinde ich Freie Improvisa-
tion als Musiker oder als Teil des Publikums zu héren als einen
sehr groflen Unterschied.

Im schlimmstméglichen Fall fille mir nichts ein, was ich spie-
len kann oder will zu dem, was ich auf der Bithne von meinen
Mitspielern hére. Ich habe anfangs tiberlegt, wie ich damit um-
gehen kann, und brauchte lange, um mich damit anzufreunden,
bei der Entscheidung vor Publikum dazusitzen und dauerhaft
keinen Ton von mir zugeben. Ich hatte auch schon die Situati-
on, das ein Mitspieler auf der Bithne keinen Ton von sich gab,
was mich so verunsicherte, dass ich das Spielen abbrach und ihn
gefragt habe, ob alles in Ordnung sei. Vermutlich wiirde ich da-
mit heute anders umgehen, vielleicht meinen Teil des Vortrags
an den stummen Vortrag des anderen annihern, es so zu einem
gemeinsamen Ganzen zu bringen.

Ahnlich wie bei den Lautstirkeverhiltnissen beobachte und
beurteile ich mein eigenes Spielen stindig im Hinblick darauf,
finde ich es interessant, ist es technisch oder virtuos relevant,
habe ich musikalisch noch etwas vor und trifft das auch auf das
von mir gehérte gemeinsame Gruppenbild zu. Falls also das
Gefiihl entsteht, es gibe nichts Gemeinsames zu erreichen, muss
ich mich eventuell umentscheiden und z.B. irgendetwas finden,

dass ich eventuell auch ohne Gemeinsambkeit alleine weiterspie-

len méchte.

Im Fluss spielen, der eigenen Sache folgen und sich gehen las-
sen, dabei ein Ohr offen zu lassen fiir Interaktionen, finde ich
sehr kompliziert. Die Selbsteinschitzung so einer Improvisation
geht fast nur tiber das Anhéren einer Aufnahme.

In irgendeiner Weise bewertet man sein eigenes Spielen und das
Spiel der anderen und es entstehen Wunschkandidaten fiir ein
Zusammenspiel. Es bleibt trotzdem gliicklicherweise unbere-
chenbar: Auf einer Offenen Biihne mit zufilliger Auswahl der
Musiker fiir eine Gruppe miissen sich auch mit einem positiv
eingeschitzten Mitspieler nicht zwangsliufig gute Spielsitua-
tionen ergeben und es kénnen sich auch mit urspriinglichen
Nichtwunschpartnern grandiose Momente ergeben.

Ich habe als Kind Violine gelernt. Mein Vater, Johann Gott-
lob von Wrochem, ist Berufsmusiker am Klavier, von klein auf
habe ich viel romantische, klassische und zeitgenossische Mu-
sik gehort. Mein Bruder Claudius ist als Cellist Berufsmusiker
geworden.

Mit 15 Jahren auf der Suche nach Neuorientierung war ich
Singer in einer Punkrockband und spiele seit dem 18. Lebens-
jahr autodidaktisch E-Gitarre. Zehn Jahre existierte das anfangs
beschriebene Bandprojekt goose-nude mit instrumentaler, nicht
improvisierter Musik. Wie bereits erwihnt, nahm ich am Neu-
kollner Musikschulkurs Freie Improvisation bei Thomas Wie-
dermann teil. Danach lernte ich das exploratorium berlin kennen.
Zeitweise spielte ich in festen Gruppen mit freier Improvisation
und trat im Rahmen eigener Projekte und als Gastmusiker auf.
Inzwischen spiele ich oft in den verschiedenen Offenen Biibnen
des exploratoriums. Frei improvisiere ich hauptsichlich mit E-
Gitarre und mehr oder weniger zusitzlicher Elektronik, zeitwei-
se mit mechanischen Gegenstinden, und es kann vorkommen,
dass die Stimme eingesetzt wird. Im Engagement gab es Konzer-
te auch ohne E-Gitarre.

Ubergreifend habe ich grofles Interesse an genre-unabhingigem
Beitrigen jeder Kunstform. Ich glaube, Improvisieren gehort
genauso wie Atmen zum Selbstverstindnis.



Intermezzo

Den Gliicksfall wiederholbar machen konnen

— oder: Wer ist hier eigentlich ein Profi?

von Marei Seuthe, Koln

»Implizites und intuitives, vorausschau-
endes Wissen und experimentierend-spie-

Woher stammt dieses Zitat? Handelt
es sich hier um eine Reflexion iiber
das Wesen der improvisierten Musik?
Oder um einen musikpidagogischen
Leitfaden zum Thema Improvisation?
Um Improvisation geht es tatsichlich, aber

nicht im Zusammenhang mit einer kiinstle-
rischen Betitigung, sondern als Technik und
»Tool“ fiir Fithrungskrifte aus dem Bereich
der Wirtschaft, um ,.eine neue Arbeitswelt, die
von Unberechenbarkeit, Unsicherbeit, Kom-
plexitit und Mebrdeutigkeir geprigt ist, so zu
gestalten, dass wir Krisen durch eine resiliente
Fiihrungskultur besser meistern kénnen. ,Forma-
lisierte Arbeitsabliufe und geronnene Strukturen® waren gestern.
Jetzt ist ,musikalisches Denken® gefragt, um zu ,einem bes-
seren Verstindnis flexibler und dynamischer Organisationen®
zu gelangen. Kurse zum Erlernen dieser Fihigkeiten bietet die
Abkademie fiir Angewandte Improvisation' in Berlin an — interes-
santerweise in direkter Nachbarschaft zum exploratorium berlin
am Mehringdamm.
Da horchen die improvisierenden Musiker auf: Sind sie vielleicht
doch ganz vorn in der Entwicklung der Gesellschaft mit dabei,
auch wenn die Publikumszahlen in Improvisationskonzerten
manchmal gegen Null tendieren und die Fordermittel sowie
die offentliche Anerkennung ebenfalls? Wenn ihr Know-how
so wichtig fiir den wirtschaftlichen Erfolg eines Unternchmens
sein kann, warum ist es dann fast unméglich, als Improvisator
Geld zu verdienen? Anscheinend fillt es im Unterschied zu an-
deren Berufen schwer, die Professionalitit und den ,, Wert“ ihrer
Arbeit eindeutig zu bemessen und ihre berufliche Qualifikation
als improvisierende Musiker zu belegen. Andererseits gehdrt das
Geldverdienen zur professionellen Arbeit normalerweise dazu,
denn wie sonst soll man sich mit ausreichender Intensitit mit
seinem Metier beschiftigen kdnnen, wenn die meiste Zeit fiir
den Broterwerb in einem anderen Beruf benotigt wird?

1 impro-live-akademie.de

lerisches Handeln sind die Grundlage.

Eine Méglichkeit, dieser Sackgasse zu entkommen, ist die GEMA,
bei der man urspriinglich improvisierte Stiicke als Kompositio-
nen anmelden kann und sich so zumindest in einer Grauzone
zwischen komponierter und improvisierter Musik befindet. Da-
riiber hinaus kann man versuchen, an die vielen Fordertdpfe im
Kulturbereich heranzukommen, was sich aber auch zunehmend
schwierig gestaltet und auch sehr viel Zeitaufwand bedeutet.
Der zweite Aspekt von Professionalitit im Allgemeinen ist ne-
ben der Bezahlung fiir die geleistete Arbeit die Moglichkeit, sich
fiir diese Berufstitigkeit an anerkannten Institutionen ausbilden
zu lassen und vorlegbare Zeugnisse zu erhalten. Im Bereich der
Improvisation ist auch das schwierig oder sogar oft sinnlos. Zwar
gibt es einige Musikhochschulen wie z.B. die in Leipzig oder Ba-
sel, die explizit Studienginge in Improvisation anbieten?, aber
wenige der bekannten und erfolgreichen Improvisatoren haben
sich ihre Fihigkeiten an einer Musikhochschule erworben.
Weder der finanzielle Aspekt noch die institutionalisierte Aus-
bildung scheinen notwendig mit der Professionalitit im Bereich
der Improvisation verkniipft zu sein. Wodurch wird dann aber
ein Improvisator professionell?
Um dieser Frage auf den Grund zu gehen, habe ich beim Wap-
pertaler Improvisationsorchester WIO und unter anderen befreun-
deten Musikern eine Blitzumfrage gestartet. Fiir einige sind die
Musiker, die an einer Hochschule klassisch oder in der Jazzab-
teilung studiert haben, die schlechteren Improvisatoren, weil sie
nicht mehr spontan und unvoreingenommen genug sind und
zu viel Zeit mit anderen Musikrichtungen verbringen. Wihrend
es teilweise wichtig genommen wurde, dass auch fiir improvi-
sierte Musik angemessene Gagen
ausgehandelt werden und sich \ P
die Musiker nicht gegenseitig in g %&%ﬁ ﬁ Z{gﬁy{f j
den Riicken fallen, indem sie fiir

e

zu wenig bis kein Geld spielen, ”’m{;}&)}j gé}é&%?w
hielten die meisten den Aspekt 3 fg ? g{
des Geldverdienens nicht fiir re- ‘({{
levant. Entscheidender schien die ; (égég&@f / %

Haltung, das Gefiihl berufen zu ?\’;3\
sein, die Ernsthaftigkeit und die ?;ﬁ%%} “\Z ( .
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Ehrlichkeit wihrend des improvisatorischen Tuns zu sein. Das
Wort ,,Professioneller geht ja auf das lateinische ,,profiteri= be-
kennen, éffentlich anmelden® zuriick und wird als Gegensatz
zum , Liebhaber” oder ,,Amateur” benutzt.

Auch wenn fiir viele die Unterscheidung in Laien und Professi-
onelle im Bereich der Improvisation unsinnig erschien, wurden
doch viele Kriterien fiir eine ,,gute” Improvisation im Gegensatz
zu einer ,stiimperhaften oder unbefriedigenden genannt, wo-
bei der Stiimper ja der ist, der {iber wenig Fachwissen verfiigt,
also ein Laie ist. In der Szene ist es sehr wichtig, mit wem man
spielt. Durch anerkannte Spieler kann man sein eigenes Renom-
mee steigern, durch die falschen Mitspieler aber auch seinen Ruf
gefihrden. Im Grunde genommen kann man sich auch selbst
zum hauptberuflichen Improvisator ernennen, méglichst iiber-
all mitmachen und eine Menge CDs verdffentlichen, die man
selbst finanziert hat.

Grundsitzlich stellt sich die Frage, ob man beim Improvisieren
Kunst macht, einen Kriterienkatalog fiir sein musikalisches Tun
entwickelt hat und sich sowohl mit der aktuellen Szene als auch
mit der historischen Entwicklung auseinandersetzt. Auch sollte
man sein Instrument oder doch zumindest sein musikalisches
Material vollkommen beherrschen, um es gezielt einsetzen zu
konnen und beliebige, uninteressante Klangereignisse zu ver-
meiden. Es gilt, den Verlauf einer Improvisation vorauszusehen,
seine Mitspieler gut klingen zu lassen, warten zu kénnen, im-
mer zuzuhdren und in Echtzeit wihrend des Spielens komposi-
torisch zu denken.

Auch bei sehr ungeiibten Spielern kénnen Gliicksmomente be-
sonders gelungener Improvisationen auftauchen. Erfahrenere,
professionellere Spieler erarbeiten sich Techniken, um solche
Gliicksmomente wiederholbar und die Zufille des Improvisa-
torischen berechenbarer zu machen. Hierin liegt vielleicht das
wichtigste Merkmal des professionellen Improvisierens.

Fiir ihre Diskussionsbeitrige danke ich Heide Bertram, Gregor Bohnensack,
Reinhard Gagel, Mitch Heinrich, Eberhard Kranemann, Matthias Mainz, Alb-
recht Maurer, Dietrich Rauschenberger, Christoph Schiller, Ute Vélker, Georg

Wissel und Peter Wolf.




Portrat

Aus der Reihe

wexploratorium berlin im Gesprich®

In dieser Reihe veroffentlichen wir Interviews mit Menschen, die sich mit Freier Improvisation, insbesondere der musikalischen Im-

provisation beschiftigen. Heute stellen wir das Ensemble VARIO 51 vor. Die Musiker erzihlen, welche Bedeutung die Freie Improvi-

sation fiir sie hat. Auch die Tiicken des Kulturbetriebes, die damit verbundene Biirokratisierung, das Fehlen von finanziellen Mitteln

fiir die Freie Szene und die Folgen fiir freischaffende Musiker kommen zur Sprache.

Das Interview fiihrte Reinhard Gagel (RG), wissenschaftlich-
kiinstlerischer Mitarbeiter des exploratorium berlin anliss-
lich des Konzertes von VARIO 51 am 11. November 2013.

Mit ihm sprachen drei Musiker von VARIO 51: die Lautpoe-
tin, Musikerin und Autorin Elke Schipper (ES), der Musiker,
Dramaturg, Filmer und Kurator Giinter Christmann (GC)

sowie der Schlagzeuger und Jazzmusiker Michael Griener
(MG).

Reinhard Gagel (RG): Elke, wie bist Du eigentlich zur improvi-
sierten Musik gekommen?

Elke Schipper (ES): Ich habe mit der Theorie zur Praxis angefan-
gen. Ich habe angefangen, viel Improvisationsmusik zu héren,
weil ich einfach dazu gehérte, weil ich zu Giinter gehore, und
hab dann auch gemerkt, wie misstrauisch dieser Musik begegnet
wird: Zum Beispiel, wenn man im Kontext der Musikhochschule
unterwegs war oder auch selber was gemacht hat und Leute einge-
laden hat zu einer Veranstaltung oder bei einem Symposion. Die
Leute glauben vielfach nicht, dass man auf diese Art und Weise
Musik machen kann. Wenn man Gliick hat, horen sie, welche
musikalischen Qualititen darin gedffnet werden, aber hinterher
wird getuschelt, ,,die haben sich doch abgesprochen”. Deshalb hab
ich immer versucht, ,aufklirerisch’ zu arbeiten. Ich bin ohnehin
ein bisschen missionarisch veranlagt. Weil ich mich soviel mit
dieser Musik beschiftigt habe und sie soviel gehort habe. Auch in
meiner Lautpoesie sind natiirlich improvisatorische Aspekte drin.
Deshalb war es fiir mich selbstverstindlich, als die erste Aufforde-
rung kam ,,wir stellen da ein Mikro mebr mit dazu®, ,mach mal“..
Und es hat weder mich noch die anderen iiberrascht, dass ich es
auch kann! Wenn man so lange damit beschiftigt ist, so viel hort
— das Zentrum der Improvisierten Musik ist ja das Horen.

RG: Und wie bist Du, Giinter, zur Improvisierten Musik ge-
kommen?

Giinter Christmann (GC): Uber die Leidenschaft zur Jazz-Musik,
schon als Schiiler, war es eine gewisse Mode, man macht Di-
xieland und so weiter. Aber ich habe ziemlich schnell erkannt,
dass das musikalische Limitierungen fiir mich sind und habe fiir
mich sehr schnell aufregendere Musik entdecke. Ein halbes Jahr
im Posaunenchor der Evangelischen Kirche hat mich da weiter

gebracht. Nicht nur, dass ich umsonst eine Posaune in die Hand
kriegte, sondern auch, dass ich musikalische Ideen zu verarbeiten
hatte. Allerdings bin ich sehr schnell wieder abgedampft, weil
die nach einem halben Jahr immer noch nicht die Noten richtig
spielten. Ich hab mich dann nach vorne geackert, sag ich mal
ein bisschen burschikos. Ich habe auf der Jazz-Schiene weiterge-
macht, kam sehr schnell weg von den Dixielandgeschichten in
die neuesten Stromungen. Man hat im Radio — sensationell fiir
die Zeit — Ornette Coleman gehért. Das war brisant: die Themen
von Ornette Coleman sind fast abendlindisch-volksliedhaft, an-
dererseits die fir uns damals sehr verriickee Improvisations-Kom-
mentierung dazu. Ich war sofort fasziniert davon. Also, das wur-
de transkribiert, von den Tonbindern wurde das notiert, meine
»UHER-Maschine hat ein bisschen gelitten darunter, weil ich
das nicht so gut konnte. Ich bin ja Autodidakt und hab nie No-
tenlesen gelernt, aber auf diese Weise habe ich es mir erarbeitet.
Dann haben wir diese aufgeschriebenen Lieder gespielt, chao-
tisch frei improvisiert dazu. Das war der Nahrboden fiir weiteres.
Es war ein schr guter Start von da aus in dieses — ich sag’s jetzt
mal ein bisschen romantisch iiberhéht — in dieses offene Tableau
zu kommen. Also tiber den Free Jazz, ich war ja einer dieser eu-
ropdischen Free Jazz Starter, war aber auch in dieser Bewegung
nicht so gliicklich. Mit Detlef Schénenberg habe ich ein Duo
gebildet, das hat diese fast klischechaften Pfade des Free Jazz ver-
lassen, wo es so pulsmiflig nur noch im power-play vorangeht.
Ist ja auch alles zu erkliren aus dem Zeitgeist heraus, das war
aber auch furchtbar beengend und langweilig. Wir haben dann
diese Klischees aufgehalten. Dann wurde es laut und expressiv,
aber dann ging es ,,pap®, es gab Pausen und dann ging es véllig
andersartig weiter. Deshalb wurden wir von der damaligen Free
Jazz Fraktion schief angeguckt: ,Die wollen jetzt also Kunst ma-
chen® hief§ es da.

RG: Heiflt das, Free Jazz hat sich gar nicht als Kunst verstanden?
ES: Haben sie sich offensichtlich nicht.

RG: Ist das dieser ,elitdr“-Vorwurf gewesen?

ES: Das ist dieser ,elitir-Vorwurf gewesen. Das war so: Man
muss dreckig sein und versoffen, dieses eins zu eins Verhiltnis,
vom Leben auf die Biihne.

GC: Ja. Die Leute hatten damals gar nicht gehért, dass wir auch
ganz feinsinnige Sachen entwickelt haben. Das ging an deren
normierter Horgewohnheit und deren Scheuklappen vorbei.

Wir haben die Stirke gehabt, darauf zu beharren. Das ist ir-
gendwann angekommen. Wir haben — jetzt geht die Angeberei
los — in Donaueschingen gespielt, wir haben beim Warschauer
Herbst gespielt, von da aus kamen wir dann auf Festivals wie die
Berliner Jazztage und so weiter. Die Kollegen, zumindest einige
davon, die ein bisschen ein offeneres Visier hatten, haben den Fa-
den aufgenommen und weitergekniipft. Dieselbe Geschichte ist
es mit unserer interdiszipliniren Arbeitsweise: Wir haben Anfang
der 1970er Jahre mit Tédnzern gearbeitet, unter anderem mit Pina
Bausch, die damals auch noch tanzte und nicht nur choreogra-
phierte. Wir waren fiir das Goethe-Institut auf Tourneen. Da hat
sich Nele Hertling sehr eingesetzt. Wir haben gemeinsam in der
Abkademie der Kiinste mit Pina Zeichen gesetzt. Andere natiirlich
auch, ich will das jetzt um Gottes willen nicht fiir uns besetzen.
Aber auch da haben die Kollegen gesagt, jetzt fangen die an zu
spinnen, die wollen krampthaft was Neues machen. Das war aber
nicht krampfhaft, sondern wir haben Zeichen gesetzt. Einige die-
ser Kollegen haben spiter genau diesen Faden wieder aufgenom-
men. Heute ist es ein Standard, Musik mit Tanz zu verbinden.
RG: Michael, ich stelle dir genau dieselbe Frage: Wie bist Du
eigentlich zu dieser Musik gekommen?

Michael Griener (MG): Hauptsichlich tiber die beiden hier. Elke
und Giinter haben schon sehr lange eine Konzertreihe in Hanno-
ver, die Hohe-Ufer-Konzerte...

ES: Seit 35 Jahren.

MG: Ja, das ist fiir Hannover ein relativ wichtiger ,,Aktiv-Posten®.
Ich bin mit vierzehn Jahren nach Hannover gezogen, komme ei-
gentlich aus Niirnberg. Und habe mich damals schon mit Jazz
Musik beschiftigt, habe das Berendt’sche Jazz-Buch gelesen, habe
dann geschen, dass Evan Parker spielt — den Namen kannte ich
aus dem Jazz-Buch. Da dachte ich, da geh ich hin. Dieses Kon-
zert hatten Elke und Giinter organisiert. Das war das erste Mal,
dass ich improvisierte Musik auf der Bithne erlebt habe und war
dann auch regelmiflig Gast bei den Hohe-Ufer-Konzerten. Ich
habe angefangen, dhnliches zu horen in anderen Stidten, wenn
ich unterwegs war. Habe damals mit Rudi Mahall zusammen an-
gefangen in unserem Ubungsraum diese Musik auch umzusetzen,
von da aus haben wir unsere eigene Art des Spielens entwickelt.
Durch die Programmpolitik von Giinter und Elke bin ich mit
vielen Facetten der improvisierten Musik in Berithrung gekom-
men. Mittlerweile habe ich mit etlichen Leuten, die ich damals
als Teenager gehort habe, gespielt. Das war auf jeden Fall ein
wichtiger Start, was auch zeigt, wie wichtig es ist, dass man solche
Sachen auch organisiert, vor Ort. Eins der grofiten Probleme im
Augenblick mit der deutschen Szene ist, dass die Leute, die friiher
vor Ort Konzerte in ihren Stiddten organisiert haben, jetzt alle in
Berlin sind und Westdeutschland praktisch ausgestorben ist. In
jeder mittleren Kleinstadt gab es frither ein paar Kollegen, die
dort etwas organisiert haben. Das ist natiirlich ein sehr miihse-
liger Prozess, sich hinzusetzen, Gelder zu besorgen, einen Raum
zu besorgen, Stithle aufzustellen und abzubauen etc... Ich ver-
stehe natiirlich jeden, der nach Berlin geht, und sich freut, dass
da ganz viele sind, die genau das gleiche machen, aber es fiihrt
letztendlich zu einer gewissen Lihmung. In Berlin spielen sie alle
in Neukélln in diesen kleinen Bars fiir zwanzig Euro am Abend,

geben sich manchmal nicht einmal Miihe, weil sie wissen, das
wird auch nicht bezahlt. Man hért im Augenblick sehr viel im-
provisierte Musik in Berlin — dafiir ist der Rest von Deutschland
fast wie ausgestorben, was dann dazu fiithre, dass das Publikum
sich abwendet, weil niemand mehr vor Ort ist, der das Interesse
an dieser Musik wach hilt. In Berlin haben wir das Gefiihl, wenn
wir die Konzerte besuchen: ,, Ob, das brummt ja*, die Leute wol-
len nichts anderes mehr héren. Wir haben hier fiinf Konzerte
pro Abend mit improvisierter Musik, die sind alle immer relativ
gut besucht. Aber in Miinster, Oldenburg, Bremen, Niirnberg, da
gibt es nichts mehr, die sind alle in Berlin. Deshalb gibt es diese
Musik in anderen Stidten fast nicht mehr, vielleicht gibt es noch
ein paar Musiker, die ein bisschen zaghaft in diese Richtung ge-
hen, aber sobald es ernst wird bei denen, hauen die ab und gehen
nach Berlin.

GC: Ich habe auch das Gefiihl, dass es hier ein Uberangebot gibt
und dass dieses Uberangebot die Leute zum Teil [ihmt, sie sagen
dann, ,ach, wo soll ich denn nun hingehen, fiinf Veranstaltungen,
dann bleib ich doch lieber gleich zu Hause*. Nach meiner Erfah-
rung sind die Konzerte hier in Berlin relativ diinn besucht. So ein
Konzert, wie wir es gestern Abend hier abgeliefert haben... (Anm.
der Red: mit ca. 70 Zuhorerinnen).

MG: ...das wire in Hannover besser besucht.

GC: Gerade in diesen kleinen Stidten — obwohl wir in Hannover
teilweise auch ein Uberangebot hatten —, hatten wir mindestens
doppelt so viele Leute. Da kann ich Michael nur beipflichten,
mit dem Netzwerk, das verloren gegangen ist. Uberall in Europa.
In Deutschland ist es besonders schlimm. In Holland und in der
Schweiz gibt es ein etwas besseres Netzwerk, aber es ist auch ge-
schrumpft. Das ist natiitlich schlecht fiir die aktive Musik-Szene,
fiir die Musiker schlecht und natiirlich fiirs Publikum. Weil dann
keine Basis gebildet wird.

ES: Ja, zum Beispiel Italien, da ist durch die Kulturpolitik die ganze
Szene zusammen gebrochen. Frither konnte man eine ganze Tour-
nee in Iralien zusammenstellen. Das geht alles nicht mehr, auch
fiir die Italiener nicht. So jemand wie Alberto Braida fiihlt sich
total isoliert. Dabei ist fiir die Entwicklung der Musik unheimlich
wichtig, ein wechselndes Publikum zu haben, ein Netzwerk zu
haben und dariiber sich in andere Konstellationen reinzuarbeiten
fir die Bithne. Da wird eine Entwicklung richtig ,ausgediinnt’.
RG: Ich habe bei Euch beiden ganz stark dieses Gefiihl des WIR:
Ihr sagt immer ,,uns“. Da muss ich nachfragen, weil es dieses WIR
nicht mehr so deutlich gibt, finde ich. Es gibt einzelne Leuten, die
das machen, aber offensichtlich hat es frither das WIR gegeben?



ES: Mit den Leuten, mit denen wir diese Musik machen, haben
wir ein familiires Gefiihl. So wie Alberto Braida und Michael zur
Familie gehoren, gibt es auch mehr oder weniger geliebte Cousins
und Cousinen, man hat das Gefiihl, an derselben Sache gemein-
sam zu arbeiten. Dieses WIR hat auch damit zu tun, dass man
Misstrauen ausgesetzt ist und fehlender Anerkennung, dieses
WIR stirkt dann natiirlich.

RG: Ja, aber man muss diese Leute finden. Das ist der Punkt.
Und deshalb, denke ich, gehen soviele nach Berlin.

MG: Das ist wohl wahr. Aber es fahren eben relativ viele unter
falschen Voraussetzungen hier her, sie bleiben dann hier hiingen
und es passiert letzten Endes nicht viel. Ich kann jedem eigentlich
nur empfehlen — das sage ich mittlerweile den Leuten —, dass
sie gerne mal fiir ein, zwei Monate hierher kommen sollen, um
sich die Lage anzuschauen. Dass sie aber viel besser damit fah-
ren, vor Ort Konzerte zu organisieren und die Leute einzuladen,
die sie brauchen. Es gibt wirklich, gerade jetzt in den westdeut-
schen Stidten, brachliegende Méglichkeiten. Wenn sich jemand
bemiiht — es ist natiirlich lingst nicht mehr so einfach, obwohl
so wirklich einfach war’s noch nie gewesen —, aber man hat mehr
Méglichkeiten, was zu machen. Und letztendlich kommt man
in einer Stadt wie, sagen wir mal Bremen, mehr zum Spielen,
wenn man bleibt, als hier in Berlin und auf Konzerte geht und
darauf hoflt, dass einen vielleicht irgendwann jemand fragt, ob
man mitspielen will. Betlin verleitet zu einer grundsitzlichen Pas-
sivitdt, das bemerke ich bei sehr vielen meiner Kollegen hier in
der Stadt. Dass man darauf wartet, dass man gefragt wird und
sich ansonsten mit dem Instrument beschiftigt und auf Konzerte
geht, aber aktiv, selber etwas unternimmt...

RG: Damit fille natiirlich weg, dass weiter verbreitet wird, oder?

MG: Das ist das grundsitzliche Problem. Wir haben mittler-
weile in der improvisierten Musik eine deutliche Aufsplitterung
in ,Stars“ und ,Fuflvolk®. Was es im Jazz schon lange gibt. Wir
haben in der improvisierten Musik jetzt auch die Stars, die auf
jedem Festival immer da sind, und wir haben ein grofles Fuf3-
volk von Leuten, die letztendlich nie zum Spielen kommen und
die nach oben gucken und darauf warten ,,0h, wann werde ich
auch endlich entdeckt?!“. Diese Passivitit tut der Musik nicht gut.
Das ist namlich eine Haltung, die sich auch in der Musik wider-
spiegelt. Wir haben viel mittelmiflige improvisierte Musik. Jedes
zweite Konzert, das in Berlin stattfindet, habe ich das Gefiihl, hat
mit improvisierter Musik zu tun, aber ich habe auch das Gefiihl,
dass mittlerweile auch Leute improvisieren, die denken, da muss
man sich nicht vorbereiten. Man geht auf die Biihne, spielt ein
bisschen, und dann ist das schon irgendwie gut. Aber sich mit
dieser Musik zu beschiftigen, sich mit dieser Haltung zu beschif-
tigen, sich mit dieser Geschichte zu beschiftigen, sich mit den
Méglichkeiten zu beschiftigen, das findet iiberhaupt nicht statt.

GC: Es gibt noch einen Aspekt, durch den die improvisierte Mu-
sik nicht die Verbreitung findet, die eigentlich nétig wére: Das ist
die immer komplizierter werdende Administration, wenn man
irgendwelche Gelder anfordern will, zum Beispiel fiir Konzert-
produktionen. Das ist jedenfalls unsere Erfahrung, wenn wir
Konzertgelder akquirieren wollen, dann haben wir ein Vielfaches
an Biiroarbeit zu leisten...

ES: Da wird erwartet, dass man die eigenen Arbeitsstrukturen der
Verwaltungsarbeit anpasst.

GC: Ja, und da lisst man manchmal die Fliigel hingen. Wir
haben jetzt zum Beispiel ein ,Ding’, wofiir wir durchaus Geld
bekommen kénnten vom Land Niedersachsen. Da wird ein Ver-
waltungsaufwand erwartet, wie man es sich karikaturenhaft gar
nicht besser vorstellen kann, da wird erwartet, dass wir noch die
Toilettentiiren durchzihlen und alles abrechnen, bis aufs einzelne
Toilettenpapierblatt, so dass wir einfach gesagt haben, das kon-
nen wir uns nicht zumuten! Das vernichtet unsere Potenz als kre-
ative Menschen!

ES: Unsere Arbeitszeit!

G C: Vielleicht ist das ein bisschen iiberzeichnet von mir, aber so
lduft das ... und das verhindert Leben! Ganz allgemein gespro-
chen. Auch das Machen in kontrollierter, improvisierter Musik.
Und natiirlich liegt das nicht in unserem Wesen, alles zu organi-
sieren, denn es sind ja utopische Freiheitsbilder in unserer Musik,
die wir errichten und demzufolge ist jede Art von Organisation
und Uberorganisation dem wesensfremd. Aber die Anforderun-
gen, die von der offiziellen Seite gestellt werden, sind pervers. Das
verhindert u.a. auch, dass hier noch kleine Zellen arbeiten. Dann
gibt es die, die schlauerweise sagen, wir machen nur noch kom-
ponierte Musik. Jedes kleine Ensemble hat dann ein Konzertbiiro
und einen eingetragenen Verein an seiner Seite und macht eine
Konzertplanung iiber die nichsten drei Jahre.

Das liegt aber gar nicht in unserem Wesen, wir kénnen nicht toll-
dreist sagen, woriiber wir in den nichsten drei Jahren improvisie-
ren mochten, das ist vollig klar. Und das alles liuft dem zuwider,
dass diese Musik mehr gedeiht oder mehr bewirkt.

RG: Ist das in Berlin auch so mit den Antrigen?

MG: In Berlin ist das Problem, dass der Kulturetat fiir die freie
Szene deutlich gegen Null geht. Man hat, wenn man keine Or-
ganisation hinter sich hat, eigentlich keine Chance. Man kriegt
gelegentlich Reisekostenzuschiisse oder das ein oder andere Sti-
pendium, wenn man lange genug da ist. Wenn ich einen Antrag
schreibe, muss ich mit Sasha Waltz konkurrieren und die hat
deutlich mehr Effeke hinter sich, deutlich mehr ,Biiro’ und hat
eine ganz andere Auflenwirkung.

GC: Da mochte ich einhaken: Das ist ein grofies Problem, wenn
man Unterstiitzung beantragt, dass man mehr mit Auferlichkei-
ten aufwarten muss als mit dem Nachweis musikalischer Quali-
titen. Denn diese Geldgeber, die haben einfach keinen blassen
Schimmer und lassen sich davon beeindrucken, wenn jemand
dahin schreiben kann, ich habe dann und dann eine Tournee fiir
das Goethe-Institur gemacht, wir arbeiten mit dem Rundfunk zu-
sammen, etc. Die allerbeste Gruppe mit jungen Musikern hat da-
gegen iiberhaupt keine Chance, auch wenn sie zehnmal besser ist.
ES: Es gibt noch einen Aspekt: Der Marke hat sich geindert, die
Gesetze des Marktes und der Distribution. Frither konnten wir
sogar mit unseren CDs, die wir selbst produziert hatten, zu Saturn
in Hannover gehen und haben ein kleines Fach gehabt, wo die ver-
kauft wurden. Daran ist heute tiberhaupt nicht mehr zu denken.
GC: Jetzt komme ich noch auf eine andere Schiene: Plitze zu
finden, wo man geliebt oder geduldet oder geachtet wird, das
ist schwer geworden. Frither war es fiir uns leichter, uns z.B. in

Museen mit Konzerten zu etablieren. Die machen viel eher dicht
heute. Alle sind noch mehr mit der Selbstverwaltung beschiftigt,
als dass sie nach auflen hin wirken und Dinge aufnehmen, inte-
grieren wollen...

ES: Und sie zielen mehr auf eine populistische Wirksamkeit des-
sen, was sie in ihren Hiusern geschehen lassen. Z.B. die Kestnerge-
sellschaft, die frither eine ernstzunechmende Kunstgesellschaft war
in Hannover, die hat mittlerweile ein stark populistisch geprigtes
Programm. Da gibt es D]-Abende und Tanzabende und so was,
also alles, was Leute reinbringt, damit sie etwas in die Statistiken
schreiben kénnen, weil sie andererseits unter dem Druck stehen,
dass sie viel mehr Gelder selber rekrutieren miissen als friiher. Ja,
das ist ein Teufelskreis.

GC: Die Gefahr fiir uns ist, dass wir zu sehr die Fliigel hiingen las-
sen — wir miissten eigentlich trotzdem ,rar’, Aufklirung bewirken
und zusehen, dass das nicht auf dieser Schiene weiterliuft, und
nicht daneben stehen und sagen, ‘ach dieser Scheiff-Kapitalismus’
macht das sowieso alles platt. Also, ich sehe jedenfalls die Gefahr,
dass wir noch mehr ins Exotentum abdriften und auch ein gewis-
ses Klischee ziichten, statt ,am Ball zu bleiben und intelligente
Pisse zu spielen’.

MG: Es gibt sowieso diesen Paradigmenwechsel, dass ,elitir®
mittlerweile fast ein Schimpfwort ist und du sofort unter Recht-
fertigungsdruck stehst, wenn Du nicht die breite Masse an-
sprichst, was immer die ,breite Masse® sein mag. Das geht den
Ausstellungshdusern, den Museen, genauso. Wenn drauflen keine
lange Schlange ist und die Leute einmal um den Block stehen,
dann ist es keine gute Ausstellung mehr. Es geht nicht mehr um
Inhalt, die Kulturimter haben aufgegeben, tiberhaupt Inhalt be-
greifen zu wollen, und zu entscheiden, ist das gut oder ist das
schlecht. Es liegt auch daran, dass ein allgemeines Kunst- oder
Kulturverstindnis nicht mehr vorhanden ist.

GC: Das wird auch in den Standardklassikprogrammen mittler-
weile so durchgefiihrt. Zum Beispiel bei den Wiener Philharmo-
nikern muss ein Clown zwischendurch rumtanzen in der Pause.
Ich habe ein Neue Musik Festival erlebt, das fand wihrend ir-
gendeiner Fuf$ballweltmeisterschaft statt. Das fand natiirlich auf
einem Flof$ auf dem See statt, da wurde tatsichlich nebenbei eine
Live-Ubertragung dieser Fulballmeisterschaft angeboten.

ES: Es ist auch ein Problem, wenn man zu Geldgebern geht — ich
nenne jetzt keine Namen —, dann wird man immer sehr deutlich
gefragt, ,,wie wollen Sie diese Inhalte vermitteln, die vermitteln sich
doch so schwierig“. Da frage ich immer erstmal: ,, Haben Sie das
Gefiibl, dass die Neue Musik sich durch sich selbst vermittelt? Da
kommen mehr Leute, weil sie institutionell gebunden sind, die
Leute gehen sowieso regelmiflig in den groflen Konzertsaal der
Hochschule, es ist institutionell akkreditiert, die biirgerliche Pres-
se steht viel mehr dahinter, da wird jemand hingeschicke, also es
ist einfach akzeptiert. Ich sag’ den Leuten auch: ,, Die Neue Musik
wird nicht mebr verstanden als die improvisierte Musik, keineswegs,
es ist der Rabmen, der es akzeptabel macht!, Ja, und wie vermitteln
Sie das?“ , Erstens sind wir sebr offensiv, wir sind im selben Raum
wie das Publikum in den Pausen, reden mit jedem, bieten das auch
jedem an und wir laufen, wenn wir Werbung machen, in der Stadt
herum, sprechen Leute an — es ist also nicht so, als wiirden wir uns

selbst schonen. “ Es wird auch gemauert. Die Zeitungen nehmen
einen nicht wahr, letztendlich man muss sagen, , Leute, wir sind
Elite und Elite kann sich nicht breit vermitteln.

MG: Es ist in der Tat so, dass man eigentlich genétigt werden soll,
ein niedrigschwelliges Angebot zu machen. In der Berliner Presse
habe ich gelesen — jetzt war gerade Jazzfest und man fragt sich,
weshalb da so viele alte Leute sitzen. Das grundsitzliche Problem
ist, dass nicht alles, was gut ist, sich auf das erste Mal erschlief3t
und es gibt einfach einen Grund, weswegen Sachen Zeit dauern
und weswegen man ein bestimmtes Alter erreicht haben muss,
ein bestimmtes Maf§ an Lebenserfahrung haben muss, um sich
fiir bestimmte Dinge zu begeistern. Es geht eben einfach nicht
oder nur in den seltensten Fillen, dass ein Fiinfzehnjihriger in
ein Konzert mit improvisierter Musik geht und sagt, ,Ob, geil,
was ist das denn?” Aber dass man jetzt sagt, man macht Impro-
visation light, oder mit irgendwelchen bunten Luftballons links
und rechts dran, das kann es eben nicht sein. Man kann nicht
viel mehr machen, als die Musik, die Improvisation immer wie-
der darzustellen, auf eine Art und Weise, dass sie auch wahrge-
nommen wird. Und natiirlich kann man versuchen, an Plitze zu
gehen, an denen das normalerweise nicht stattfindet und Leute
damit zu konfrontieren, die das von sich aus nicht héren wiirden.
Aber das geht nur sehr begrenzt. Weil — natiirlich kann ich nicht
in irgendeine Disco gehen, dort eine halbe Stunde frei impro-
visieren und hoffen, dass die Leute mich nicht zu Brei schlagen
hinterher, weil ich jetzt ihren Disco-Betrieb authalte. Man kann
schon gucken, dass man Leute damit konfrontiert, die norma-
lerweise gar nicht wissen, dass es diese Musik gibt. Ich erlebe es
auch immer wieder, dass Leute auf mich zukommen nach den
Konzerten und mich fragen: , Was ist das denn, was Du da machst?
So etwas habe ich ja noch nie gehord

RG: Die grundsitzliche Geschichte dabei ist die Frage — ich hab
gerade Arno Schmidt gelesen — immer wieder gut! —, Sind wir ein
Volk der Dichter und Denker? Man kann sowieso davon ausge-
hen, dass das, was Arno Schmidt macht, oder was wir machen,
dass das sowieso nur ein Prozent oder so goutiert. Aber auf der
anderen Seite, sagt er, sei es Wichtig fiir einen Staat, dass es solche
Leute gibt. Und das ist eine Diskussion, die wir fiihren miissen,
weil nimlich heutzutage alles durch den Markt bestimmt wird.
Dann wird immer gesagt, das rechnet sich nicht, deshalb falle
das raus. Damit werden die Moglichkeiten der Kunst als Utopie
extrem beschnitten. Denn im Prin'/_ip ist das, was wir machen,
seltsamerweise nicht nur Avantgarde, wenn ein Komponist, wie
meinetwegen Lachenmann, was macht und alle hinterherlaufen,
sondern es ist auch sozial getragen. Diese Idee mit dem Kollek-
tiv und die Idee mit der Kunst, die durch viele entsteht, das ist
etwas, was seltsamerweise meiner Wahrnehmung nach in den
Sozialwissenschaften erheblich mehr besprochen wird, als in den
Musikwissenschaften.

MG: Ja, Improvisation hat eine soziale und politische Relevanz.
Allein durch die Art und Weise, wie wir miteinander umgehen.
Auch das ist etwas, was nicht mehr gern gesehen ist, dass eine
Musik iiber sich hinausweist und nicht nur zur Unterhaltung da
ist. Und was dieses ,eine Prozent” angeht, (mittlerweile ist es ja
mehr ein Promille): Der gesellschaftliche Konsens ist nicht mehr
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da, der sowieso immer nur von den Eliten getragen wurde, dass
es wichtig und unterstiitzenswert ist, dass es diese Musik gibt und
dieser Konsens, der ist im Augenblick aufgekiindigt.

GC: ... Diese Offnung hinzukriegen, das ist eine Aufgabe. Wir
sollten nicht aufgeben, sondern machen! Einen anderen Weg gibt
es sowieso nicht. Jetzt aufzugeben und zu sagen, ,forget it“, das
kann’s ja nicht sein.

RG: Das sche ich iibrigens iiberhaupt nicht so! Also, ich sche, dass
es im Moment sehr schwierig ist und kann Eure Ausfiihrungen
sehr unterstiitzen. Ich bin jetzt seit anderthalb Jahren in Berlin
und merke, dass ich langsam miide werde, mich jeden Abend zu
fragen, ,,in welches Konzert gehe ich denn jetzt?“ und ich merke na-
tlirlich, dass es immer dieselben Leute sind, die spielen. Aber ich
glaube, dass im Moment ein Aufbruch da ist. Das Thema ,,Impro-
visation® ist augenblicklich gesellschaftlich sehr interessant. Und
zwar deswegen, weil wir an einer Grenze von Komplexitit agieren
und offensichtlich neue Strategien gebraucht werden. Wir haben
hier gegeniiber ein Institut, die machen ,Angewandte Impro-
visation®, das heifSt, das sind die Leute, die Manager und Fiih-
rungskrifte mit Improvisation traktieren. Das heif3t, im Grunde
genommen, sagen die denen nichts anderes als, ,, Hort doch mal

den Leuten zu, macht nicht immer nur Pline, reagiert doch mal auf

das, was Ihr seht und hort und hofft doch mal, auch wenn etwas Un-
vorhergesehenes passiert, dass dadurch etwas Produktives passiert!”
Diese Organisation hatte im Oktober 2013 einen Weltkongress
— es gibt ein Applied Improvisation Network — mit tiber 250 Leu-
ten, die aus der ganzen Welt angereist sind, die alle in diesem
Bereich arbeiten: aus Amerika, Australien und Neuseeland und
anderen Lindern. Wir (d.i. exploratorium berlin, Anm. d. Red.)
haben mit dem AZN kooperiert, wir haben mit den Teilnehmern
zusammen improvisiert, was sehr interessant war, weil die alle aus
dem Bereich ,Improtheater’ kamen — das ist ja der grofle ,Run®
im Moment, das ,Improtheater’. Fiir die Teilnehmer war es eine
Art von Musik, die sie iiberhaupt nicht kannten. Wir haben mit
sechzig Leuten gearbeitet, die rausgegangen sind und gesagt ha-
ben, ,das haben wir noch nie erlebt, dass das in der Musik funktio-
niert“. Das sind Erlebnisse, die man weiter trigt. Ich glaube, dass
da ganz viel machbar ist. Im nichsten Jahr werden wir ein Heft
herausgeben tiber die ,kulturelle und politische Dimension in
der Improvisation (erschienen April 2014, Anm. d. Red.). Das ist
das Verriickte, dass ihr jetzt sagt, auf der einen Seite ist der alte
Avantgarde-Zusammenhang weg, auf der anderen Seite ist das
Thema ,Improvisation“ viel stirker in der Gesellschaft relevant,
als es in den siebziger und achtziger Jahren der Fall war. Damals
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gab es das Thema in der Gesellschaft iiberhaupt nicht. Da hat die
Politik ganz rational agiert, wenn jemand sozusagen nicht ver-
niinftig war, dann brauchte man gar nicht mit dem reden.

GC: Jetzt ist es ja mittlerweile sogar im Sport, dass Improvisation
eine Rolle spielt. Der Trainer von Bayern Miinchen, trainiert das
Modell.

RG: Exakt!

GC: Und ist erfolgreich, auflerdem noch! Vielleicht sind wir mit
Schuld daran?

ES: Ich denke, es ist ein ganz elementares Verfahren. Ich empfin-
de musikalische Improvisation als gar nicht so auflergewshnlich.
In der Malerei ist es ein anerkanntes Prinzip, dass die Leute vor-
her eine Skizze machen, diese iibertragen und auf dieser Basis ein
Gemiilde entsteht. Also aus der Aktion heraus arbeiten. Dieser
Riickstof8 ist aus dem, was bereits passiert, verstindlich, im All-
tag wird das iiberall gebraucht. Ich finde auch, wie Du es gesagt
hast, dass wir wegen dieser globalen Zusammenhinge in solch
komplexen Systemen leben. Deshalb muss eine Grundoffenheit
bestehen. Und die einzige determinierte Grundoffenheit, die wir
haben, ist eben nicht die nationale Einheit aus Politik und Wirt-
schaft, sondern die Frage nach dem eigenen Material — wo ist das
eigentlich? —, um der Situation gerecht zu werden. Das ist auch
das, was man macht als Musiker: Erst muss man jemand sein als
musikalische Person und so muss man auch erst jemand sein als
Biirger, gleich welcher Nation und in welchem Zusammenhang
auch immer. Insofern, denke ich, diirfte das allen gar nicht so
fremd sein, wie es immer noch zu sein scheint.

RG: Das ist die Tendenz, dass es in diese Richtung geht. Ich kom-
me jetzt auf das zuriick, was ihr am Freitag gemacht hat: Was in
der Musik passiert, inwiefern kann das eine Utopie sein? Wie fallc
ihr Entscheidungen? Was antwortet ihr, wenn jemand fragt, wie
funktioniert das eigentlich? Zuerst heiflt es immer, ,,das ist doch
abgesprochen!” Aber, wenn es das nicht ist, wie funktioniert das?
Und was passiert bei jedem von Euch? Wie kommt man von Ton
zu Ton? Wie entscheidest Du, was Du machst?

ES: Wie man von Ton zu Ton kommt, hat damit zu tun, dass
man Musiker ist und jeder Musiker hat den inneren Gesang, hat
das innere Lied in sich!

GC: Das ist eine Frage der Musikalitit. Dieses ,innere Singen®,
das muss man vor allem haben, egal, ob man improvisiert oder
ob man komponiert. Und ich finde, wenn man selber musika-
lisch ist, kann man das auch sehr schnell orten. Also, ich hor sehr
schnell, ob da gute oder ob da schlechte Musik passiert, egal ob
die komponiert oder improvisiert ist, das ist nur an der Frage von
Musikalitit festzumachen.

MG: Letztendlich ist es auch so, dass das Material, das man ge-
iibt hat, in dem Moment sehr viel instinktiver ist, sonst wire
man auch nicht schnell genug. Und dann ist es auch — und das
ist es, was mich an der improvisierten Musik im Verhiltnis zu
komponierter Musik reizt — eine andere Art von Kérperlich-
keit. Es ist eine Art von Energie, die man nur im Moment des
Schaffens hat und nicht im Moment des Interpretierens. Die
im Grunde, wenn sich die Leute darauf einlassen, relativ viele
anspricht, weil sie merken, da passiert gerade was. Bei meinem
Instrumentarium sind die Méglichkeiten, wie ich reagiere oder
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wie ich agiere, vielfiltig. Was mir oft genug passiert, ist, dass ich
das Bediirfnis habe, einen ganz bestimmten Klang zu machen und
erst in dem Moment, wo ich ihn mache, hére ich, das ist genau
der Klang, der notig war. Also gibt mir mein Kdrper sozusagen das
Signal, was jetzt gespielt werden muss. Es gibt natiirlich Alterna-
tiven, andere hitten was anderes gemacht an der Stelle, aber fiir
mich hat das immer eine Folgerichtigkeit, was ich spiele. Das wird
natiirlich mit mehr Erfahrung noch mehr. Was im Augenblick
guten Musikmachens nicht passiert, dass ich mir tiberlege, was
ich gleich spielen werde. Das mache ich, wenn mir nichs einfillt.
Und dann ist es meistens nicht besonders gut, das kann dennoch
irgendwo hinfithren, wo ich wieder in diesem ,Flow®, in diesem
Fluss drin bin... Aber letztendlich ist der Kopf zu langsam dafiir.
ES: Genau, wie Michael sagt: Gerade auch beim Perkussionisten
oder auch bei Giinthers Spiel ist es ein stark gestisch geprigtes
Spiel. Dieses Material, das kommt aus dem eigenen Atem, das
ist allgegenwirtig, deswegen ist es auch so abrufbar. Wenn etwas
vorgegeben ist, kann ich es nicht allgegenwirtig abrufen.

GC: Ja, das Vorgenommene sche ich auch als ein Hindernis fiir
gute Musik. Aber es gibt auch, finde ich, eine Kombination des
vor allem gestisch gefiihrten Spiels und der Eigenbeobachtung
beim Spiel und der Selbstreflexion tiber das, was im Augenblick
vorgeht. So ist das jedenfalls bei mir, zumindest passagenweise,
dass ich mich selber beobachten kann, dass mehrere Ebenen da
sind von einem selbst beim Spielen. Das ist ein Gliicksgefiihl, das
man dabei entwickeln kann. Diese Kombination dessen, was aus
dem Gestus kommt und des sich selbst Beobachtens. Das ist ein
Spannungspotenzial, aus dem Ungeheuerliches passieren kann.
Das ist fiir mich der Weg, wirklich spannende Musik zu machen.
MG: Reines improvisierendes Spiel wire mir auf Dauer wahr-
scheinlich auch zu emotional. Es geht auch darum, gezielt mit
musikalischen Enttduschungen umzugehen, Sachen nicht zu
machen, die eigentlich nahe liegen. Es geht auch darum, dass
eine Strukeur entsteht, die vielfdltig ist und die mich auch als
Horer reizt. Das heifdt, ich bin natiirlich auch selber Zuhérer
in dem Augenblick, in dem ich selber spiele. Ich bin nicht nur
Spieler, sondern auch Hérer und versuche auch meine Ohren
und meinen Geist zu befriedigen. Das, was ich als Horer, wenn
ich im Publikum sitze, auch gerne befriedigt haben mochte.
ES: Ja, und das ist ein ganz wichtiger Begriff, dass ist der zent-
rale Begriff der Musik tiberhaupt, gerade in der Improvisierten
Musik. Das Héren! Das Hoéren ist das Zentrum. Das Héren
sondiert immer schon. Ich glaube gar nicht mal, dass eine be-
wusste Selbstreflexion, sondern dass das Horen sortiert und er-
innert. Und aus diesem sich Erinnern und Sortieren bilden sich
die Zusammenhinge der Interaktion. Und weil die Erinnerung
so weit geht, dass ich weifs, wer wie spielt, also wer welches Ma-
terial hat, ist es auch durchaus ein antizipierendes Horen. Das
heif3t, ich kann mir vorstellen, wo das Ganze hingehen kénnte.
Wenn ich zum Beispiel das Gefiihl hab, ,0b, ist gerade ein biss-
chen lahm, da konnte ein bisschen Feuer rein“. Es gibt Sounds, bei
denen ich weif3, da reagiert der eine so, da kommt wahrschein-
lich... Man versucht es mal. Es ist kein richtiges Rechnen. Es ist
auch ein wenig Kalkiil, aber das Zentrale ist: Es kommt immer
aus dem Héren!

improfil ¢ Theorie und Praxis improvisierter Musik

GC: Das Héren ist auch die Grundlage fiir jede Kreativitit nach
auflen. Das ist auch, was ich bei Kolleglnnen bemingelt habe,
die sich nur innerhalb ihrer Grenzen bewegen und auch nur das
héren. Daraus kann keine umsichtige Botschaft entstehen. Die
Musikgeschichte auch dabei zu haben, ist ein Riesenschatz, der
manchmal produktiv einflieSt. Gestern Abend z.B. hatte ich
einen Moment, wo ich gedacht habe, ,was hast Du denn jetzt
gemacht? Da hatte ich eine Basslinie in times gespielt. Dafiir hit-
ten mich die Kollegen vor zwanzig Jahren von der Biihne geholt.
Aber jetzt kann ich das kommen lassen.

RG: Das war schon gestern, weil das so bei allen von Euch auf-
tauchte!

GC: Das war nicht berechnet, sondern mir fiel das ein und fertig.
Aber Musiker, die im Free Jazz stecken bleiben...

RG: ...dann ist das kein Héren mehr, sondern ein Eingrenzen!
GC: Ja. Und Albertos Spiel gestern, meine Giite, da waren auch
viele Zitate dabei.

RG: Ist es mit diesem ,sich immer was Neues ausdenken nicht
auch so?!

GC: Ja, und dass die aus diesem Pott auch eigene Kreativitit
schépfen!

ES: Und nicht nur das, sondern es ist ein Ausdrucksmittel unter
vielen. Es geht nicht darum, dass man sagen will, jetzt habt ihr
was zum ,drauf reinfallen’, aber gleich nehme ich es Euch wieder
weg. Das kann mal passieren, aber es passiert eigentlich nicht
bei so einem Publikum wie gestern, sondern eher bei einem, das
einem so ein bisschen misstrauisch gegeniibersitzt.

RG: Wo man Koder legt?

GC: Ja. Diese Insider-Geschichten auf der Biihne... ich komm
darauf zuriick, auf meine kleine ,Geradeausspielerei“-Passage von
gestern, da hab ich zu Michael riiber geguckt und hab gedacht,
»ach Gott, der lacht sich jerzt einen Ast!®, weil der solche Sachen
auch spielt. Aber das war erst im Nachklang, das habe ich nicht
schon vorher gewusst.

RG: Das ist wie ein geistreiches Gesprich!

ES: Ja! Ich wollte noch eins sagen zum Héren: Einmal habe ich
auf einem Symposion einen Lachanfall gekriegt: Da waren zwei
Improvisationsmusiker und zwei Komponisten geladen. Der eine
Komponist war sehr aggressionsgeladen und sagte ,,lch habe ges-
tern Eurer Konzert gehort und ich bin mir ganz sicher: Improvisati-
onsmusiker horen nicht, sie reagieren nur!“ Da hab ich ihn gefragt
» Worauf reagieren sie denn, wenn sie nicht horen?“ Da wusste er
nicht mehr weiter. Aber das ist in deren Képfen!

RG: Ich denke, wir sollten so langsam zum Schluss kommen.
Obwohl es mich reizen wiirde, diese Reflexionsebene der Impro-
visierten Musik weiter zu treiben... Eine Frage habe ich noch: Thr
habt gestern eine Zugabe gegeben: Woher wusstet ihr, dass das
drei Teile sein mussten?

GC: Das hatten wir abgesprochen. Wir sind keine Dogmatiker!
ES: Ich sehe das als etwas Elementares, die Praxis und die Theorie
weiter zu treiben. Denn es ist etwas Modellhaftes, was wir tun:
Sich auf die eigenen Substanz zu besinnen, sie zu hinterfragen
und zu iiben, um was anderes geht es eigentlich nicht.
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Vorgestellt

Biichertisch
Lesetipps'

Andy Hamilton, Hrsg.
Lee Konitz, Conversations on the Improvisor’s Art
The University Of Michigan Press, 2010

Hamilton schreibt ein umfangteiches Buch
iiber das Leben und die Musik von Lee Ko-
nitz. Konitz ist Jazz interessierten Musikern
bekannt und sein musikalischer Einfluss in-
ternational anerkannt und gewiirdigt. Lee
Konitz wurde am 13. Oktober 1927 in Chi-
cago, Illinois, USA, geboren. Er ist ein Altsa-
xophonist des Modern Jazz. Auf dem Altsa-
xophon stellte er am Ende der 1940er Jahre
den einzigen originiren Beitrag neben Charlie Parker dar. Mit
seiner linearen Spielhaltung prigte er Musiker wie Paul Desmond
oder Bill Evans ebenso wie Hans Koller und Albert Mangelsdorff
und schliefSlich auch Avantgardisten wie Anthony Braxton.

Zur Erinnerung: Lee Konitz ist vor allem bekannt durch seine
Mitwirkung an den zwei bahnbrechenden Cool Jazz Projek-
ten, dem Miles Davis Birth of the Cool Nonet and dem Lennie
Tristano Sextet. Nach Jahren des Spiels bei der Stan Kenton Big
Band entwickelte er zunehmend eine Karriere als selbststindiger
Musiker. Er beteiligte sich an Free Jazz Veranstaltungen, ein-
schlieflich eines Free Improvisation Festival, den Derek Bailey
in London organisierte.

In den 1980er Jahren blieb er trotz verstirkter Lehrtitigkeit an
verschiedenen Hochschulen, der New York University und spdter
auch in Philadelphia international prisent.

Konitz nahm iiber 150 Alben auf, als Leader und als Sideman.
Er lebte zeitweise in Kéln. Konitz zeigt sich offen fiir Musik von
Debussy, Satie und Bach. Mit einem Streichquartett und Ohad
Talmor ging er mit dem Lee Konitz String Project auf Tournee

und improvisierte {iber Musik des franzésischen Impressionis-
mus. Mit Vorliebe spielt er tiberwiegend in kleinen Besetzungen
improvisierte Musik.

Nun hat David Hamilton ein umfangreiches, fast 300 Seiten
Interview-Buch mit Lee Konitz vorgelegt. Darin erzihlt Lee von
seiner Kindheit, den jtidischen Traditionen, der Bedeutung sei-
ner Behinderung, den ersten musikalischen Erfahrungen und
Einfliissen, den ersten eigenen Projekten und der Entwicklung

1 Die Biicher sind einsehbar in der Bibliothek des exploratorium berlin.
www.exploratorium-berlin.de

seines Konzeptes von Improvisation, der Bedeutung von Stan-
dards, Blues und Free. Ausfiihrlich referiert er iiber sein In-
strument, dem Saxophon, Sound und Theorie. Weitere Kapitel
behandeln sein musikalisches Material. Er erzihle von Begeg-
nungen mit anderen Musikern und Erfahrungen mit Avant-
garde-Kiinstlern. Das alles wird so lebendig erzihlt, mit so viel
Humor und netten Anekdoten, die beim Lesen ungeheuren
Spafl machen. Es gibt auflerdem einige Abdrucke seiner Kom-
positionen und einen umfangreichen Anhang, Register iiber
Versfentlichungen und Namen aktueller Kiinstlerkollegen.
Der Autor James Hamilton ist Jazz Pianist. Er schreibt regelmi-
Big fiir verschiedene Musik Magazine. Hamilton unterrichtet
Philosophie, Geschichte und Asthetik des Jazz an der Durham
Universitdt in GB.
Mein Lieblingszitat aus dem Buch ist: 7bats the way of prepa-
ration - to not be prepared. And that takes a lot of preparation!
Wer sich fiir Konzepte der Improvisation und Entstehung im
historischen Zusammenhang der Biographie eines einflussrei-
chen Musikers interessiert, findet mit diesem Buch eine duflerst
unterhaltsame und auch nachdenkliche Lektiire. Lee Konitz ist
ein herausragender und inspirierter Musiker, der das Konzept
der Improvisation aus seiner Lebensbiographie her bestens ver-
mitteln kann.

Gerd Rieger, Krefeld

Joe Morris
Perpetual Frontier, The Properties Of Free Music
Riti 2012

Perpetual Frontier, The Properties Of Free
Music heifSt ein schmales, informatives
und dicht geschriebenes Buch des ameri-
kanischen Gitarristen Joe Morris. Morris
ist ein bekannter kreativer Musiker und
Lehrer fiir ‘Free Music’ seit iiber 20 Jahren.
Seine musikalische Herkunft ist der Jazz,
den er als zukunftsweisende Plattform fiir musikalische Kreati-
vitidt hielt. Da im Jazz jedoch hiufig Beschrinkungen und Re-
geln gelten, bevorzugt er den Begriff ‘Free Music’. Als Ziel seines
Spielens nennt er die bestindige Suche nach dem grofiemégli-

chen Grad der musikalischen Freiheit in einer Performance. Die
permanente Erweiterung der Grenzen und die konstante Suche
nach Innovation sind die historischen Vorliufer aller kreativen
Musiker des Jazz. Nach einer historischen Beschreibung der
Entwicklung der Free Music, die er in den Urspriingen der afri-
kanisch- amerikanischen Musik und der Griindung des AACM
sieht, geht er auch auf die europiische klassische Avantgarde des
20. Jahrhunderts ein.
Wie kann Free Music gelehrt und vermittelt werden? Gibt es
ein praktikables Curriculum? Morris hat viele Jahre Erfahrung
als Jazz Musiker, aber auch als Hochschullehrer. Daher sucht
er nach einer geeigneten Sprache fiir die Vermittlung. Es gibe
eine Liicke zwischen dem Interesse nach freier Musik und der
Fihigkeit, sie in {ibertragbaren Begriffen zu erkliren. Aus diesen
jahrelangen Erfahrungen resultiert sein Buch. Es bietet einen
eher inklusiven Uberblick iiber Free Musik. /z5 about the what,
the how, and the why of free music as they pertain to the whole body
of work within the idiom. (S.23)
Der Hauptteil handelt von den verschiedenen Bestandteilen der
freien Musik. Dazu zihlen Methoden, isthetische Grundlagen,
melodische Strukturen, Puls, Interaktion und Form. Diese Themen
werden in relativ kurzen, aber informativen Kapiteln behandelt.
Den zweiten Schwerpunkt des Buches liefert die Beschreibung
ausgesuchter Methoden einiger bekannter Jazzmusiker des Free
Jazz, die wichtige Impulse fiir die theoretische und praktische
Weiterentwicklung gaben. Cecil Taylor und die Unit Structures,
Ornette Colman und die Lehre von den Hamolidics, Anthony
Braxton und die 77i-Axiom Theory werden vorgestellt. Schliefllich
werden die Einfliisse der europdischen Free Improvisation Szene,
ihr Material, ihre Techniken und Formkonzepte beschrieben.
Im dritten Teil des Buches befragte Morris 15 MusikerInnen aus
der Free Music-Szene, die Auskunft iiber ihre musikalischen Ein-
fliisse, ihre Gedanken zu Spiritualitit, Asthetik, Politik, Technik
und Methoden der Improvisation geben. Welche Rolle spielt fiir
sie die Kommunikation und Interaktion mit anderen Musikern
und dem Publikum? Antworten geben u.a. Marilyn Crispell, Joe
McPhee, William Parker, Ken Vandermark.
Kritisch wiren anzumerken, dass fiir mich die Informationen
iiber die theoretischen Einfliisse im Kapitel Example Methodolo-
gies zu fragmentarisch erscheinen und Literaturhinweise fiir ein
weiteres Studium dieser Konzepte komplett fehlen. Schliefilich ist
der Preis fiir ein relativ schmales Paperback Bindchen recht hoch.
Perpetual Frontier ist ein Buch, das versucht etwas Ordnung
in die uniibersichtliche Diskussion iiber Free Music zu brin-
gen, geeignet fiir Dozenten und Studenten, fiir Komponisten
und Musiker. Es eroffnet die Diskussion zur Fundierung freier
Musik. Dieses Buch bietet grundlegendes Werkzeug zum Ver-
standnis.und zur Erforschung der fundamentalen Elemente von
Musik und Improvisation. Empfehlenswert fiir alle, die sich an
den musikalischen Grenzen bewegen, die neue Richtungen und
Erfahrungen fiir ihre Musik suchen, gleich ob Spieler, Kompo-
nist oder Zuhérer.

Gerd Rieger, Krefeld
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Ausgewihlt —
Biicher aus der Bibliothek des exploratorium berlin'

...zur Ansicht und zum Nachlesen dort oder anderswo, eine
Auswahl neuer — und alter — Literatur zum Thema Improvi-
sation, hier vor allem wissenschaftliche Biicher iiber Improvi-
sation, {iber Jazz, tiber Invention und Improvisation, tiber eine
Musikerinitiative in Chicago und ein paar Biicher iiber Peter
Brétzmann, die im letzten Jahr erschienen sind.

Die Bibliothek des exploratorium berlin ist mittwochs von 15 bis
18 h zuginglich und auf Anfrage auch an anderen Tagen. An-
sprechpartner: Dr. Reinhard Gagel rg@exploratorium-berlin.de,
Tel. (0049-30) 53 05 06 46

George E. Lewis

A power stronger than itself

The AACM and American experimental music
'The University of Chicago Press 2008

Founded in 1965 and still active today, the

7
5‘.‘“&% Association for the Advancement of Creative
é@%@“é 14 Mousicians (AACM) is an American instituti-
lién ~é§ ':i)’) on with an international reputation. Geor-

ge E. Lewis, who joined the collective as a
teenager in 1971, establishes the full impor-
tance and vitality of the AACM with this
communal history, written with a sympho-
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nic sweep that draws on a cross-generational
chorus of voices and a rich collection of rare images.

Moving from Chicago to New York to Paris, and from founding
member Steve McCall’s kitchen table to Carnegie Hall, A Power
Stronger Than Itself uncovers a vibrant, multicultural universe
and brings to light a major piece of the history of avant-garde
music and art. (Auszug aus dem Klappentext)

1 Bibliothek des exploratorium berlin. Kleine Spezialbibliothek fiir Improvisation,
kiinstlerische lforschnng und kreative Y\4llsikpﬁd;zg()gik, Mchringdamm 55 (2.

Hinterhof), 10961 Berlin



Ingrid Monson

Saying Something: Jazz Improvisation and Interaction
(Chicago Studies in Ethnomusicology)

The University of Chicago Press 1997

This fresh look at the neglected rhythm sec-
tion in jazz ensembles shows that the im-
provisational interplay among drums, bass,
and piano is just as innovative, complex,
and spontaneous as the solo. Ingrid Mon-
son juxtaposes musicians talk and musical
examples to ask how musicians go about

»saying something“ through music in a way
that articulates identity, politics, and race. Through interviews
with Jaki Byard, Richard Davis, Sir Roland Hanna, Billy Hig-
gins, Cecil McBee, and others, she develops a perspective on jazz
improvisation that has ,interactiveness® at its core, in the creati-
on of music through improvisational interaction, in the shaping
of social communities and networks through music, and in the
development of cultural meanings and ideologies that inform
the interpretation of jazz in twentieth-century American cultu-
ral life. Replete with original musical transcriptions, this broad
view of jazz improvisation and its emotional and cultural power
will have a wide audience among jazz fans, ethnomusicologists,
and anthropologists.

(Auszug aus dem Klappentext)

Peter Brotzmann
Arbeiten 1959 — 2010
Galerie epikur wuppertal 2011

DPeter Brotzmann als Kiinstler: ein Ausstellungskatalog der Gale-
rie Epikur mit bewegenden Arbeiten zwischen Abstraktion und
Figurativen. Brétzmann hat immer seine musikalische Arbeit
im Kontext seiner bildnerischen Arbeiten gesehen - ein konti-
nuierliches Arbeiten mit bildnerischen Mitteln.

Christoph J. Bauer / Peter Brotzmann
Britzmann Gespriche

mit einem Essay von Christoph J. Bauer
Post Verlag, Berlin 2012

»Es gibt in der ganzen ScheifS-Kunst zwei
Moaglichkeiten: Entweder erfiillt man die
Erwartungen oder man macht sich ein paar
Gedanken und versucht rauszufinden - obhne
Riicksicht auf Verluste - was einen selbst an-
geht”
* Peter Brotzmann gilt als einer der wichti-
gen Neuerer des Jazz und der improvisier-
ten Musik. Im Gesprich mit dem Bochumer Philosophen und
Publizisten Christoph J. Bauer gibt Brétzmann Auskunft.
(Auszug aus dem Klappentext)

Brotzmann

conversations with Gerard Rouy

We thought we could change the world
Wolke Verlag, Hotheim 2014

Ein weiterer Band mit hochinteressanten Gesprichen mit dem
franzésischen Journalisten Gerard Rouy, das Biografisches, aber
auch Improvisationsgeschichtliches zutage fordert und den Mu-
siker und Kiinstler Brotzmann wiirdigt.

Barre Philipps
Traces - fifty years of measured memories
cd and dvd enclosed | kadima collective 2012

Eine Diskographie mit vielen Fotos des Altmeisters auf dem
Kontrabass, Barre Philipps.

Benjamin Brinner

Knowing Music, Making Music: Javanese Gamelan
and the Theory of Musical Competence and Interaction
(Chicago Studies in Ethnomusicology)

Oxford University Press 1995

How do musicians know what they know?
This study is a new approach to the nature
of musical competence. Using the intrica-
te collaborative structure of gamelan —
Javanese ensemble music — as a point of de-
parture, Knowing Music, Making Music lays
the foundation for a comprehensive theory
of musical competence and interaction. ...
Much more than a portrait of artists making music together,
this book brings together a variety of cognitive approaches and
a wide range of examples from many cultures to suggest ways of
integrating our knowledge of music making both in individual
cultures and crossculturally.

(aus dem Klappentext)

Ben Watson
Derek Bailey and the story of free improvisation
Verso London 2004

This brilliant biography of the cult guitar player will likely cause
you to abandon everything you thought you knew about jazz
improvisation, post-punk and the avant-garde. Derek Bailey
was at the top of his profession as a dance band and records-
ession guitarist when, in the early 1960s, he began playing an
uncompromisingly abstract form of music. Today his anti-idi-
om of ,,Free Improvisation“ has become the lingua franca of the
»avant” scene, with Pat Metheny, John Zorn, David Sylvian and
Sonic Youth’s Thurston Moore among his admirers.

(aus der Ankiindigung der Versandes)

Sandro Zanetti (Hrsg.)
Improvisation und Invention
Momente, Modelle, Medien
diaphanes Ziirich — Berlin 2014

Wenn eine Kultur etwas als Erfindung ak-
zeptiert, dann hat dieses Etwas bereits den
Status einer Tatsache erhalten, die vor-
handen ist und auf ihren Nutzen und ihre
Funktion hin befragt werden kann. Was
aber geschieht davor? Wie gewinnt das Er-
fundene Wirklichkeit? Wie in der Kunst,
wie im Theater, wie in der Literatur und
Musik, wie in der Wissenschaft? Und mit welchen Folgen?

Die Beitrige in diesem Band beschiftigen sich alle mit einem
Moment oder einem bestimmten Modell der Invention...

(aus dem Klappentext)

Camille Hongler, Christoph Halffter, Silvan Moosmiiller Hg.
Geriiusch — das Andere der Musifk
Untersuchungen an der Grenze des Musikalischen

Bielefeld Transkript Verlag 2014

Geriusche sind noch keine Musik — oder keine Musik mehr. Im
Konzert, im Tanz wie im Film sind die Grenzen zwischen Musik
und Gerdusch unscharf und beweglich: Aus dem Stérgeriusch
wird Musik, aus Wohlklang Larm. Es ist daher fiir die Wissen-
schaft unerlisslich, das Gerdusch zu untersuchen, wenn sie ver-
stehen will, was Musik ausmacht. Im Spannungsfeld zwischen
der modernen Universalitit der Musik — »alles ist Musik« - und
ihrer notwendigen Kehrseite bilden sich Abstufungen, Grauzo-
nen, Verbindungen und Briiche, die in diesem Band von Wis-
senschaftlern und Kiinstlern, darunter Michel Chion und Gilles
Aubry, diskutiert werden.

(aus dem Klappentext)

Daniel Martin Feige
Philosophie des Jazz
Suhrkamp Berlin 2014

Wias ist Jazz? Wie unterscheidet er sich von anderen Arten von
Musik? Und inwieweit handelt es sich bei ihm um einen be-
sonders interessanten Gegenstand fiir das Nachdenken iiber
isthetische Fragen? Das vorliegende Buch stellt die erste phi-
losophische Auseinandersetzung dar, die sich dem Jazz widmet.
Daniel Martin Feige geht darin der Frage des Verhiltnisses zwi-
schen Jazz und europiischer Kunstmusik nach und untersucht
den Zusammenhang zwischen Musiker und Tradition sowie
zwischen Werk und Improvisation. Dabei lisst er sich von der
originellen These leiten, dass erst im Jazz zentrale Aspekte mu-
sikalischer Praxis iiberhaupt explizit gemacht werden, die in der
Tradition europidischer Kunstmusik implizit bleiben.

(aus dem Klappentext)

Gesa Ziemer

Komplizenschaft

Neue Perspektiven auf Kollektivitiit
transcript verlag, Bielefeld 2013

Occupy, Commons oder andere soziale
Experimente zeigen: Neue Kollektivi-
tit werden allenthalben erfunden und
erprobt. Gesa Ziemet bereichert diese
Debatte um die Einsicht, dass dabei die
Umdeutung alter Formen gemeinschaft-
lichen Handelns eine wesentliche Rolle
spielen kann. Der Blick auf Komplizen-
schaft in Kunst, Wissenschaft und Wirt-
schaft legt eine solche Form aktueller Kollektivierung frei.
...Gemeinschaftlich handeln Individuen dabei hochgradig
affektiv .- jedoch. nur. temporir, verbindlich .gemeinsam.-. aber.
doch individuell, erfinderisch - und gleichzeitig zielorientiert.
(aus dem Klappentext)

Marianne Steffen-Wittek / Michael Dartsch (Hg.)
Improvisation

Reflexionen und Praxismodelle

aus Elementarer Musikpiidagogik und Rhythmik.
ConBrio Fachbuch Band 18, Regensburg 2014

In der musikpidagogischen Literatur
sowie allgemein in der Diskussion zur
isthetischen Bildung geniefit die Im-
provisation einen hohen Stellenwert.
Wihrend sie jedoch in der instrumen-
talpidagogischen Praxis hidufig noch
ein Schattendasein zu fristen scheint,
stellt sie ein zentrales Moment der
Rhythmik und der Elementaren Musikpidagogik dar.

Mit einem Panorama vielfiltiger Zuginge, theoretischer An-
bindungen und praktischer Vorschlige sollen die versammelten

Beitrige dieses Buches zur Integration der Improvisation in den
Unterricht beitragen und zur Prisentation improvisierter Musik
und Bewegung als Biihnenkunst ermutigen.
Der vorliegende Band ist aus dem Symposion /mproVISatION
hervorgegangen, das die Arbeitskreise Elementare Musikpida-
gogik und Musik und Bewegung/Rhythmik in Kooperation mit
der Landesakademie Ochsenhausen 2012 durchgefiihre haben.
(Klappentext)



Berichte

FREI — Festival fiir improvisierte Musik. Krefeld, 23. bis 25. Mai 2014
Betrachtungen tiber Inklusivitit in improvisierter Musik

von Carl Bergstrom-Nielsen, Kopenbagen/Dinemark

Dieses Festival ist eine neue Initiative von Gerd Rieger. Doch
hatte er schon vorher eine Tradition begriindet fiir regelmifSige
Workshops — sowohl fiir Jazz als auch fiir frei improvisierte Mu-
sik. Das FREI — Festival bot sechs Konzerte, einschliesslich einer
Offéenen Biihne und eines Workshop-Konzertes. Zwei Konzerte
waren einstiindige Concerts in the Dark, wortlich im Dunklen,
ein Experiment fiir die Konzentration der Ohren. In den Kon-
zerten spielten Musiker aus Nordrhein-Westfalen in sehr vari-
ierten kleinen Zusammensetzungen — aufler am letzten Abend
— da spielte das Wuppertaler Improvisations Orchester, und aufler
meiner Teilnahme als Gast aus Dinemark. Da gab es einen an-
derthalbstiindigen Workshop, bestehend aus Diskussion und ei-
nem von mir geleiteten vierstiindigen Praxis Workshop fiir freie
Improvisation. Mein Blickpunkt ist also hochgradig der eines
Teilnehmers und teilweise Mitverantwortlichen.
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Inklusion

Inklusion war ein besonderes Thema, was diskret im Titel des
Workshops von Christoph Irmer im Programm angedeutet
wurde. Unter den Teilnehmern befanden sich auch einige
geistig behinderte Menschen — ich hatte mir deshalb Miihe
gegeben, nicht allzu abhingig von Wortern zu sein. Eher sollte
mdglichst viel Konzentration auf das Horen gelegt werden.
Mehr als 25 Teilnehmer waren da. Ich teilte sie in kleinere
Gruppen ein.
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Gelebte Inklusion auf dem Krefelder Festival
© Fotos: Carl Bergstrom-Nielsen

An die Anfinge der neuen und improvisatorischen Musik zuriick-
denkend war Inklusion geschichtlich essentiell, insbesondere in
der angelsichischen Musik. Cage propagierte die Moglichkeit des
Musikmachens vollig ohne konventionelle Fertigkeiten, fiir alle zu-
ginglich, nur dem #sthetischen Sinn folgend. Im Scrazch Orchestra
waren betont auch Amateure. Eine Fluxus-Vorstellung provozierte
1965 damit, ein Orchester von ”twenty unskilled instrumentalists”
zu prisentieren. Und obwohl das, was in Darmstadt, im Studio
von WDR Kéln und an anderen Orten passierte, anfangs nicht ge-
rade inkludierend war fiir Amateure, wuchs doch schnell eine neue
pidagogische Richtung hervor. Beispielsweise hatten Lilli Friede-
mann, Gertrud Meyer-Denkmann, Michael Vetter einen grossen
Einfluss auf die Pidagogik. Friedemann verdffendlichte schon 1955
einen Artikel tiber Gruppenimprovisation' — dies deutet an, welche
Improvisationsinitiativen vielleicht noch vor dem zweiten Welt-
krieg existierten und worauf sich aufbauen lieff. Zusammenfassend
ging die neue Auffassung von offenem Material mit einer neuen
Auffassung von Offenheit in der Ausiibung einher.

Der Workshop von Christoph Irmer gestaltete sich als Diskussi-
on. Inklusion generell gibt es bei manchen Improvisations-Ver-
anstaltungen, auch im ganz allgemeinen Sinne. Beispielsweise
spielen Profis und Laien, Erwachsene und Jugendliche zusam-
men, wie bei den Offenen Biihnen. Da stellt sich die Frage, wie
sie Gerd Rieger formulierte: "Wieviel Schriigheit kann ich akzep-
tieren, was gehort noch zur Bandbreite musikalischer Akzeptanz?

1 ,Gemeinsames Improvisieren in einer Instrumentalgruppe®, in: Junge Musik 1955,

S.127.
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Berlin: Teilnehmer wihlen einander vorher aus. Diskussion (auch kritische Beitrige) zwischen zwei Sets sind méglich.

Osaka: Teilnehmer melden sich am Anfang, Moderator plant daraus Konstellationen und kommentiert den Abend am Schluss.

Kobe: Teilnehmer wurden vom Moderator zusammengesetzt. Ein besonderer Spielaspekt besteht darin, dass sie kleine Zettel

bekommen, worauf steht, ob sie viel spielen diirfen oder nur wenig.

Kopenhagen: Teilnehmer kommen meistens spontan auf die Bithne oder geben laufend Invitationen an andere Musiker.

Hilleroed bei Kopenhagen: kleine Gruppe — Moderator kann im voraus Konstellationen und Themen im voraus zurechtlegen.

Auch bei Workshops finden sich grofie Differenzen - zur Ergiinzung des vorigen eine enge Auswahl:

Kéln, Improvisiakum (Reinhard Gagel): viel vermittlende Diskussion zwischen den Spielsessionen

London, Eddie Prévost: wiederholte Spielsessionen, der Leiter spielt einfach mit. Es gibt auch einen Bericht, in dem beschrieben
wird, dass der Leiter oft Vorschlige macht, meistens aber fiir Konstellationen wie Duos, Trios etc; die Teilnehmer werden aufge-

fordert, selbst Vorschlige zu machen'. Ausnahmsweise wird direktes Feedback vom Leiter gegeben.

London, Maggie Nichols: Es wird einfach die ganze Zeit tutti gespielt.

Luzern, Derek Bailey (1990): Teilnehmer bekommen die Invitation, einander zum Ensemblespiel einzuladen. Leiter kommen-
tiert nur extrem sparsam und gibt zu verstehen, man wird das Wesentliche selber erfahren.

Joélle Léandre: Trios werden von der Leiterin ausgewihlt und mit Hinblick auf Instrumentalkombinationen zusammengestellt.
Ausgewihlte Personen bekommen nach dem Spielen intensives Feedback.

Insbesondere erdrtert wurde das Problem iiber Verhaltensweisen
von Leuten, die dominierend sind und eine offene, gleichwer-
tige Kommunikation zwischen den Musikern unméglich ma-
chen. Praktische Ubungen und Feedback kénnen nach meiner
Erfahrung wenigstens in den leichten Fillen schon etwas positiv
ausrichten. Doch bei einer Offenen Biihne kann es eine heik-
le Sache sein, das Spiel anderer kritisch zu kommentieren und
Teilnehmer auf diese Weise zu beeinflussen. Durch Ubungen
kann das scheinbar nur in Workshops gelingen. Allerdings ha-
ben wir keine richtige Feedback-Kultur, wie gesagt wurde. Feed-
back sollte nicht zu bewertend sein, aber wir miissen ein neues
Vokabular erfinden.

Wie inkludiert man in den Offenen Biibnen?

Interessant finde ich, Typen Offener Biibnen zu vergleichen. Es
scheint, an jedem Ort und bei jedem Veranstalter wird es ver-
schieden gemacht. So habe ich folgendes erlebt, was natiirlich
von Zufillen bei meinen Besuchen (1991 bis 2014) gefirbt sein
kann: (siche grauer Kasten).

Konklusion: Man kann die Musik viel oder kaum verbal kom-
mentieren, es gibt beide Extreme. Auch gibt es gewisse Moglich-
keiten, das Geschehen durch Zurechtlegung von Ubungen zu
beeinflussen. Das bedeutet aber kein sicheres Rezept, wie man
z.B. das Problem von Stérungen durch dominante Personen 16-
sen kann.

improfil ¢ Theorie und Praxis improvisierter Musik

Beispiele der Organisation Offener Biihnen

Beriihrt wurde in unserer Diskussion auch die Frage nach mu-
sikalischer Qualitit. Eine tiefe Freude an der Musik setzt mu-
sikalischen Sinn und Erfolg voraus, ohne die es nicht richtig
weitergeht. Da kann ich selber zum Gliick sagen, dass fiir mich
im Workshop streckenweise ganz subtile Sachen vorkamen.

Inklusion als Aufklirung

Die Musikpidagogik ist ein relativ etabliertes Hauptmodell fiir
das Inklusive, aber als Spezialfall von Demokratisierung liefle
sich viel weiter dariiber reflektieren. Es geht nicht um Demo-
kratisierung im blof§ allgemeinen Sinne, sondern darum, Kon-
sequenzen zu ziehen aus der oben erwihnten isthetischen Re-
volution.

Bei Cage und Fluxus wurde die Offenheit als Prinzip prokla-
miert — nicht ganz unihnlich bei der alten Aufklirung, wovon
der kategorische Imperativ von Kant wohl am bekanntesten ist.
Popularisiert gesagt — wir sollen andere Menschen so behandeln
wie wir auch selbst behandelt werden wollen. Sonst propagie-
ren wir schlechte Ideen menschlichen Verhaltens, die gegen uns
selbst gekehrt werden kdnnten. Nur um das Raisonnieren und
Aufstellen von moralischen Geboten ging es aber keineswegs —
weder damals noch heute — eher war die Vision von zukiinfti-
gem Gliick eine Voraussetzung. Earle Brown beschreibt das sehr
schon mit Worten wie ,, Each decision and development is intensely

mind-full but so full of minds that the subtleties become inpenetrab-
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le in terms of any one rationale... ® und ,, It is not possible, given any
degree of optimism and generosity in regard to people in general, to
set a time limit on creative reflection or a limitation on the number
of people involved in the creation... .

Die neue isthetische Maxime hat mit der Wertung von Kreativi-
tit der anderen Mitspieler zu tun, infolge der Entdeckung, dass
die Entfaltung davon eine Bereicherung fiir alle ist. Improvisierte
Musik mit ihrer groffen Mischung von Musikern mit verschiede-
nen Hintergriinden ist dafiir ein Beispiel auflerhalb der Pidago-
gik. Kompositionsformen und Auffiihrungspraxis, die offen sind
fiir das Mitschaffen, sind ein weiteres Beispiel. Die Musikologin
Doris Késterke hat beispielsweise in ihrem kurzen Aufsatz Gebore
der Anarchie die alten Maximen von Kant sehr schén so fortge-
setzt: ,Du sollst Dich fiir das Ganze mitverantwortlich fiiblen und
»Du sollst dich nicht hinter WertmafSstiben verschanzen .

Wie wird das Festival vom Publikum
und den Teilnehmern gesehen?

Was motiviert Teilnehmer und Publikum zu einem Festival die-
ser Art zu kommen? Von auflen kommend bemerke ich einer-
seits, dass ein Interessentenkreis schon vorhanden war. Ande-
rerseits ist Krefeld Teil vom Ruhrgebiet, einem ,,Ballungsraum*®
mit etwa 5 Millionen Einwohnern und mit einigem guten Wil-
len vergleichbar einer einzigen Stadt, wo man kreuz und quer
reist. So gesehen ist die Rekrutierungsgrundlage sehr grof3. Kre-
feld ist an sich eine kleine Stadt, daher ist die lokale Konkur-
renz geringer, es gibt weniger grof8stidische Anonymitit, mehr
Nihe. Und umgekehrt, kleinere Orte kdnnen unter Umstinden
zu Zentren werden, wie z.B. Donaueschingen.

Fiir mich war die Atmosphire von friedlicher Gemiitlichkeit ge-
prigt — viele Teilnehmer kannten sich. Es kamen bemerkenswert
viele Musiker zu den Workshops und die Zusammensetzung
der Gruppen war sehr unterschiedlich. Sie wurden keineswegs
von einem geschlossenen Kreis von Improvisatoren besucht. Es
scheint, dass die Vorgabe ecines inklusiven Festivals fiir Krefeld
weitere Chancen bietet fiir die Zukunft der frei improvisieren-
den Musik in dieser Region.

2 Earle Brown: Artikel in: Darmstidter Beitrige X, Form in der neuen Musik, Mainz
1966, S.57.

3 Brown, S.61

4 Weitere Gebote sind hier zu lesen: www20.brinkster.com/improarchive/ - bitte
siehe unter Kosterke.

Improvisation erforschen — forschend improvisieren
Ein Symposium im exploratorium berlin

vom 29. Mai bis 1. Juni 2014

von Reinhard Gagel, Berlin

Zunehmend trifft kiinstlerische Improvisation auch in wissen-
schaftlichen Kreisen auf Interesse. Vor allem die musikpidago-
gische Forschung, die Sozialwissenschaften und die Musik- und
Performanz-Asthetik reflektieren das Potential, das in improvisier-
ter Kunstproduktion, menschlicher Handlung als Improvisation
und Lernen von und mit Improvisation liegt. Das exploratorium
berlin, Zentrum fiir Improvisation und kreative Musikpidagogik,
lud Ende Mai 2014 aus Anlass seines 10jahrigen Jubiliums zu ei-
nem Fest, in dessen Verlauf auch ein Symposium eingebettet war.
Seit 2012 hat das exploratorium einen Schwerpunke auf das theo-
retische Potential von Improvisation gelegt und eine entsprechen-
de Abteilung Theorie und Forschung der Improvisation eingerich-
tet. Das Symposium versammelte unter dem Thema Improvisation
erforschen — improvisierend forschen Wissenschaftler, Musiker und
Musikpidagogen, die sich explizit in Forschungs- oder Dissertati-
onsprojekten mit Improvisation beschiftigen.

Konzeption

Das Symposium prisentierte Kunst, Pidagogik und Wissen-
schaft auf ,Augenhche®. Kunst und Wissenschaft, Reflexion
und Kontemplation, Diskussion und musikalische Praxis er-
gaben einen ineinander verschrinkten Fluss. Die eingeladenen
Musiker, Forscher und Giste wurden als reflektierende Prakti-
ker verstanden. Der themengebende Titel war bewusst zweiteilig
formuliert: Improvisation erforschen meinte die Prisentation von
aktuellen Forschungsansitzen zur Improvisation in Vortrigen
und Diskussionen, Improvisierend forschen sollte hingegen eine
Diskussion iiber das Wie der eigenen Forschung in Gang setzen.
Passen gerade bei der fliichtigen Improvisation die Methoden des
Forschens, die auf Benennen, Einordnen, Erkennen, auf Begriin-
dung und Grundlegung aus sind, mithin also das Ephemere durch
feste Begriffe ersetzen wollen oder gar miissen? Das Programm
schlug dazu neben Vortrigen, Diskussionen und Gesprichen auch
gemeinsames Improvisieren in Offenen Biihnen vor. Ein Seminar
bot an zwei Tagen die Gelegenheit, dass Forscher und auch das
Publikum in Diskussionen ihre Vorstellungen austauschten.
Kiinstlerisches Forschen stand als Begriffshorizont im Raum, die
Wiener Musikwissenschaftlerin Nina Polaschegg gab einen Im-
pulsvortrag tiber das Forschen der Kiinstler der Improvisation.
Im Rahmen dieses Ansatzes war bewusst der Miinchner Kiinstler
Fridhelm Klein eingeladen, aus einer anderen Kunstrichtung das
Geschehen zu beobachten und wihrend der Vortrige, Konzerte
und Diskussionen Zeichnungen als ganz eigene Art der Do-
kumentation zu erstellen. Zur Jubiliumsfeier des Instituts am
Berliner Mehringdamm wurde so der Gegenstand Improvisati-
on aus verschiedenen Richtungen und nichstméglicher Distanz
und gleichzeitig in kiinstlerischer Multiperspektive betrachtet.

© exploratorium berlin

JArbeitssklave der Zeichnungen® Fridhelm Klein

(Eigenbezeichnung des Kiinstlers)

Gemeinsames Forschen

Die eingeladenen Forscher sind aktuell Forschende auf ver-
schiedenen Gebieten der Improvisation und kamen aus
Deutschland, Osterreich, der Schweiz, Italien und Brasilien.
Ihre vorgetragenen Forschungen bildeten ein Kaleidoskop der
Auseinandersetzung mit Improvisation aus verschiedenen Berei-
chen wissenschaftlicher oder kiinstlerischer Forschung. Ihre pi-
dagogischen, sozialwissenschaftlichen und kulturtheoretischen
Arbeiten deuteten die Bandbreite einer wachsenden Improvisa-
tionsforschung an den Hochschulen bzw. Universititen an. Die
Seminare luden zu vertiefender Auseinandersetzung in kleinem
Rahmen ein, in dem die beteiligten Forscher die Frage nach
dem improvisierenden Forschen bzw. das Thema Improvisati-
onsforschung als kiinstlerische Forschung diskutierten. In einer
gemeinsamen SOUP improvisierten und rezitierten Musiker
und Forscher eine lecture performance. Bestindiges Changieren
zwischen Modi des Sprachlichen, Musikalischen, Kérperlichen
und Zeichnerischen sollten in der SOUP ,eingekocht” werden
und neben den theoretischen auch sinnliche Erkenntnisse iiber
den Gegenstand Improvisation gewonnen werden.

Standpunkte

Reinhard Gagel eréffnete das Symposium, indem er die Wichtig-
keit von Forschung fiir die Relevanz und Wahrnehmbarkeit der
musikalischen Improvisation als Vermittlungs- und Kunstform
betonte. Ergebnisse und Erkenntnisse seien ebenso wichtig wie
dem Charakter der Improvisation angemessene Methoden und
Vermittlungsformen. Musikalische Improvisation ist ein fliichti-
ger Gegenstand: sie ist selten das Ergebnis eines bewusst geplan-
ten Vorgehens, sondern ein sich selbst organisierender Prozess.
Wie soll ergebnisorientierte Wissenschaft damit umgehen? Ga-
gel schlug dazu den Weg vor, auch Wissenschaft als einen impro-
visierenden Prozess zu betrachten und zwischen Kunst und Wis-
senschaft changieren zu lassen. Auch Kunst kommt nicht ohne
Reflexion aus, und die Theorie der Improvisation bestimmt sich
immer wieder an dem Kern ihrer kiinstlerischen Praxis neu.
Improvisation erforschen, so war die Annahme, geschieht also
unter dem Gesichtspunkt eines sowohl wissenschaftlichen als
auch kiinstlerischen Interesses und einer starken Identifikation
mit dem Gegenstand. In dieser Vermutung war das Symposi-
um dahingehend geplant, auch den musikalischen Dialog (in
Offenen Biihnen) zu pflegen, und es war eine Fragestellung der

Konferenz, ob sich diese Dialoge vielleicht sogar als Erkenntnis-
instrument nutzen lassen.

Vortrige

Indem sie mit ihren Probandinnen improvisierte, um impro-
visatorische Bewegungen zu erforschen, hat Corinna Eikmeier
(Hannover/Musikuniversitit Wien) einen direkten kiinstleri-
schen Forschungsweg eingeschlagen, den sie mit wissenschaft-
lichen Methoden der qualitativen Heuristik auswerten konnte.
Jedoch waren fiir sie die musikalischen Improvisationen (auf
Audiofile festgehalten) nicht nur Laborergebnis, sondern stan-
den auch als kiinstlerisches Ereignis fiir sich selbst und werden
in ihrer Doktorarbeit auch veréffentlicht.

|

Reinhard Gagel eréffnet das Symposium | Corinna Eikmeier beimVortrag (r)
© exploratorium berlin

Andere Forschungen nehmen Improvisation als Gegenstand:
Wie entsteht die Kompetenz zu Improvisieren als von den Be-
teiligten selbst konstruiertes Wissen (Matthias Haenisch/Marc
Godau, Universitit Potsdam)? Wie die Strukeurbildung der
Improvisation gelingen kann, fragte Mirio Cosottini, Univer-
sitdt Triest. Mit dem Begriff der Restitution (Wiedererstellung)
meint er, aus den in einer Improvisation wechselwirkenden mu-
sikalischen Parametern Bausteine und Prinzipien zu finden und
mit ihnen improvisatorische Strukturen neu zu erschaffen.
Alan Bern, Berlin/Weimar prisentierte Theorie und Praxis der Pre-
sent Time Composition, in der ebenfalls kompositorisch-improvisa-
torische Entscheidungen die Strukturbildung bestimmen. Er un-
terfiitterte seinen Ansatz mit durch die aktuelle neurobiologische
Forschung benannten und speziell nutzbaren Wahrnehmung- und
Aktivitaitsmoglichkeiten des menschlichen Gehirns.

Rogério Costa (Universitit Sao Paulo, Brasilien) stellt Improvisati-
on auch in den Rahmen zeitgendssischer Komposition: Die Ana-
lyse von Klang und seine gestaltbaren Qualititen ist sowohl in der
improvisierten als auch der komponierten Musik zentrales Thema.
Welche Kriterien legen wir beim Vermitteln der Improvisation in
universitirem Rahmen an, fragt das Projekt Luzern (Urban Mi-
der, Universitit fiir Musik Luzern), wobei es sowohl um die Frage
von Unterrichtsmethoden als auch um Bewertungskritereien geht:
Welche Aussagen kénnen wir tiber die kiinstlerische Qualitit der
Improvisation machen, auf deren Basis wir dann unterrichten?



exploring improvisation — 10 Jahre exploratorium berlin [ =
Festival Freie Improvisation in Theorie und Praxis

Vom 29. Mai bis 1. Juni 2014 feierte das exploratorium berlin von sein 10jihriges Bestehen mit dem Festival exploring improvisation. Das Fes-
tival untersuchte und prisentierte an diesen vier Tagen die vielfiltigen Facetten der (musikalischen) Freien Improvisation mit einem 2tigigen

wissenschaftlichen Symposium (siehe S. 66), mit Konzerten und Workshops, mit einem philosophischen Podiumsgesprich, einem improvisa-
tions-historischen Roundtable-Gesprich und Offenen Biithnen. Am Festival nahmen teil u.a. Kontrabass-Altmeister Barre Phillips, der briti-
sche Schlagzeuger und Mitbegriinder der legendiren Gruppe AMAM Eddie Prévost, der israclische Saxophonist, Pidagoge und Buchautor Ariel
Shibolet, die Berliner Klangforscherin Andrea Neumann und Jean Laurent Sasportes, langjihriger Weggefihrte von Pina Bauschs Wuppertaler
Tanztheater — um nur einige Namen zu nennen. Hier zeigen wir einige fotografische Impressionen.

Improvisation ist mehr! Zum 50jihrigen Jubi-
gen J
ldum des rings fiir gruppenimprovisation gab es

ein Roundtable-Gesprich

Am Eréffnungstag. Der kiinstlerische Leiter des explora- Eréffnungsperformance. Sarotti Instant & TanzArtLabor
torium berlin, Matthias Schwabe begriifit das Publikum. r~

Stets lauschten die Zuhérer wihrend Festivals Unermiidlich bei der Handarbeit:

konzentriert und aufmerksam. Zeichner Fridhelm Klein

Why do we improvise? Podiumsgesprich mit Barre Phillips und Eddie Prévost Wihrend des Festivals tibersetzt Schirin Zareh fiir Barre Phillips (Mitte)

(re-auflen) und Eddie Prevost (li) 0 Jare exploratodum berin — @

Mit Stimme, Saxophon und Cello: ein Beitrag u.a. Die Soup — ein gemeinsamer Prozess aus Musik, Die Jubildumswand: 10 Jahre exploratorium berlin zum Mittendrin im Workshop, geleitet vom israelischen Musiker Ariel Shibolet.

mit Max Stehle (mi) und Robert Jerzedjewski (re) Text und Aktion entsteht unter Anleitung von Nachlesen und Anschauen.
Matthias Schwabe und Reinhard Gagel.

Bildnachweis:
Sergej Horovitz, Berlin: S. 68, 1. - 3. Rh.,
S. 69, 1. Rh. re, 2. Rh. re, 3. Rh. li + re.

Archiv exploratorium berlin: alle anderen Fotos

I

Auch zwischen den Veranstaltungen hatte man sich viel zu sagen. ... Matthias Schwabe (li) und Reinhard Gagel Konzert 2: Andrea Neumann, Ariel Shibolet, Barre Auftritt von Jean Laurent Sasportes: Ténzer, Performer und Weggefihrte von Pina Bausch
Alan Bern (re) im Gesprich mit Matthas Haenisch... (Mitte) mittendrin. Phillips (von links) & Eddie Prévost (nicht im Bild) mit dem Schlagzeuger Fritz Hauser.



Berichte

Weiterfiihrung Symposiumsbericht Improvisation erforschen...

Improvisation erforschen bedeutete bei all diesen Musikerfor-
schern, dass sie die lebendigen Prozesse des kiinstlerischen Gestal-
tens analysieren und auf ihre Voraussetzungen hin (neurologisch,
klanganalysierend, didaktisch, konstruktivistisch) priifen, um da-
mit dann einen Beitrag fiir die Vermittlung von Improvisation als
Musizierform zu leisten. Lara Frisch (Bauhaus-Universitit Wei-
mar) war die einzige, die iiber Improvisation in nicht-musikali-
scher Fragestellung forschte: Thr Interesse lag auf der sprachlichen
Kommunikation der Musiker nach dem Spielen. Auch Haenisch/
Godau hatten festgestellt, dass die Studierenden der selbst organi-
sierten Lerngruppe (die ohne Anleitung arbeitet) sich verbal ver-
stindigten, wie es war und wie es weitergehen soll: sie konstatier-
ten es als negatives Wissen, d.h. das Finden von Vokabeln, die das
Anderssein im Vergleich zum klassischen Interpretationsmodus
benennen, um daraus dann Anhaltspunkte zum Weitermachen
zu bekommen. Lara Frisch, deren Zielgruppe improvisierende
Kiinstler waren und nicht Studenten, nannte als wesentliche Ver-
stindigungsmaoglichkeit hingegen die , Metapher®, auf die sich die
Musiker einigten (sie nannte als Beispiel das Wort ,,Plasma®, mit
dem Musiker klangliche Vorginge versuchsweise betitelten) und
die ihnen einen Weg zum Weiterproben erdffnete. Mathias Ma-
schat (Berlin/Universitit Osnabriick) stellte die Performativitit
als wesentliches Merkmal der Improvisation heraus. Dieser andere
Blick macht den Weg frei fiir eine Asthetik, die nicht musikimma-
nent, sondern von ihren situativen Aspekten her gesehen werden
muss und damit besonders fiir die Improvisation spezifisch ist.

Zu Gast aus Brasilien: Rogério Costa (li) | Urban Mider aus Luzern (re)
© exploratorium berlin

Seminardikussionen

Die Frage einer improvisatorischen Methodologie (Improvisie-
rend forschen) zielte auf einen Austausch der Forscher unterei-
nander, ob der Gegenstand besondere Zugangsweisen verlangt
und ob die kiinstlerisch/ wissenschaftliche Verschmelzung in
den Forscherpersénlichkeiten auch Auswirkungen auf das for-
schende Vorgehen hat.

Fiir die improvisierenden Musiker gab Nina Polaschegg (Wien)
in ihrem Impulsvortrag eine klare Antwort: Kiinstlerische For-
schung ist Grundlagenforschung und angewandte Forschung ist
fiir die Musiker die Basis ihrer improvisatorischen Ausdrucks-
sprache. Sie ist sozusagen immanent und immer vorhanden,
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und zeigt sich nicht in der
Tatsache, dass Musiker iiber
ihre Kunst schreiben oder
ihre Spieltechniken doku-
mentieren.

Ist , Improvisierend forschen
eine in einem Forschungspro-
zess manchmal auftauchende
Phase oder eine benenn- und
bestimmbare Methodologie?
Diese Frage beantwortete Co-
rinna Eikmeier ausfiihrlich,
indem sie ihr Mitspielen im
Labor und somit auch die
entstandenen Stiicke als kiinstlerische Improvisation benannte,
die sie auch in ihrer Verdffentlichung beriicksichtigen wolle. Alan
Bern wies drauf hin, dass Improvisation unbedingt im Kontext
verschiedener Kulturkreise gesehen werden miisste. Der Wup-
pertaler Geiger Christoph Irmer versuchte aus dem Publikum
die Diskussion zu provozieren: Hier wiirden Mythen weiterge-
sponnen, die sich zu dekonstruieren lohne, die Diskussion solle
nicht auf einen Konsens, sondern auf Dissens hinauslaufen. Vor

Nina Polaschegg beim Vortrag

© Sergej Horovitz

allem aber gab er dem Seminar das Stichwort mit dem Begriff
des ‘Abgrundes’, der sich zwischen der Musik und der Sprache
auftut. Viele Vorredner hatten die Schwierigkeit der Benennung
von improvisatorischen Phinomenen angesprochen. Corinna
Eikmeier berichtete von ihren Versuchen, in denen sie impro-
visierte und gleichzeitig sprachlich die Vorginge benannte. Das
Problem einer angemessenen Sprache wird das Verhilenis Wis-
senschaft/Kunst gerade in Hinblick auf Improvisation weiter
durchziehen.

Fazit

Die dargestellte Organisation des Symposiums war von dem
Wunsch getragen, das Forschen einzelner in einen Prozess ge-
meinsamen Forschens aller Beteiligten einzubinden. Alle Arten
moglicher Erkenntnisbildung — kognitive, emotionale, theoreti-
sche, konkret musikalische — wurden unterstiitzt. Damit war das
Forschen tiber Improvisation ebenso Thema wie das Forschen
mit Improvisation oder das Forschen als Improvisation — wer
sich darauf einlief3, war gefordert, Kategorien- und Schubladen-
denken, vorgefasste Kriterien und Urteile auflen vor zu lassen
und sich unvorhersehbaren Erkenntnisgingen anzuvertrauen.
Dieses Symposium hat im Gegensatz zu anderen und iiblichen
wissenschaftlichen Konferenzen Wert darauf gelegt, die Theorie
und die Praxis der Improvisation eng miteinander zu verzahnen
und kiinstlerische Aktion mit wissenschaftlicher Reflexion zu
verbinden. Es war ein erster Versuch, aus dessen Verlauf sich
fruchtbare Konsequenzen ableiten lassen. Deshalb wird eine
Veroffentlichung in diese Richtung zeigen: Eine mittlerweile
in Arbeit befindliche Dokumentation soll diesem Neben- und
Miteinander verschiedener Stringe und Durchdringungen ge-
recht werden. Sie ist in den Sprachen deutsch und englisch ge-
plant, wird auch Tondokumente und Zeichnungen enthalten
und wird im Bielefelder Transcript Verlag erscheinen.
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Berichte | Zum 50jdhrigen Ringjubildum

Zum 50jihrigen Ringjubilium

Von der Lust im leeren Raum zu agieren
am 29. Juni 2014 in Hildesheim

von Veronika Hilberath, Gottingen

Ein zum Rohbau entkernter Bahnhof, zwei Jubilien: unser
Ringjubilium und 100 Jahre Bahnhofsmission Hildesheim wa-
ren die Voraussetzungen fiir eine spektakulire Landart-Perfor-
mance in Hildesheim am 29. Juni 2014.

Impro-Ensembles im Hildesheimer Bahnhof

Die Agierenden: ein Ensemble erfahrener Improvisatorinnen
um Corinna Eikmeier (Probenort Nordstemmen), fast 20 Stu-
dentinnen und Studenten aus Corinnas Improvisationskursen
an der Musikhochschule Hannover und — ohne es zu wissen
— einige Lokfiithrer mit ihren Maschinen. Dazu das Publikum:
eigens zu dieser Veranstaltung Gekommene und zufillig einge-
fangene Reisende, die gespannt den Klingen folgten.

Auf dem Vorplatz, Eingangshalle, Hinterausgang, verteilt auf
den Bahnsteigen, tberall spielen — singen einzelne Musiker
(klassische) Stiicke — verlorene Tone im Freien, Verdichtung,
Uberlagerungen in den Innenriumen. Dann ziehen kleine im-
provisierende Gruppen durch den Bahnhof, reagieren aufeinan-
der, verschmelzen, schieben sich als geballte Clusterwand durch
die Unterfithrung, 15sen sich auf.

In der Bahnhofsunterfithrung ballen sich die Tone.

improfil ¢ Theorie und Praxis improvisierter Musik

Alle Fotos: © Veronika Hilberath

Mit den Celli unterwegs.

Schlieflich die Konzentration auf Bahnsteig 4 bei der Bahn-
hofsmission, vier Cello-Gesang-Duos schwirmen aus (die Celli
auf Gepicktrollis werden von den Singenden geschoben), im
Glaswartehduschen ,eingefrorene Spieler, die plotzlich zum
Leben erwachen und dann das grofe Finale, vor Spielfreude
sprithende, schwungvolle Musik, eingeleitet von einem feinen
Klavierduo.

Die Tinzerin Martina Reichelt hatte mit Corinna Eikmeier den
ausgefeilten pfiffigen Raum- und Zeitplan geschaffen, der unser
freies Spiel erst stimmig zusammenfiihrte.

Lebhafte Publikumsreaktionen. Von Verzauberung war die
Rede, endlich sei ein Bahnhof befreit zu seiner eigentlichen Be-
stimmung;: lebendiger Ort fiir Begegnungen zu sein, oder ein-
fach begeistert: ,, Das muss ich aufnehmen, das glaubt mir keiner*
Eine anregende, begliickende Erfahrung fiir die Mitwirkenden
und viele Zuhérer.

Impression einer Zuhorerin

von Clara Wignanek

Neben mir auf dem Bahnsteig stand ein junger Mann, einen
Geigenkoffer unterm Arm. Er ging langsam an das hintere Ende
des Bahnsteigs und fing an zu spielen. Ein langsames Stiick, das
mir bekannt vorkam. Ein leichter Wind trug die Geigenklinge
mal lauter, mal leiser zu mir. Sonst war da nichts, nur der Wind
und die Geige und die Sonne.

Bitte treten Sie von der Bahnsteigkante zuriick! Als der Laut-
sprecher tiber mir zu knistern begann, erschrak ich. Ein Dréh-
nen zerschnitt die mit Musik und Sonne erfiillte Luft, und der
Zug raste mit einer solchen Geschwindigkeit an mir vorbei, dass
ich glaubrte, er wiirde jetzt und hier zerspringen. Ich schloss die
Augen, hielt mir die Ohren zu und verharrte lange so.
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Ein Tag fiir die Improvisation
am 19. Juli 2014 in Kassel

von Barbara Gabler, Kassel

Im Jubildumsjahr 2014 gab es am 19. Juli in Kassel einen 7zg
fiir die Improvisation im Technik-Museum, wo u.a. Dampfma-
schinen und Feuerwehrautos ausgestellt sind. Aber nicht deshalb
war es so heif$, denn sie standen in der ehemaligen Henschel-
Produktionshalle ganz cool, sondern weil dieser Samstag im Juli
der heifleste Tag des Jahres war. Wir hatten uns nach den Off-
nungszeiten 11 bis 17 Uhr gerichtet, und die Teilnehmer leiste-
ten GrofSes, indem sie durchhielten.

Zu Workshops hatten eingeladen: Barbara Gabler, im Namen
des rings fiir gruppenimprovisation, Thomas Reuter, bekannt als
Komponist und Improvisator sowie Walter Sons, der sich mit
seinen beiden Projekten Glasmusik und Metallmusik einen Na-
men gemacht hat. Von 1987 bis 2010 hat das unkonventionelle
Metallinstrumentarium, welches er in Zusammenarbeit mit dem
Metallbildhauer Dieter Zaha entwickelt hat, im In- und Ausland
konzertiert. Nun hat es im Technik-Museum einen dauerhaften
Standort gefunden. Auch KiinstlerInnen anderer Sparten waren
beteiligt, sodass Musik von Bildern oder Worten angeregt werden
konnte und umgekehrt.

Den Anfang machte Walter Sons mit Expeditionen in die Klang-
welt der metallenen Klangskulpturen, die in den Worten einer frii-
heren Teilnehmerin ,,mit ihrer Wucht den ganzen Korper ergreifen bis
zu solchen Klingen, die mit ibrer Zartheit das Obr umschmeicheln .
Auch ein viertelténig gestimmtes Metallophon war dabei und iibte
Anziehung aus. Man hatte den Eindruck, dass Walter Sons das
grofle Klangspektrum in- und auswendig kennt und die Spieler
in ihrem Experimentieren sanft und sicher ordnend fiihren kann.

Thomas Reuter versuchte bei seinem anderthalbstiindigen Work-
shop, zwei kurze vorbereitete Auffithrungen mit drei verschiede-
nen Ubungsblocken zusammenzubringen. Der Schwerpunkt lag
auf der stimmlichen Gruppenimprovisation.

Das Ensemble MontaX ImproKs, das er in Kassel als eine Art fort-
laufenden Kurs leitet, brachte eine vorbereitete Vokalimprovisa-
tion mit dem Titel ELJ, bei der vorgegebene Worter und Wort-
gruppen in verschiedenen Besetzungen klanglich aufgeschlossen
und variiert wurden.

Es folgte ein Ubungsblock mit allen Anwesenden zur Aufga-
be, klangliche Eigenschaften von Vokal-Nuancen zu entdecken,
diese ein stiickweit auszuloten und damit improvisatorisch zu
experimentieren.

Danach wieder eine kurze vorbereitete Auffithrung: Das Vokalen-
semble Sarah Anders* MundArt aus Hannover (ebenfalls eine Art
fortlaufender Kurs) improvisierte mit Bruchstiicken eines Gedichts
von Friedel Waal mit dem Titel DU BIST, wihrend er selbst die-
sen vierstrophigen Text vollstindig rezitierte. Also eine Art sprach-
liche Heterophonie: Man hért Sitze, die aus frei schwebenden
Satz-Fragmenten auftauchen oder auch wieder darin untergehen.
Bei der folgenden Improvisationsiibung mit allen Teilnehmern
ging es um kurze freie musikalische Soli und jeweils folgende
LAntworten® von unterschiedlich besetzten Gruppen.

Abschlieflend Begegnungen zwischen bildender Kunst und
Freier Improvisation: Die Ubung bestand darin, sich auf jeweils
eines der im Raum zu sehenden ungegenstindlichen Bilder der
Kasseler Malerin Angelika Remlinger in schweigender Betrach-
tung einzulassen, dahinein zunichst wenige Tone oder Klinge
zu setzen, die Betrachtung dann fortzusetzen und wieder zu
spielen... Also der Versuch eines Dialogs zwischen vorurteilslo-
sem Sehen und hérbaren Auferungen.

Barbara Gabler wollte die Teilnehmerlnnen mit einigen Ideen
von Lilli Friedemann vertraut machen. Der rote Faden an die-
sem Tag war ohnehin das assoziative Improvisieren, das bei Lilli
Friedemann eine wichtige Rolle spielt. Sie hielt es fiir geeignet,
den Ausdruckswillen anzuregen und musikalische Mittel be-
wusst zu wihlen. Lilli Friedemanns Affinitit zu bildender Kunst
ist bekannt und ihre Meinung, dass ,aus dem hoblen Bauch*
selten ein echter Gestaltungswille kommt, veranlasste sie, au-
Bermusikalische Bezugspunkte aufzusuchen. Wir lasen einen
handschriftlichen Text (mit bildnerischer Qualitit) ,Musik ver-
Jfolgt man, bei einem Bild verweilt man‘. Darin bespricht sie kon-
krete Moglichkeiten, wie aus der Ubersetzung von graphischen
und atmosphirischen Eigenschaften musikalisches Material zu
gewinnen sei. Er stammt aus einer Zeit, als die Sprache der zeit-
genossischen Musik tatsichlich neu entwickelt werden musste.
Die Ernsthaftigkeit, mit der Lilli Friedemann diese Transforma-
tionen diskutiert hat, wurde mit Respekt und einem gewissen
Staunen zur Kenntnis genommen.

Dass heute eine andere Zeit ist, zeigten Trioimprovisationen mit
Fagott, Cello und Kontrabass. Ein soeben entstandenes Bild der
anwesenden Malerin Rosa Reichenbach wurde in die Mitte ge-
legt. Ohne Bezugnahme auf die konkreten Bildelemente war es
im Focus im Sinne einer Aufmerksamkeitsrichtung dhnlich wie
die Kerze beim Meditieren. Welch ein Unterschied! Offenbar ist
in 50 Jahren so viel entstanden, dass man in aller Ruhe Grenzen
austesten kann.

Am Ende gab es Soli auf Rhythmusteppich. Der Teppich war aus
einem unfreiwillig komischen, réchelnden pattern eines dortigen
Exponats (,Flammenfresser) gewonnen; es war eine Reverenz
an den Leiter des Technik-Museums Bernd Scott, und er nahm
freundlich zuhérend Platz.

Und ganz am Ende verschenkte die Malerin Rosa Reichenbach,
die viele Téne in Bildern eingefangen hatte, (das war auch gut
s0, denn in der riesigen Halle hitten sie auch verfliegen kénnen)
ihre signierten Werke an die TeilnehmerInnen, zur Freude aller.
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Die Kunst der Schwirme
bielefelder SCH WARME — Eine Stadt als soziales
Kunstwerk, inszeniert rund um den Obersee am

21. September 2014, 15 — 18 Uhr
von Willem Schulz ¢ Marcus Beuter, Bielefeld

Schwirme faszinieren. Beobachten wir die permanent sich
verwandelnden Skulpturen der Starenschwirme am Himmel
oder die blitzschnell ihre Richtungen wechselnden glitzernden
Herings-Schwirme, bekommen wir eine Ahnung von den un-
glaublichen Fihigkeiten und der einzigartigen Schénheit dieser
Superorganismen.

Auch unsere Spezies bildet Schwirme. Zufillige wie wihrend der
Rushhour im Bahnhof, auf der Autobahn oder in der Ladenmeile.
Strukturierte wie in der Schule, der Fabrik oder im Berufsorchester.
Diktierte wie bei Massen-Aufmirschen oder auf dem Schlachtfeld.
Und dann gibt es die Schwirme, die sich aus Leidenschaft bil-
den, in denen Menschen sich selbstbestimmt und selbstorganisiert
zusammentun, weil sie fiir etwas Gleiches ,,schwirmen“. Nur um
diese geht es in diesem Projekt.

Die Begeisterung, ja die Liebe zu Etwas erzeugt das Engagement,
das Feuer, aus dem diese Schwirme bestehen. Aus dem die Lust
entsteht, sich zu treffen, Traditionen und Rituale zu erlernen und

zu pflegen, miteinander zu spielen, zu im- .
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provisieren und Neues zu wagen.

Diese auf so unterschiedliche Art gestalte-
ten Gemenge kénnen wir als menschliche
Kunst betrachten und wiirdigen. Als Per-
formances, die immer und immer wieder
geprobt und realisiert werden. An denen
gefeilt wird und die zugleich dem heutigen
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fessionelles Niveau erreichen.

Joseph Beuys (1921 - 1986) sprach von Sozialen Skulpturen,
deren Werk es ist, Bewegung in der Gesellschaft zu erzeugen.
Wir sind gewohnt, unser Tun unter ein Niitzlichkeitsdenken zu
stellen. Schon Schiller sagte: Das Tun wird immer einem Zweck
geopfert. In diesem Projeke haben wir Menschen zusammen
gesucht, die sich mit ,Zwecklosem® beschiftigen — aufSer dem
Zweck des Seins. Dinge, zu denen man sagen kann: Was soll das?
Die von Leidenschaft gesteuerten Schwarm-Organismen ha-
ben einen besonderen Wert: sie erschaffen auf unterschiedliche
Art und Weise Lebens- bzw. Kunstriume, einen selbst definier-
ten Sinn und die Erfahrung gemeinsamer Freude. Die einzelnen
Mitglieder werden unter ihrem Dach geschiitzt, wahrgenommen
und fiir ihr Engagement, ihr Dabei-Sein und Mit-Tun aner-
kannt. Ein Prinzip des Gebens und Nehmens. Fast ohne Geld.
Diese wohltuende und befriedigende Qualitit ist als beson-
dere Atmosphire des einfachen Seins wihrend der biclefelder
SCHWARME von vielen Menschen wahrgenommen worden.

Jeder Schwarm tat seine Dinge, von der Begriiflung bis zum
Abschied. Es gab weitgehend keine Darstellung, keine Vorfiih-
rung, keine Werbung. Einfach miteinander tun, was die Grup-
pe verbindet. Eine friedliche Koexistenz. Unser Beitrag zum
Weltfriedenstag der UNO am 21. September 2014.

Zum einen weisen die Schwirme als Superorganismen und
Schutzriume bewegliche Konturen und Grenzen auf. Zum an-
deren durchdringen sie diese Grenzen, atmen mit der {ibrigen
Welt, sind mehr oder weniger durchlissig fiir Andere und An-
deres, Neues und Fremdes — entsprechend der Bediirfnisse der
Mitglieder und Notwendigkeit der Sache. Diese Unterschied-
lichkeit konnte am Obersee gut beobachtet werden. Entspre-
chend der Beuys'schen Plastischen Theorie befindet sich auch
der Schwarm jeweils irgendwo zwischen dem Kilte- und dem
Wirmepol, der scharfen Formgebung und der amorphen Auf-
16sung — je nachdem, in welchem Prozessstadium er sich gerade
befindet. Eine permanente Suche nach dem Gleichgewicht zwi-
schen Form und Auflésung.

Hier zeigt sich das in der Musik so wichtige und auch in der Neuen
Musik inzwischen immer mehr wiederbelebte Prinzip der Impro-
visation, das auch in den anderen Kiinsten auf vielseitige Weise
praktiziert wird — ja das, wenn man es genau nimmt, unser Le-
bensprinzip in fast allen Bereichen ist. Jedes Gesprich basiert auf
den Prinzipien der Improvisation, jede Uberquerung eines Platzes,
jede Form des Liebens. Improvisation als freies Spiel nach verein-
barten oder angenommenen Regeln

in bestimmten Riumen und Zeiten.
Die bielefelder SCHWARME waren
insofern sowohl Installation als auch
Improvisation. Ein Zusammenspiel,
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rund um den Obersee seinen Rah-
men erhielt, in dem zugleich aber
improvisatorisch performt wurde.

Hinzu kommt der Zufall, den in
der Neuen Musik Komponisten
wie John Cage (1912 — 1992) voller
Wertschitzung einbezogen haben.
Der Zufall, der das Unvorhersehbare einbringt, auf sich auf-
merksam machen méchte und herausfordert. Cage sagte: ,Die
grundlegende Idee ist die, dass jedes Ding es selber ist, dass seine

Beziehungen zu anderen Dingen sich ganz natiirlich ergeben, obne

aufgezwungene Abstraktion von Seiten eines ,Kiinstlers' “Und dies
gilt natiirlich ebenso fiir Menschen. Die bielefelder SCHWAR-
ME haben durch das Neben-, Mit- und Durcheinander ver-
schiedenster Aspekte der Betitigung eine gleichberechtigte,
anti-hierarchische und nicht wertende Asthetik verwirklicht.
Jeder Verein ist ein Schwarm. Jeder Schwarm ist ein Soziales
Kunstwerk - cine Komposition aus Thema, Form und Durch-
fithrung. Und jeder Schwarm hat vielleicht letztlich auch seine
ganz eigene Seele, fiir die man ihn liebt.

80 Bielefelder Schwirme mit 800 Mitwirkenden haben sich
an einem Sonntagnachmittag im September fiir 3 Stunden an
einen See begeben, um ihre Dinge zu tun — ganz einfach wie
immer und doch auch nicht.
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Kinder spielen mit Klingen und Tonen —
Impressionen aus dem Workshop in Hamburg

am 27. September 2014 von 15 bis 18 Uhr

von Gesine Thomjforde, Hamburg

Die Gruppe bestand aus zwei Miittern, zwei Vitern und sechzehn
Kindern und wurde von Katharina Wulf, Florian Noack und Ge-
sine Thomforde geleitet. Nach einer kurzen Begriiffung folgte die
Namensrunde und anschlielend die erste Improvisationsrunde
mit Trommelphasen, bei der alle mit geschlossenen Augen mit-
spielten. Tatsichlich konnten wir leise beginnen, allmihlich lau-
ter trommeln und diese zwei Phasen leise ausklingen lassen.
Anschlieflend wurde der bereit gelegte Teppich mit Perkussions-
Instrumenten in die Kreismitte gezogen. Musikalisch abwechs-
lungsreich gestaltete sich der Klanggarten, der mit Hilfe eines
Bildes mit dem Symbol , Triangel“ eingefiihrt wurde. Die Kinder
entwickelten im Gesprich fantasievolle Vorschlige fiir die Wahl
ihrer Instrumente, so dass auch die anschliefSenden musikalischen
Blumenstriufie interessant und klangfarbig zu horen waren.

Das Abschlusskonzert in drei Gruppen, die sich die Namen
»Zeus“, ,Aquarium“ und ,Sechs Musikmanager® gegeben hat-
ten, beinhaltete Klinge des vielseitigen musikalischen Ange-
botes. Erginzt wurden diese durch einige selbst mitgebrachte
Melodie-Instrumente.

Die Zeit verflog blitzschnell und mit dem Glockengeldut der St.
Simeon-Kirche, in der unsere Veranstaltung stattfand, erlebten
wir einen klingenden Abschluss dieses erfiillten Improvisations-
Nachmittags.
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Improvisationen mit vielen Seiten und Saiten
nach Motiven von Robert Schumann

Improvisationskonzert ,,Saitenmosaik® im
Schumannhaus in Bonn am 31. Oktober 2014

von Sibylle Hoedt-Schmidt, Bornbeim,
Katrin Reinhold, Bonn, Philip Scharnberg, Koln

Es war eine ganz besondere Atmosphire im Bonner Schumann-
haus zu improvisieren, spiirte man doch den ,Geist” des Kom-
ponisten in besonderer Weise. Zu Schumanns Zeiten wurde auf
vielen Ebenen improvisiert, wie diverse Aufzeichnungen bele-
gen. Clara und Robert Schumann sowie Friedrich Wieck, der
Clara unterrichtete, wurden vom Beethovenschiiler Carl Czer-
ny beeinflusst, der eine , Systematische Anleitung zum Fantasieren
auf dem Pianoforte®, op. 200 verfasst hatte.

Die Idee zu einem Improvisationskonzert in Bonn entstand durch
den ring fiir gruppenimprovisation, der im Jahr 2014 sein 50-jihri-
ges Jubildum feierte und einen Veranstaltungsring Improvisation
in ganz Deutschland sowie in Osterreich und der Schweiz geplant
hatte, um einen Uberblick iiber das Wirken der aktiven Mitglie-
der des Vereins zu geben. Urspriinglich sollte ein offenes Forum
Improvisation bzw. ein Improvisationsworkshop veranstaltet wer-
den, was aber im Schumannhaus nicht méglich gewesen wire.

So planten wir ein Konzert nach Motiven von Robert Schu-
mann in einer auflergewdhnlichen Besetzung: Klavier mit Phi-
lip Scharnberg und das Zupf- und Streicherensemble Ensemble
Bonn(e)Alto mit Bratschen und Veeh-Harfen unter der Leitung
von Sibylle Hoedt-Schmidt.

Wir suchten uns verschiedene Motive aus Stiicken von Robert
Schumann: Album fiir die Jugend op. 68, Kinderszenen op. 15,
Meirchenbilder fiir Klavier und Viola op. 113 sowie Geistervariati-
onen, Thema mit Variationen in Es-Dur fiir Klavier WoO 24, aus.
Bestimmte Motive, die wir aus diesen Werken wihlten, dienten
als Anregung fiir unsere Improvisationen und wir nannten sie
z.B. ,Fremde Linder“, ,Aus dem Norden®, , Triume®, ,Mir-
chen®, , Geister“. Im Unterschied zu Schumanns Album fiir die
Jugend op. 68 soll es sich bei den Kinderszenen op. 15 nach
Schumanns eigenen Worten um Stiicke handeln, die als Riick-
spiegelungen eines Alteren fiir Altere komponiert wurden. Unsere
Improvisationen wurden mit verschiedenen Harmonieschema-
ta und rhythmischen Vorgaben umgesetzt. Die Improvisation
»Irdume® kniipfte an die Tonart des in diesem Zyklus vorhan-
denen Stiickes Tiiumerei an.

Katrin Reinhold las in ihrer Einfithrung zum Improvisations-
konzert einen Ausschnitt aus einem Gedicht des Dichters Louis
du Rieux mit dem Titel Mirchenbilder vor. Schumann hatte ei-
nen Brief des Dichters mit dem Gedicht und der Bitte erhalten,
dieses als Motiv fiir eine Sonate zu nehmen.

Bei den Tonbuchstaben wurden die Namen der Ensemblemit-
glieder fiir die Improvisation herangezogen in Anlehnung an
Wolfgang Riidigers Improvisationskonzept Schumann als Pro-
phet (In: iiben & musizieren 5/2007, S. 30-33). Das Prinzip

der Tonbuchstaben als ausgewihltes Tonmaterial wurde schon
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in vielen Werken Robert Schumanns verwendet. Robert Schu-
mann hat das Nordische Lied, Gruf an G. dem dinischen Kom-
ponisten Niels W. Gade gewidmet und den Namen Gade als
Viertonfolge g, a, d, e bereits im ersten Takt untergebracht.
Die Improvisation ,Baum® mit Harfen, Bratschen und Klavier
lief} von sehr leisen Tonen bis hin zu intensiven Klangpatterns
iiber einem Ostinato breite Variationen des Klaviers erklingen.
Die Veeh-Harfen-SpielerInnen improvisierten nach einer Grafik
Bunte Tone fiir Finf, die Sibylle Hoedt-Schmidt fiir die Harfen
entworfen hatte (siche Abbildung) und die Klangfarben lieferten.
Motive aus den Geistervariationen, welche von Robert Schu-
mann komponiert wurden, bevor er in die Privatheilanstalt
Bonn-Endenich eingeliefert wurde, dienten als Vorlage fiir die
Improvisation ,,Geister”. Hier wechselten sich Piano solo und
Bratschen, Harfen und Klavier,
sowie Viola und Klavier, dann
® o wieder Piano solo ab. Eine wei-
° b tere Improvisation in der Beset-
< zung Klavier und Viola wurde
@ nach einem Bild mit dem Titel
Clara Schumann, Sonate g-moll,
E— der iiber Bonn hinaus bekannten
Kiinstlerin Hilla Jablonsky vor-
@ genommen. Jablonsky hatte ihre
. = Arbeit 2005 dem Bonner Schu-
mannhaus geschenkt.

¢

Zum Abschluss des Improvisati-
onskonzertes wurde Ein Choral
von Robert Schumann in einer
Bearbeitung fiir Veeh-Harfen,
Viola und Klavier dargeboten.
Im Schumannhaus sind die sogenannten Endenicher Chorile
entstanden, die Robert Schumann in seiner letzten Lebensphase

Bunte Tone fiir Fiinf
© Sybille Hoedt-Schmidt

komponiert hat.

Das Bonner Schumannhaus diente noch bis 1944 als psychiatrische Anstalt.

Seit 1963 beherbergt es die stidtische Musikbibliothek und ein Gedenkzimmer.

© Sybille Hoedt-Schmidt

improfil ¢ Theorie und Praxis improvisierter Musik

Intuitiva New Arts Festival
Internationaler Austausch seit 1995

von Carl Bergstrom-Nielsen, Kopenhagen/Dinemark

Wir machen ein Treffen

»Es muss doch mebr Leute drauflen geben mit dem Bediirfnis,
Gleichgesinnten zu begegnen, die gerne zu unsrem Treffen kommen
wollen®. So optimistisch war die Ansicht meines Mitbegriinders
Johan Toft, als wir 1995 ein internes Treffen unserer zwei di-
nischen Improvisationsgruppen arrangierten. Seine Inspiration
bezog er aus erfolgreicher Aktivitit mit dem Organisieren von
Kongressen in den USA auf anderen Gebieten.

Tatsichlich kamen beim ersten Mal zwei Schweden hinzu. Wir
haben nicht nur viel gespielt, darunter Konzepte und Ideen aus-
probiert, auch die Diskussionen waren sehr intensiv. Es schien,
als seien Improvisatoren doch isoliert und kontaktbediirftig und
willig zu reisen. Johan hatte recht! Denmark’s Intuitive Music
Conference (DIMC) war geboren.
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Einblick ins Programm DIMC 1997

Der Rest ist Geschichte: 19 Konferenzen mit 233 Teilnehmer
aus 21 Lindern bis jetzt. Wir haben die Grundidee fortgesetzt,
einfach ein Treffen zu ermdglichen. Im Vordergrund standen
immer der Austausch und die Begegnungen beim praktischen
Musizieren. Nach einiger Zeit entstand die Idee, die Besetzun-
gen von Spielsessions mittels Zufallsoperationen zu ermitteln.
Noch kenne ich keine effektivere Methode, Begegnungen mit
neuen Leuten hervorzubringen. Einzig fiir das, was wir ,,abso-
lute Pianisten nannten, d.h. Pianisten, die kein brauchbares
Ersatzinstrument hatten, trat ein zusitzlicher Mechanismus
hinzu, so dass sie auf den vorhandenen Klavieren verteilt wur-
den. Spiter kiindigten wir nach einigen Sessions an, ab jetzt
nicht mehr vorab zu organisieren, wer mit wem spielen sollte
- nur die Zeiten standen im Programm. Inspiriert durch den
anfinglichen Erfolg wurde die Diskussion als festes Inventar
institutionalisiert. Eine Stunde, anfinglich mit einem neuen
Thema jedes Jahr, wobei das Gesprochene detailliert schriftlich
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protokolliert wurde. Nicht alle haben ausgeprigtes Interesse an
Theorie, doch sehr viele Improvisatoren denken intensiv darii-
ber nach, was sie tun und haben Wichtiges zu bemerken. Das
informierte, gegenseitige und kreative Widersprechen erdffnet
Perspektiven und regt dazu an, bisherige Meinungen und Dog-
men zu hinterfragen. Oft kommt es zu sehr prignanten Aussa-
gen, daher kann ich sehr empfehlen, die (insgesamt 15!) Diskus-
sionen auf der Homepage nachzulesen.

Der Organismus wichst

Im Jahre 2000 verlief§ Johan Toft das Komitee und der Improvi-
sator und Komponist Henrik Ehland Rasmussen war bis 2013
in der Planung und Koordination als aktives Mitglied mit be-
teiligt. Da das Ziel Austausch war und nicht Prisentation nach
auflen, wurden nach seiner Idee Konzerte meistens ganz am
Anfang durchgefiihrt, ohne Vorbereitung, aufler einigen Ab-
sprachen iiber Konstellationen. Konzert zuerst, Probe hinterher,
wie der Witz lautete. So konnte das Konzertieren intensiver Teil
der Begegnung und relevante Herausforderung werden, ohne
eine Behinderung fiir die Entfaltung von Initiativen zu sein.
Beim Svendborg Festival wurden wir als internationale Gruppe
bekannt, die sich einmal im Jahr trifft. Konzerte blieben indes-
sen Spin-Offs — und so noch mehr eine Zahl von CD-Publika-
tionen, die als spontane Projekte von Teilnehmern organisiert
wurden. Interne Konzerte, quasi Offene Biihnen, machten wir
auch — um das gegenseitige Zuhoren zu erméglichen. Neuer-
dings, als wir mit einem Festival fusionierten, hat der 6ffentli-
che Aspekt an Bedeutung zugenommen, doch die Vielfalt von
Spielsessions und Offenheit fiir Initiative ist geblieben. Schon
in der dinischen Periode wurde das Treffen um ei-
nen Tag iiber das anfingliche Wochenende hinaus
verlingert. So wiirde es sich noch mehr lohnen die
Reise auf sich zu nehmen, lautete ein Kommentar.
Jetzt dauert es fiinf Tage.

Aufler einem Tutti finden die Spielsessions meis-
tens in Gruppen von 4-6 Teilnehmern statt und
kénnen eine Stunde oder anderthalb dauern. Die
Anwesenden in den Gruppen entscheiden, was sie
tun wollen. Man kann frei improvisieren oder Ide-
en und Konzepte ausprobieren. Daraus erwuchs
die Praxis, dass Teilnehmer, die etwas ausfiihrlich vermitteln
wollten, diesen Wunsch den Organisatoren im Voraus mitteil-
ten. Wir haben dann schon vorher im Programm eine passende
Anzahl von Workshops bekanntgeben konnen. Teilnehmer ha-
ben so die Wahl zwischen Workshop oder freier Session.
Weitere Programmelemente, die wir entwickelt haben, sind
Tutti-Horsessions. Material bietet sowohl das eben Gespielte als
auch alles andere aus eigener oder fremder Produktion. Dann
wird direkt tiber die gespielte Musik gesprochen, was einen ei-
genen Wert hat, insbesondere, wenn es vom praktischen Tun
getrennt geschieht. Schon eine halbe Stunde nach Beendigung
des Spielens wird der Diskurs ganz anders oder bekommt eine
neue Perspektive — und man kann auch kritisch kommentieren.
»Mini-Konzerte, damit man sich wihrend des Verlaufs gegen-
seitig zuhort. Intros fiir das ganz allgemeine musikalische und

soziale Aufwirmen. Und hier sei auch noch erwihnt, dass recht
viel auch informell vor sich geht: Spontane Gruppen bilden
sich, andere horen ihnen zu, nehmen vielleicht spiter am Spiel
teil. Eine ,,Erfindung” die sehr populir wurde, ist ,free time* —
nach viel Programmaktivitit einfach Zeit, um sich zu erholen
oder auch noch mehr zu spielen, wie es gerade passt.

Die dinische Aktivitit fand in Schulen statt, die wihrend der
Sommerzeit keinen Unterricht hatten und die wir preisgiinstig
oder umsonst haben konnten. Dort fanden sich auch einige In-
strumente und es gab eine Auswahl an Riumen, die man fiir
gleichzeitige Aktivititen sowie fiirs Schlafen in mitgebrachten
Schlafsicken nutzen konnte. Diese Integration von Wohnen
und gemeinsamer Aktivitit war unentbehrlich. So jedenfalls for-
mulierten es einmal einige Teilnehmer anlisslich einer Evaluie-
rung wihrend der Generalversammlung. Jedenfalls ist sie typisch
und fordert den informellen Austausch. Dieser schlieflt auch
Spielaktivititen auflerhalb des geplanten Programms ein. Doch
man kann auch gut in der Nihe in einem Hotel oder Zimmer
oder privat wohnen, und das ist auch heute noch so, bei unserem
Festival in Polen. Auf diese Weise konnten die Kosten niedrig
bleiben, was auf unserem Musikgebiet von Bedeutung ist.

Es hat mich als Sekretir stets fasziniert, wie fiir das nichste Jahr
immer wieder eine neue Teilnehmerschaft entstand. Es gab ja
keinerlei Druck seitens irgendwelcher Arbeitgeber. Einzig um
die Glaubwiirdigkeit gegeniiber den Immigrationsbehorden zu
erhohen, wenn es um Einreiseformalititen ging, war es niitzlich,
eine Empfehlung der Aalborg Universitit vorlegen zu kénnen,
an der ich Improvisation gelehrt habe. Unsere Aktivitit beruht
aber ausschliefllich darauf, dass Leute sich zur Teilnahme ent-
schlieffen. Man kann zwar viel in unseren
Workshops lernen, sie bauten aber immer
auf die Teilnehmer und Organisatoren und
nicht auf externe Prominente. Die Work-
shopleiter sind ja auch ein stindiger Teil
des sozialen Geschehens, einschliefllich
Spielen und verbalem Austausch. Jedes
Jahr haben sich Leute gemeldet, neue wie
bekannte. Nach dem ersten Jahr kamen
Musiker aus einer noch nicht reprisen-
tierten dinischen Grofistadt (Arhus) sowie
einige bildende Kiinstler und eine Teilnehmerin aus Kanada.
Dann wurde es internationaler, mit Reprisentanten aus Japan,
USA und Deutschland. 1998 gingen wir nach Schweden, um
neue Moglichkeiten zu erforschen, doch simtliche Teilnehmer
kannten sich von friiher. Diese Situation hat sich indessen noch
nie wiederholt! Zuriick in Dinemark — und immer neue, stets
recht internationale Gruppen, mal etwas grofSer, mal etwas klei-
ner, aus unterschiedlichen Milieus, Leiter von Hochschulausbil-
dungen wie Anfinger. Vielleicht bringt ein Teilnehmer mehrere
andere mit oder empfiehlt uns weiter fiir spiter. Improvisatoren
sind eben kontaktbediirftig, und das macht Freude und Spafd
— auch fiir die Organisatoren. Neu war, beim letzten Mal in
Dinemark 2012, ein Konzert mit improvisierter Poesie unter
Mitwirkung von Poetry Slam Fyn.

Neue internationale Perspektiven

Kumi Wakao aus Japan berichtet in einem Artikel (in DK publi-
ziert), wie sie uns entdeckte, und das charakterisiert unsere infor-
melle Atmosphire. Sie sah das Programm und fand, es sehe sym-
pathisch aus. Ein Freund riet ihr aber davon ab. ,, Das sind sicher
Leute, die nicht wissen, was sie wollen. Sie wachen auf und fangen
an zu diskutieren, was sie heute tun sollten, meinte er. Es stand
nidmlich als Programmpunkt: ,Dinner, probably pizza“. Kumi
Wakao wurde aber dadurch noch mehr davon iiberzeugt, dass dies
die Alternative zu den sehr offiziellen, aber auch konventionellen
und voraussehbaren Musikfestivals neuer Musik sei, die sie schon
kannte. Sie und andere Kollegen aus Japan kamen seither 6fters.
Warum ging das so gut mit dem internationalen Aspekt? Ich
glaube, wir sind in Dinemark daran gewohnt, dass unser Sprach-
gebiet klein ist. Daher kam vielleicht eine gewisse Notwendig-
keit, von Anfang an international zu denken. Wie dem auch
sei — Globalisierung ist kein leeres Wort. ECTS-Standardisie-
rung bei den europiischen Ausbildungen und billige Flugreisen
haben z.B. jetzt bei Studenten zu intensivem Herumreisen als
etwas ganz Normalem gefithrt. Der internationale Austausch,
auch zwischen Musikern, wird alltiglicher. Wir werden jedoch
sicher noch lange kontaktbediirftig bleiben und brauchen Gele-
genheiten, um uns zu treffen.

2013 wechselten wir den Ort nach Lubiaz in Polen, in der Nihe
von Wroctaw. Einige von uns waren bereits vorher mit dem
intuitiven Theater-Performer in Kontakt, welcher schon lange
ein Intuitiva Festival in Zamosc und Wroctaw organisiert hatte:
Theater, Tanz, Musik und mehr. Es hat sein Zuhause in einem
schonen alten groflen Hof. Den Kern bilden Schauspieler, der
Tinzer Pawel Dudzinski, seine Frau, die Dichterin Bozena Dud-
zinski sowie, als jiingere Generation, ihre Tochter Anna und der
Schwiegersohn Robert Jedrzejewski, Musiker und Videokiinst-
ler. Es war schon lange ein Wunsch, sich zu begegnen, wegen
gemeinsamer Interessen an intuitiver Kunstausiibung. Ein sehr
wichtiger Grund fiir mich war auch, dass jiingere Krifte die Zu-
kunft des Treffs am besten sichern konnten. Nachdem die Uber-
siedelung erfolgreich war, blieben wir dabei. Im folgenden Jahr,
2014, unter dem neuen Namen: Intuitiva New Arts Festival.

In Polen geht alles weiter — Spielsessions, Workshops, das in-
formelle Zusammensein, aber das Theater kommt hinzu. 2013
hatte es eine spontane Form — Pawel und andere tanzten, die
Musiker spielten in einer schmalen Gasse in der Innenstadt
beim Grotowski Institut. 2014 wurde eine Vorstellung einstu-
diert, am selben Ort, aber drinnen. Wir arbeiten noch an neuen
Formen der Vorbereitung von Sessions fiir Theater und Musik.
2014 zeigte sich iibrigens auch eine ganz iiberraschende Teil-
nahme seitens der Nachbarn zu einem informellen Konzert. Aus
ortlichen Kinderaktivititen kannten sie die Theaterfamilie.

Das nichste Treffen findet vom 29. Juli bis 3. August 2015 statt.
Wir haben viel Information und Dokumentation ins Internet
gestelle: Programme, Bilder, Partituren, Diskussionen, Links zu
reichhaltigen Youtube-Playlists. Naheres auf wwuw.intuitivemu-
sic.dk/intuitiva/ bzw. auf polnisch www.intuitiva.pl.

Brauche ich zu sagen, dass neue Teilnehmer immer herzlich
willkommen sind?

Publizierte CDs mit Denmark‘s Intuitive Music Conference:

Denmark’s Intuitive Music Conference 1997.

Av-Art DIMC 001 (Denmark).

Denmark’s Intuitive Music Conference 1998.

Improvisation at the Echo Tower, Vixjo, Sweden. Mesostics
MESCD 0006 (Japan).

Denmark’s Intuitive Music Conference 2000 Funen,
Denmark. Mesostics MESCD 0014 (Japan).

Sound Scapes. Denmark’s Intuitive Music Conference 2001.
Ermatell Records JCD 042 (Russia)

INTUITIVA 2014 New Art Conference
in Lubiaz/Polen vom 30. Juli bis 4. August 2014

von Max Steble, Berlin

Die INTUITIVA fand 2014 zum zweiten Mal in dieser Form und
an diesem Ort statt, in Nachfolge zur DIMC (Denmark’s Intuiti-
ve Music Conference). Teilgenommen haben 24 Musiker, Singer,
Tinzer und Performer aus Argentinien, Dinemark, Deutschland,
Frankreich, Polen, Schweiz, Ukraine und UK (Schottland).

Das lose strukturierte Programm umfasste drei Tage mit ,,Creative
Sessions”, Workshops und freier Zeit, die fiir verschiedene Projek-
te genutzt wurde, sowie zwei Auftritte.

Veranstalter waren Carl Bergstrom-Nielsen (Composor, Horn,
Melodica), Robert Jerzedjewski (Cello), der zur Kiinstlerfamilie
um Pawel Dudzinski (Theater, Tanz) gehért, die den Veranstal-
tungsort, einen alten Bauernhof (www.alewiocha.pl ) betreiben.
Der ring fiir gruppenimprovisation unterstiitzte die Veranstaltung.
Die Workshops umfassten Improvisation nach graphischer
(Carl Bergstrom) und nach strukeureller Notation (Juan Maria
Solare) und Improvisation im Wechselspiel mit bildnerischem
Gestalten (Anke Ames); Gruppen zu Rhythmik (Kajo Dudzin-
ski), zu Stimmarbeit und Bewegung (Bozena Dudzinska), freies
Toning mit der Stimme (Max Stehle), Awareness Meditation
und Freie Improvisation (Anna Sasha Jedrzejewska) sowie Bu-
toh-Tanz (Sophie Cournede).

Fir mich war besonders erhellend das Projekt des schottischen
Saxophonisten Graeme Wilson. Er lieff Adhoc-Trios fiinf Minu-
ten spielen und nahm die Stiicke auf. Die Aufnahmen besprach
er dann einzeln mit den teilnehmenden Musikern. Durch sei-
ne offene, interessierte und empathische Fragehaltung wurden
mentale Prozesse und Entscheidungen, die wihrend der Impro-
visation halbbewusst ablaufen, fiir die Teilnehmer transparent.



Am Abend des dritten Tages gab es ein Konzert fiir die lokale
Nachbarschaft, das erstaunlich gut besucht war und sehr offen
aufgenommen wurde.

Am vierten Tag fuhren wir fiir einen Auftritt im Laboratory The-
ater Grotowskis nach Breslau. Davor gaben wir in der Breslauer
Innenstadt eine Straflen-Performance.

Die insgesamt vier Tage gemeinsamen Arbeitens, Spielens, Ex-
perimentierens und der Austausch dariiber waren fiir die meis-
ten Teilnehmer sehr inspirierend. Es sind daraus neue Verbin-
dungen und Projekte entstanden, wie z. B. das SCHWARM 13
Ensemble in Berlin oder kiirzlich der Auftritt von VocColours mit
Stephan Tiedje (T] Shredder) im B-Flat Berlin.

Die lindlich abgeschiedene Umgebung hat dazu beigetragen,
den hektischen Alltag hinter uns zu lassen, langsamer zu wer-
den, loszulassen. Dass die dufSeren Umstinde auf einem alten,
mit sparsamen Mittel hergerichteten Bauernhof an Camping-
urlaub im Italien der 1960er Jahre erinnerten (geht die Dusche
oder geht sie nicht ...?), konnten die meisten von uns in diesem
Kontext akzeptieren. Angenehm war es nicht immer.

Die lockere Organisation fithrte immer wieder zu Wartezeiten,
die mangels klarer Kommunikation iiber Abliufe (und Verzoge-
rungen) anfangs ungenutzt blieben. Das hat sich dann im Ver-
lauf besser eingespielt.

Schade war auch, dass durch die organisatorischen und haus-
wirtschaftlichen Aufgaben fiir einige Mitglieder der Gastfamilie
Dudzinski, insbesondere fiir Bozena, die Teilnahme an den kre-
ativen Prozessen nur eingeschrinkt méglich war.

Insgesamt hitte ich mir neben klarer Struktur mehr Gespriche
tiber musikalische Ansitze und die gemeinsamen Erfahrungen
gewiinscht. Dies gilt insbesondere in Zusammenhang mit dem
Auftrite in Breslau und dessen Vorbereitung: Fiir diesen Auftritt
brachte Pawel sein Programm ENERGETIC RESONANCE ein,
das auf einem Gedicht von Adam Mickiewicz basierte. Das Pro-
gramm war eine offen strukturierte Performance, in der der Text
des Gedichtes, Tanz, Performance-Elemente und Musik zusam-
mengebracht wurden.

Die Leitideen waren von Theater und Performance bestimmt.
Viele Méglichkeiten musikalischer Struktur und Komposition
in der freien Improvisation blieben dabei unberiicksichtigt. Die
Struktur war komplex, vom Musikalischen her aber unprizise.
Beim Auftritt war mir der Ablauf oft unklar und vieles erschien
unverbunden. Zwischen der Asthetik der musikalischen Impro-
visation und der Asthetik von Tanz/Performance gab es Span-
nungen und Verstindnisschwierigkeiten. Insgesamt hinterlief§
der Auftritt einen zwiespiltigen Eindruck.

Fiir weitere Projekte wiirde ich mir wiinschen, dass die Musik
in der abschlieffenden Auffithrung eine eigenstindige Rolle be-
kommt, und dass das Zusammenspiel von Musik, Tanz und
Theater experimentell erprobt und reflektiert wird. Trotzdem
hat das Zusammentreffen von Musik, Theater und Tanz die
Kreativitit aller Teilnehmer angeregt und erweitert — zum Teil
auch durch die Reibung, die es erzeugte.

Abschlieflend mochte ich der Familie Dudzinski fiir ihren
engagierten und liebevollen Einsatz danken.

Umwertung aller Improvisationswerte?
Vs.Interpretation. Festival of Improvisation vom 16.
bis 20. Juli 2014 in Prag

von Carl Bergstrom-Nielsen, Kopenhagen/Déinemark

Freie Improvisation und verwandte Formen werden heute vieler-
orts in Konservatorien und Universititen sowohl praktisch ge-
lehrt als auch historisch und theoretisch studiert, nicht zuletzt in
PhD-Studiengingen. Kongresse sind indes fiir alle Ficher wichtig,
sie gewihrleisten gegenseitigen Austausch von Ideen und liefern
Ansporn zur weiteren Entwicklung. Die Internationale Tagung
fiir Improvisation gab es insgesamt fiinfmal in Luzern 1990 bis
2005, veranstaltet von der Musiker Kooperative Schweiz und dem
Konservatorium Luzern. Sie wurde aber eingestellt wegen ECTS-
Problemen (europiische Standardisierung héherer Ausbildungen).
Seither gab es in Europa nur kleinere Initiativen. Was nun, da das
Interesse fiir das Fach sogar gewachsen ist?

Ju‘lly 16 — 20
< 2014
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Plakatankiindigung und Flyertitel des Prager Festivals

Das V5. Interpretation Festival in Prag war keine direkte Reaktion,
kam aber quasi als ‘Deus ex Machina’ in die oben beschriebene
Situation hinein. Fiir vier Tage hatten wir plotzlich so etwas dhn-
liches wie einen Weltkongress — 26 Vortrige (Papers), 20 kleinere
und gréflere Konzerte/Performances, 6 Workshops. Berithmthei-
ten waren herangeholt: George Lewis, Pauline Oliveros, Joélle
Léandre. Alles véllig unabhingig von der europiischen Hoch-
schullandschaft zusammengestellt, bezahlt von der Agosto Foun-
dation. Diese wurde 2013 gestiftet von Stefan Placha — seine Be-
kanntschaft mit einem PhD-Studenten von Lewis fithrte zur Idee
dieses Festivals. Seine Frau Cynthia Placha leitete es. Es ging um
eine Prisentation der Amerikaner bei uns — in einer historischen
Skala, welche sogar die Besuche von John Cage und Earle Brown
bei den Darmstidter Ferienkursen 1958 und 1964 in Erinne-
rung bringen kénnte. Jedoch ging es hier nicht um neue Kom-
positionsweisen, sondern um die von Lewis ins Leben gerufenen
Critical Improvisation Studies. Diesmal gab es kein Spektakel bei
der Begegnung. Hitte es mehr von den relevanten europiischen
Forschungs- und Lehrkollegen unter den Teilnehmern gegeben,
dann hitten wir sicher mehr ausgedehnte, freundliche Auseinan-
dersetzungen erlebt. Die schitzungsweise 50 — 100 Teilnehmer
bestanden zu einem groflen Teil aus PhD-Studenten und sonsti-
gen Verbindungen von Lewis, die aus USA, aber auch aus Euro-
pa kamen. Eine tschechische Teilnehmerschaft gab es auflerdem,
auch eine tschechische Paneldiskussion war im Programm.

Critical Improvisation Studies ist eine einflussreiche Richtung. Sie
hat zu enger Zusammenarbeit zwischen amerikanischen und ka-
nadischen Forschern gefiihrt. Es gibt besondere Stipendiaten, und
zwei Zeitschriften publizieren Artikel in ihrem Geiste: Critical Stu-
dies in Improvisation und Music and Arts in Action. Zwei Binde
von Oxford Handbook of Critical Improvisation Studies, die Lewis ko-
editiert, erscheinen bald auf Oxford University Press. Lewis tibersie-
delte 2004 von San Diego University zur Columbia University und
verbreitet somit seine Ideen nicht nur an der Westkiiste, sondern
auch an der Ostkiiste der USA.

Es geht in Critical Improvisation Studies, laut Lewis, um ein aus
improvisierter Musik verallgemeinertes Studium menschlichen
Verhaltens, nicht nur auf das kiinstlerische Gebiet beschrinkt. Mu-
siker, die Soziologen sein wollen, so iiberraschend es auch klingen
mag. Laut der Keynote Lecture von Lewis wurde die Bewegung
1990 von einem Kreis von Musikforschern initiiert — aufler ihm
w.a. Dana Reason. Die Ethnomusikologen Nettl und Merriam
wurden studiert. Man diskutierte die Zielsetzung und entschied
sich fiir eine lokale Perspektive, die um eigene Erfahrungen zen-
triert war sowie um das, was zur Perspektivbildung dienen kénnte.
Fiir Lewis ging es auflerdem um das Heranwachsen des Free Jazz in
der AACM Gruppe (Association for the Advancement of Creative Mu-
sicians) in den 1960er Jahren. Schon Be-Bop, laut Lewis, bedeutete
ein Auflehnen der schwarzen Jazzmusiker gegen die Auffassung von
Jazzmusik als reine Unterhaltung. Die Beschreibung solcher Bei-
trige zur Improvisationsmusik aus dem Jazz werde in der Literatur
sehr vernachlissigt. Dazu kommt seine Kritik an den individualis-
tischen Haltungen bei Cage und anderen in der experimentellen
Musik. Diese Haltungen sind fiir ihn den Idealen des Jazz schwar-
zer Musiker schroff entgegengesetzt, welche ausgeprigt kollektiv
geprigt seien. Doch betont Lewis auch das Recht auf Ego, auf eine
eigenstindige Personlichkeit. Dies alles wurde 1996 in seinem Ar-
tikel Improvised Music after 1950: Afrological and Eurological Per-
spectives ausgefiihrt und spiter, noch manifester, 2004 in Afferword
to Improvised Music after 1950'-The Changing Same kommentiert.
Aus der Vernachlissigung der avancierten, schwarzen Jazzmusik
seitens einer dominierenden Improvisationsliteratur soll also, wie
es scheint, in erster Linie nicht eine andere, bessere Geschichts-
schreibung erfolgen?, sondern vor allem eine soziologische Klirung
kollektiver Denk- und Arbeitsweisen, im Interesse sozialer Mobili-
sierung unterpriviligierter Leute. So wenigstens bei Lewis.
Generell gab es aber Diversitit der Sichtweisen. So sprach Michael
Pelz-Sherman iiber Teamwork in der Softwareindustrie und iiber
improvisierte Musik als mogliches Modell dafiir — ganz allgemein
wirtschaftlich, nicht besonders fiir unterpriviligierte Gruppen.
Ritwik Banjin, ebenfalls Ethnologe, setzte die Linie von Lewis
direkt fort, u.a. mit der Besprechung des Buches Zur Theorie des
Handelns von Pierre Bourdieu?, welches fiir Lewis in erster Reihe

1 Critical Studies in Improvisation / Etudes critiques en improvisation, www.criticalimprov.com (University of
Guelph, Canada) — und Music and Arts in Action, www.musicandartsinaction.net/ (Exeter University, UK)

2 Lewis, George E.: ,Improvised Music after 1950: Afrological and Eurological Perspectives*, Black Music

(ed): Audio Culture:
§ after 1950, The
hlin, Daniel; Heble, Ajay (ed.): The Other Side of Nowhere. Jazz, improvisation and

, USA (Continuum) 2004. — ,Afterword to ,Improvised Music

nities in dialogue, Middletown, Connecticut (Weslyan University Press) 2004.

3 dazu hat er zwar

ich nachdriicklich beitragen mit dem Buch A Power Stronger Than Iiself The AACM and

American Experimental Music, (University of Chicago Press), 2008

seiner Buchempfehlungen steht. Amandine Pras dagegen meinte,
die von Lewis manifest beschriebene Trennung zwischen ,,Afrolo-
gical“- und ,Eurological“-Perspektiven sei jetzt iiberholt — die frei
improvisierte Musik hitte sie zunehmend integriert. Als Gegenpol
zum Kult von Status und Elite berichtete Charles Bramley tiber
seine Workshops fiir Leute, die vorher als ,unmusikalisch® z.B.
in der Schule, eingeschitzt wurden. Eine Pointe dabei war, keine
»hon-idiomatische® Spielweise zu erwarten — diese sei nimlich eher
fiir Spezialisten.

Pauline Oliveros reprisentierte gerade diejenige ostlich inspirierte
meditative und individualistische Haltung, die Lewis bekimpft.
Doch hatten diese zwei nie Polemiken, spielten auch hier zusam-
men im Konzert. Thre Bestrebung als Autorin von textnotierten
Stiicken ist, trotz Unterschieden, vergleichbar der von Stockhau-
sen. Sie leitete einen ihrer Deep Listening-Workshops, nahm sich
geraume Zeit, uns mit Ubungen vorzubereiten. Dann kamen zwei
Hér- und Klangiibungen, jede gefolgt von der Mitteilung der Er-
lebnisse. Bei anderen Gelegenheiten bin ich selber Workshopleiter,
und daher war es fiir mich interessant zu etleben, wie langatmig
und anspruchsvoll sie dabei vorging. Etwas anderes passierte im
Workshop von Joélle Léandre, obwohl auch anspruchsvoll: Ver-
schiedene Trios spielten kurze Improvisationen und sie wihlte
daraus Fokuspunkte fiir intensive, konstruktive und passionierte
Kritik an den Personen, die ihrer Meinung nach hauptverantwort-
lich fiir das Problem gewesen waren. Das konnte das gegenseitige
Zuhéren und Reagieren betreffen oder die Notwendigkeit, sich zur
rechten Zeit zu behaupten, und mehr.

Bei den Konzerten spielten nicht zuletzt tschechische Musiker —
dartiber hinaus gab es eine ganztigige Jam-Session, als eine Art Of
fene Biihne fiir die Teilnehmer.

Uber das Publizieren von einem Book of Papers und gar von einer
Fortsetzung durch die Agosto Foundation wurde wihrend des Fe-
stivals informell geredet. Die aktuelle Information jetzt kurz vor
Redaktionsschluss von improfil deutet aber darauthin, dass diese
Organisation jetzt andere Pline fiir die Zukunft hat. Bei Inzernatio-
nal Improvised Music Archive (s. URL unten) kann man wenigstens
das Book of Abstracts sehen.

Indessen werden die Amerikaner sich erneut in Europa manifestie-
ren, niamlich bei ihrem alljihrlichen Festival und Konferenz von
ISIM, International Society for Improvised Music — zum ersten Mal
auf8erhalb von USA, nimlich in Chateau d’Oex in der Schweiz, 9.
—12. Juli 2015 (s.URL unten). Es gab schon mehrtigige, aufwen-
dige Veranstaltungen in Athen 2012 und 2014, organisiert von der
Onassis Foundation.

Aber wie geht es weiter? Bekommen wir bald den Weltkongress und
einen eingehenden Austausch mit den sehr aktiven Amerikanern?
Wann werden Improvisationsforscher bei uns in einem umfassen-
den Forum sich begegnen kénnen? Bei uns wird doch stindig ge-
forscht und publiziert, darunter sind mehr und mehr PhDs. Unsere
Hochschulen und Universititen haben da eine dringende Aufgabe.

www.agosto-foundation.org | www.intuitivemusic.dkliimalisy. htm
(International Improvised Music Archive)
www.improvisedmusic.org
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Berichte

Icarus Piano — der Pianist, Improvisator, Hoch-
schullehrer und Intermedia-Kiinstler Klaus Runze
am 6. September 2014 im exploratorium berlin

von Georg Walter, Berlin

Das 4. Konzert der Reihe Sound and Lecture (SAL)! im explo-
ratorium berlin widmete sich am 6. September 2014 dem In-
termedia-Kiinstler Klaus Runze. Mit ihm eingeladen war sein
chemaliger Student und zeitweiser Mitstreiter, der Klangkiinst-
ler Johannes S. Sistermanns, der veranstaltende Reinhard Gagel
war ebenfalls in den 1970er Jahren Student bei Runze an der
Musikhochschule Kéln gewesen.

Die Konzertperformance begann mit drei Instrumenten: einem
von Runze mit Filzstiicken priparierten Fliigel, dem Mini-
moog-Syntheziser Gagels und einem Mikrofon fiir die Stimme
Sistermanns. Runze begann mit einer mal nachhérenden, mal
impulsiven Solodarbietung, in deren Verlauf er die auf den Flii-

gel zugeschnittenen Filzteile als klangliche Filterung nutzte.

Klaus Runze erdffnet den Abend

Gagel und Sistermanns rezitierten dazu einen Text Runzes von
1983, der Grundbegriffe seiner Musikauffassung deutlich wer-
den ldsst: Geste, Korper, Héren, das Instrument. Auf die mu-
sikalische und den Text intensiv durchlebende Performance des
Textes folgte eine gemeinsame Improvisation (Trialog), ausge-
hend von Runzes Satz ,,sei du der Ton*

Im Trio: Runze, Sistermanns und (}ngcl

80

Sistermanns intonierte den Raumton, der den Ausgangspunkt
bildete fiir die folgende Gestaltung von sehr ruhig ausgehorten
und dann doch sich heftig verdichtenden Klangverldufen, deren
Strukeuren und deren Form und Dauer, Besetzung und Gliede-
rung sich abwechslungsreich gestalteten.

Im Ubergang zum nichsten Stiick zog Klaus Runze eine
»Zwangsjacke” an, die visuell seine Arme hervorhob als ein sich
bewegendes Ganzes, und den Hinden, weil eingeschlossen in den
Stoff, nur erlaubt, die Tasten quasi ungenau zu greifen, glissan-
di und cluster zu erzeugen und den Pianisten fast tinzerisch als
improvisierenden Kérper zeigt. Noch in die instrumentale Im-
provisation hinein wurden im Wechselgesprich weitere Textteile
gesprochen. Hier stand vor allem Musik als Sprache im Zentrum,
als Medium der Verstindigung. Runze beendete die Performance
mit einer Solodarbietung im ersten Teil. Die Energie und Spiel-
lust von Runze duflerten sich in Gestaltung der Klinge, die oft
von einem weniger erzihlenden als horchenden und dem blofen
Klang nachspiirenden Gestus geprigt sind. Stilistisch geht die
Musik Runzes insofern von klassischen Elementen aus, als er es
liebt neben dissonanten Klingen auch Akkorden nachzuhéren
oder Melodieteile aufklingen zu lassen. Das Fiillen der Zeit durch
einen Klang, die Wiederholung von Klingen lisst die Sehnsucht
des Klavierspielers nach dem langen Ton, dem ewigen Klang,
den die Mechanik des Klaviers nicht erlaubt, herausahnen, den
der Stimmkiinstler Sistermanns allein durch Ausatmen und T6-
nen erzeugen kann und der Minimoog durch den anhaltenden
Klangstrom seiner elektronischen Klange.

Der zweite Teil des Abends gestaltete sich als ein zwischen
Gesprich und gemeinsamen Improvisieren pendelnder Pro-
zess: Hier wurden die im Saal aufgebauten Klangskulpturen,
die Runze aus hélzernen Fundstiicken von angeschwemmtem
Treibgut des Rheins zusammengesetzt hatte, erliutert und zum
Klingen gebracht. Runzes anekdotisches Beschreiben bezog sich
vor allem auf die Art des Findens und seine durch Titel dann
pointieren ,Figurenbildungen®: So war der Abend als lcarus
Piano angekiindigt worden. Diese Skulptur besteht aus zwei
Teilen einer Klavierhammerleiste, die wie Fliigel auf und ab
gewiegt wurden und zur Klangerzeugung am Blech, Stein und
Holzplatte dienten. In groffen und kleinen Bewegungen klop-
fen die Himmer auf den Materialien der Skulpturen.

alle Fotos: © Iris Broderius

Runze lisst seine Klangskulpturen ténen
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Berichte

Runzes eigenes Interesse am
Immer-Wieder-Horen der
minimal unterschiedlichen
Klinge wurde in Improvi-
sationen von Sistermanns
und Gagel eingebettet und
in einen gestalterischen
Zusammenhang gebracht.
Runze bezeichnete sich als
Didalus, als Erfinder also,
der in der griechischen Sage
fur das Labyrinth eben-
so wie fiir die legendire Flugmaschine verantwortlich war. In
dem folgenden Gesprich kamen die wichtigsten Elemente seines
kiinstlerischen Schaffens zum Ausdruck, seine Lust am Uber-
schreiten von Mediengrenzen und die Gestaltung als Geste. Sei-
ne Studierenden, zu denen Gagel und Sistermanns ja gehérten,
haben dies als eine grofle Anregung, Befreiung und Selbstfin-
dung erlebt; der Kiinstler ist vom Pidagogen Runze nicht zu
trennen. Noch heute, lingst pensioniert, kann Runze sich tiber
das traditionelle Ausbildungssystem ereifern: Seine Klavierschule
und seine didaktischen Anregungen sind in den 1980er Jahren
der Beginn cines Paradigmenwechsels im Klavierunterricht ge-
wesen: weg vom an der Tradition orientierten Handwerk hin zu
einer auf Bewegungspraxis, auf Erforschung, Erkunden und Im-
provisieren ausgerichteten Spielweise. Runzes Wesen und seine
Handlungen sind von einer groflen Offenheit gekennzeichnet:
Diese ermdglicht Freiheit und Befreiung, und fiihrt zu einem
nicht direktiven Improvisieren und Schaffen von offenen Situa-
tionen, in denen die Beteiligten sich ausleben kénnen. So sind
auch seine Reflektionen vor allem von einer konsequent verfolg-
ten kiinstlerischer Vision geprigt. Sistermanns faszinierte mit
Uberlegungen zum Raumton, und zeigte so neben dem beein-
druckenden Performen einen theoretischen Hintergrund auf,
der fiir ihn Inspiration und Grund sind; viele seiner Projekte,
die Rdume mit Klang erkunden, sind auch von philosophischen
Erwigungen geprigt und durchdacht. Alles, was man {iber die
Klangwelt von Runze oder seiner Schiiler sagen kann, verblasste
jedoch gegentiiber den eindriicklichen musikalischen Improvisa-
tionen. In Klingen kommunizieren ist zwar — wie Runze sagt —
Verstindigung, aber eben nicht, wie er meinte, Telegramm, und
wo die Kunst im ersten Teil poetisch fiir sich sprach, erginzten
Wort und Gesprich mit Aufklirung tiber die Produktionsweisen
und kiinstlerischen Motivationen.

Die Wiirdigung von Klaus Runze und die Gelegenheit, ihm
und seinem Lebenswerk eine Bithne zu geben, stand in diesem
Konzert im Vordergrund. Sein Schaffen hat die Improvisation
vor allem in der Klavierpidagogik in den letzten 50 Jahren sehr
beeinflusst, das inspirierende Schaffen und die lebendige Impro-
visationskunst des weit {iber Achtzigjihrigen waren an diesem
Abend ein beeindruckendes Erlebnis.

1 Deutsche Ubersetzung (Suhrkamp) 1998. Original: Esquisse d'une théorie de la pratique,
précédé de trois études d'ethnologie kabyle. Genéve/Paris (Droz), 1972.
Englisch: Outline of a Theory of Practice (Cambridge University Press), 1977

improfil ¢ Theorie und Praxis improvisierter Musik

HumaNoise Congress No. 26

— Tage Improvisierter Musik
vom 26. bis 28. September 2014
im Kunsthaus Wiesbaden

von Doris Kosterke, Wiesbaden

Muss er seine Zahnbiirste so offen auf der Biihne herumliegen
lassen? Beim 26. HumaNoise Congress im Kunsthaus bearbeitete
der schwedische Musiker Herman Miintzing damit sein selbst-
gebautes Flexicord, das die Saiten zweier E-Gitarren auf einem
Holzbrett vereinigt. Das Unkonventionelle ist ein Markenzei-
chen der frei improvisierten Musik, in der es keinerlei Vorla-
gen wie Patterns oder Standards und keinerlei Absprachen iiber
Material, Reaktionsmuster oder Formverlauf gibt. Die drei Tage
voller Musik beeindruckten vor allem als soziales Kunstwerk.
Die gesteigerte Aufmerksamkeit fiireinander gestaltete ein Trio
mit Trompete (Liz Allbee) und Saxophon (Dirk Marwedel) so
weit durchhorbar, dass Claudia Ulla Binders Glissandi im In-
neren des Fliigels an Kandinskys Diktum von den feinen Vib-
rationen der Seele denken liefen. Hilary Jeffery (Posaune) und
Wolfgang Schliemann (Schlagzeug) legten in ihrem Duo zwei
vollig verschiedene Klangwelten tibereinander, die tiber gerade-
zu sichtbare Energiestrome verbunden waren. Aufler drei Mit-
gliedern von der ausrichtenden Kooperative ARTist begegneten
sich alle zehn international erlesenen Musiker zum ersten Mal.
Doch bereits am zweiten Abend war das Vertrauen zueinander
so stark, dass Bettina Wenzels stimmliche Aktionen wie Bot-
schaften aus einer anderen Bewusstseinsebene wirken konnten.
Ein gleichermafien optisches wie klangliches Faszinosum waren
die Lithophone des Franzosen Tony di Napoli: Der studierte
Bildhauer hatte neun Sandsteinplatten in einem Abstand von
20-60 Cent, also weit weniger als einem Halbton gestimmt.
Die Interferenzen der durch Reiben in Schwingung versetzten
Steine ergaben ein wummerndes Eigenleben, das man bei aller
Verhaltenheit im Zwerchfell spiirte.

Den jeweils eigenen Umgang mit Instrument und Material er-
ginzte der theoretische Diskurs in informellen Runden: Stim-
mige Stiicke finden auch einen stimmigen Schluss. Wie das Trio
mit der Schweizer Pianistin Claudia Ulla Binder, dem Cellis-
ten Scott Roller und Ulrich Phillipp (Kontrabass). Aber wie
kommt man dahin? Rezepte und Verdikte wurden zwar offen
aufgenommen und diskutiert, aber zugleich in einen Bereich
verwiesen, der fiir andere Mitspieler nicht verbindlich sein soll-
te: Vielgestalt ist ein Wert an sich.

Die Musizierhaltung der freien Improvisatoren passt nicht in
diese Zeit. Umso wichtiger ist sie.
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14. SYMPOSIUM IMPROVISIERTE MUSIK
der LAG Improvisierte Musik Hessen
am 1. und 2. November 2014

von Walter Schreiber, Mainz
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Das bereits zum vierten Mal in der hessischen Landesmusik-
akademie Schlitz stattfindende Symposium fiir maximal 30
Teilnehmende hat wieder als sich von Jahr zu Jahr optimieren-
des Veranstaltungsformat mit seiner Mischung aus Konzert-,
Workshop- und Open-Stage-Atmosphire iiberzeugen kdnnen.
Die seinem Konzept zugrunde liegende Idee besteht vor allem
darin, dass eine méglichst flache Hierarchie zwischen Einladen-
den und dieser Einladung folgenden Teilnehmenden praktiziert
wird: Erstere, vermittlungserfahrene Mitglieder des LAG-Mu-
sikerpools, stehen als kiinstlerisch-pddagogisches Team sowohl
als Spiel- und Gesprichspartner als auch als Workshop-Anbieter
zur Verfiigung; letztere haben die Moglichkeit, simtliche Op-
tionen zu nutzen, die sich im dichten Ablauf des Symposiums
zwischen Samstagvor- und Sonntagnachmittag ergeben. Damit
hingt auch der Verlauf des zum groflen Teil improvisatorisch
genutzten Freiraumes aller Beteiligten ab.

Dass diese wenigen Stunden abermals zu einer hochverdichte-
ten Kollektivimprovisation gerieten, war keine Uberraschung,
cher schon eine Uberwiltigung. Der LAG-Pool setzte sich dieses
Mal aus Peter Geisselbrecht (Klavier), Caroline Knobl (Body-
work), Dirk Marwedel (Erweitertes Saxophon), Ulrich Phillipp
(Kontrabass), Frank Riihl (Gitarre), Ove Volquartz (Klarinet-
ten), Wolfgang Schliemann (Perkussion) und Martin Speicher
(Saxophone, Klarinetten) zusammen. Die Titel der von ihnen
vorbereiteten, bis zu vier parallel stattfindenden Kompaktwork-
shops sprachen fiir sich: Strukturentwicklung, Spannung, Spielen
— Horen — Analysieren, Act, Extremsituationen, Solo und Subgrup-
pen, Akustisch - elektrisch — elektronisch, Store ich?, Klang, Filter
und Fenster, Geteilte Aufmerksambkeit... allesamt Teilaspekte des
weiten Feldes der Gruppenimprovisation, ebenso heterogen wie
speziell, angelegt zwischen Laborsituation und Analyseseminar.
Obschon die Workshops im Zentrum des Symposiums standen,
gab die Agenda allen spitestens im abschliefenden Werkstatt-
konzert Gelegenheit zur Umsetzung des Erarbeiteten im freiem
Spiel, welches ja schliefSlich der von allen intensiv geteilte Ge-
genstand war und — so die optimistische Prognose — wohl auch

bleiben wird.

Metamorphose der GLASMUSIK

von Walter Sons, Kassel

Alltagserfahrungen im klingenden Umgang mit Glas waren der
Ausgangspunkt fiir die Idee von Prof. Walter Sons, mit Studie-
renden der Fachrichtung Musik (jetziges Institut fiir Musik) der
Universitir Kassel ein umfangreiches Glasinstrumentarium her-
zustellen, um die reichhaltigen Klangmoglichkeiten dieses Ma-
terials erschlieflen und musikalisch nutzen zu kénnen.

Als die Glashiitte Siiffmuth Ende des Jahres 1980 eine Fiille von
verschiedenen glisernen Objekten zur Verfligung stellte, konnte
die Idee realisiert werden. Im Laufe der Zeit wurde das Instru-
mentarium durch in der Glaswerkstatt der Universitdt herge-
stellte Glasinstrumente (Verrophone) erweitert.

Aus dem experimentellen und improvisatorischen Umgang mit
den Glasmaterialien und Instrumenten, die auf allerlei Weise
zum Klingen gebracht wurden, und konzeptionellen Ideen der
Ensemblemitglieder entstand die GLASMUSIK als Kollektiv-
komposition — eine Komposition, die allerdings stindiger Wei-
terentwicklung unterlag.

Nach 30jihriger reger Konzerttitigkeit im In- und Ausland
sowie diversen Rundfunk- und Fernsehaufnahmen wurde das
Bestehen des Glasmusik-Ensembles Kassel im Mai 2010 mit ei-
ner festlichen Auffithrung im GiefShaus der Universitit beendet.
Bemerkenswert ist, dass alle Musiker seit Projektbeginn dazu-
gehorten.

Um die Erinnerung an dieses einmalige Projekt wach zu halten,
haben die Mitglieder beschlossen, als Erginzung zu der auf drei
CDs und einem Film festgehaltenen Musik, das Ausgangsmate-
rial der GLASMUSIK — die Weingliser, Vasen, Schiisseln, Scha-
len, Lampenschirme der Glashiitte Siiffmuth — einschmelzen und
in drei massive Kugeln umgestalten zu lassen (zwei in Klarglas,
eine in Farbglas, jeweils mit kunstvollen Lufteinschliissen).

Da diese Kugeln als Schenkung des Glasmusik-Ensembles Kas-
sel im Glasmuseum Immenbausen ihren Platz gefunden haben,
kehrt somit die GLASMUSIK in verwandelter Form, als Meta-
morphose, an ihren Ursprungsort zuriick.

CD GLASMUSIK - Gliserne Klangwelten, musicaphon BM
55705 (1982/1992)

CD GLASSTRAICH - Glasmusik mit Viola, musicaphon M
55707 (1996)

CD GLAS-METALL-MUSIK, musicaphon M 55713 (2000/01)
KLANGWELTEN AUS GLAS - hr-Film (1995) — als DVD
beim Hess. Rundfunk in Frankfurt erhiltlich.

Ensemble: Hermann Beuchert, Rolf Denecke, Dr. Ulli Gotte,
Michael Lcipold, Achim Rache, Brigitte Sons
Leitung: Prof. Walter Sons

Ring Internes

In den letzten Monaten sind dem ring folgende neue Mitglie-
der beigetreten:

Eckhard Weymann ist Professor fiir Musiktherapie an der
Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst Hamburg. Sei-
ne Dissertation Zwischentine: Psychologische Untersuchungen zur
musikalischen Improvisation (2004) ist im Buchhandel zu erwer-
ben.

Gunda Gottschalk ist als Geigerin fiir improvisierte und zeit-
genossische Musik international bekannt, spielt(e) mit zahlrei-
chen MusikerInnen der internationalen Szene zusammen, u.a.
im Ensemble Partita Radicale

Willkommen im Ring!

Zahlungserinnerung

Wer seinen Beitrag fiir 2015 noch nicht entrichtet hat,
moge dies bitte moglichst bald nachholen oder aber uns
eine Einzugsermichtigung erteilen. Ein Formblatt senden
wir gerne zu, per Mail oder Post.

Die aktuellen Beitragssitze lauten:

Vollzahler 25 — 40 Euro (Selbsteinstufung!)
Studenten, Rentner 5 Euro

Arbeitslose

Ehepaare, Familien 45 — 70 Euro (Selbsteinstufung!)

Zahlungen bitte auf das Konto:
Ring fiir Gruppenimprovisation
IBAN DE73 1001 0010 0474 9511 05
BIC PBNKDEFF

Anlisslich der Mitgliederversammlung am 2.11.2014 in Han-
nover wurde der Vorstand neu gewihlt. Er setzt sich nunmehr
aus folgenden sieben Mitgliedern zusammen:

Dr. Reinhard Gagel (Berlin)
— Vorsitzender, Redaktion improfil, Website,
Tel. (030) 53 05 06 46 | rg@exploratorium-berlin.de

Corinna Eikmeier (Hannover) — stellvertretende Vorsitzende,
Management/Organisation,
(0511) 85 20 34 | post@corinna-eikmeier.de

Barbara Gabler (Kassel)
— stellvertretende Vorsitzende, Frithjahrstagung,

Tel. (0561) 89 73 52 (Verlag), gabler@furore-verlag.de

Jeannine Jura (Berlin) — Mitgliederbetreuung & Website,
Tel. (030) 65 94 16 98 | mitglieder@impro-ring.de

Gerd Rieger (Krefeld) — Herbsttagung,
Tel. (02151) 54 37 45 | rie.ge@web.de

Wolfgang Schliemann (Wiesbaden) — Kooperationen
Tel. (0611) 959 08 43 | schliemannw@tele2.de

Matthias Schwabe (Berlin) — Schatzmeister, Redaktion impro-
fil, Tel. (030) 84 72 10 50 | mail@matthiasschwabe.com

Zum neuen Kassenpriifer wurde Jonathan Jura gewihlt.

Auflerdem hat sich Johanna Bollinger bereit erklirt, zukiinftig
den Kurskalender zu betreuen.

Die Geschiftadresse hat sich ebenfalls gedndert

und ist nunmehr:

ring ﬁ'ir gruppenimprovisation
c/o Reinhard Gagel
Fiirbringerstr. 25, 10961 Berlin, Tel. (030) 53 05 06 46

Die alte Adresse (Wilskistr. c/o M. Schwabe) bleibt als offizieller

Sitz des Vereins erhalten.



Ring Veranstaltungen 2015

15. = 17. Mai 2015, Haasenhof Mandelsloh

23. Friihjahrstagung des ring fiir gruppenimprovisation zum
Thema Kirperliche und musikalische Impulse — Werkstatt zum Ex-
plorieren und reflektieren von Improvisation und Bewegung
Moderation: Corinna Eikmeier und Martina Reichelt
Anmeldung: Barbara Gabler | ft@impro-ring.de

c/o Furore-Verlag | Naumburger Str. 40 | 34127 Kassel

*

22.—23. Mai 2015, Rheinische Musikschule Kéln

Kleines Improvisiakum 2015

Workshop fiir freie Kammermusik

fur klassische MusikerInnen sowie EinsteigerInnen und Fortge-
schrittene der freien Improvisation

Leitung & Anmeldung: Reinhard Gagel,

Tel. (030) 53 05 06 46 | rg@exploratorium-berlin.de

*

5.—7. Juni 2015, exploratorium berlin

Wege zur Freien Improvisation

Einfiibrung in musikalische Gruppenimprovisation fiir musikalisch
und musikpidagogisch Interessierte, auch ohne Vorkenninisse

Das Experimentieren mit verschiedenen Klangerzeugern, das
intensive Lauschen, das Aufeinanderhéren und -reagieren sowie
das Erkunden musikalischer Struktur und Form weisen uns den
Weg zur Freien Improvisation. Praxisbewihrte Spielregeln hel-
fen, die Aufmerksambkeit zu biindeln, wichtige neue Erfahrun-
gen zu sammeln und notwendige Kompetenzen zu erwerben.
Leitung & Anmeldung: Matthias Schwabe,

Tel. (030) 84 72 10 50 | mail@matthiasschwabe.com

*

6. — 8. November 2015, Rheinische Musikschule Kéln

17. Improvisiakum — internationale Werkstatt fiir improvi-
sierte Musik improvisation: mit/ohne konzept

mit carl ludwig hiibsch, kéln. ein workshop zu risiken, neben-
wirkungen und nutzen von konzepten in der improvisation.
improvisation, ist das nicht ein widerspruch in sich? was ist ein
improvisations-konzept: ein mittelding zwischen improvisation
und komposition? kann der umgang mit konzept(en) die im-
provisation verbessern? wenn ja, wie, wenn nein, warum nicht?
welchen sinn macht es, die moglichkeiten der musiker einzuen-
gen wenn sie am ende doch frei spielen sollen? andersherum ge-
fragt: gibt es eine improvisation ohne konzept iiberhaupt? oder:
kann man iiberhaupt ,frei“ spielen und hort man das ,,freie*?
Leitung, Anmeldung, Information: Reinhard Gagel,

Tel. (030) 53 05 06 46 | rg@exploratorium-berlin.de

9. — 11. Oktober 2015, Haasenhof Mandelsloh

26. Herbsttagung des ring fiir gruppenimprovisation
Gast-Referent: Scott Roller

Da ich mich in den letzten 15 Jahren in der Arbeit mit Open_
Music sehr viel damit beschiftigt habe, Wege zu suchen, Im-
provisation an Schiiler, Laien und Lehrer zu vermitteln, wiirde
ich gerne einige Modelle anbieten, die fiir mich und meinen
Workshopteilnehmer/innen hilfreich gewesen sind und zu gu-
ten Ergebnissen und Erlebnissen mit Gruppenimprovisation
gefithre haben.

Gleichzeitig sollen alle die Gelegenheit haben, eigene Ideen und
Erfahrungen sowohl musikalisch, menschlich, isthetisch wie
auch konzeptionell miteinander zu teilen.

Anmeldung: Gerd Rieger | Tel. (02151) 54 37 45, rie.ge@web.de

*

4. - 6. Dezember 2015, 15. — 17. Januar 2016,

12. — 14. Februar 2016, exploratorium berlin

Intensivkurs Musikalische Gruppenimprovisation

Dieser Kurs richtet sich an Personen, die sich an drei Wochen-
enden in gleich bleibender Besetzung intensiv mit musikalischer
Gruppenimprovisation auseinandersetzen wollen. Dabei sind
sowohl rein musikalisch Interessierte angesprochen als auch
Musik- und Sozialpidagoglnnen sowie Musiktherapeutlnnen,
die das gemeinsame Improvisieren in Musik- oder allgemein-
bildenden Schulen bzw. in der pidagogischen oder therapeuti-
schen Arbeit mit verschiedenen Zielgruppen einsetzen wollen.
Leitung & Anmeldung: Matthias Schwabe |

Tel. (030) 84 72 10 50 | mail@matthiasschwabe.com

*

22.—24. April 2016, Schliichtern (Hessen)

24. Frithjahrstagung des ring fiir gruppenimprovisation zum
Thema Improvisation denken — Improvisation spielen.

Nihere Informationen lagen bis Redaktionsschluss noch nicht vor.
Anmeldung: Barbara Gabler | ft@impro-ring.de

c/o Furore-Verlag | Naumburger Str. 40 | 34127 Kassel

Ring Informationen

Regionale Kontaktpersonen des rings:

Berlin: Reinhard Gagel
Tel. (030) 53 05 06 46 | rg@exploratorium-berlin.de

Frankfurt: Gabriele Stenger-Stein
Tel. (069) 46 51 42 | Fax: (069) 3535 8673

Hamburg: Ute Schleicher
Tel./Fax: (04101) 85 15 52

Heidelberg: Eiko Yamada
Tel. (06221) 48 49 73 | Fax: (06221) 47 49 15

eiko.yamada@t-online.de

Kassel: Barbara Gabler
Tel. (0561) 50 04 93 58
gabler@furore-verlag.de

Kiln: Angelika Sheridan
Tel. (0221) 73 65 35

a.sheridan@gmx.net

Krefeld/Niederrhein: Gerd Rieger
Tel. (02151) 54 37 45
rie.ge@web.de

Miinchen: Dazze Kammerl
Tel. (08151) 95 33 44 | Fax: 95 33 45

DazzeKammerl@hotmail.com

Oldenburg: Ulla Levens
Tel. (0441) 723 43

ursula.levens@uni-oldenburg.de

Osterreich: Karen Schlimp
Tel. (0699) 11 34 66 01

karen@pianomobile.com

Schweiz: Teresa Hackel
Tel. (031) 535 18 43 oder (078) 873 23 25
teresahackel@yahoo.de

Der ring fiir gruppenimprovisation im Internet
Musikalische Improvisation in Theorie und Praxis:
www.impro-ring.de
— Kurskalender Improvisation — die aktuelle Version zum
Download
— Das aktuelle Ring-Veranstaltungsprogramm
—  improfil bzw. ringgespriich tiber gruppenimprovisation
— Inhaltsverzeichnisse, Probeartikel und Bestell-Formular
— Virtuelle Bibliothek: die wichtigste Literatur, kurz charakte-
risiert
— Wichtige Links zum Thema

— u.v.m.

Folgende alte Ausgaben des ringgespréichs sind zum Stiickpreis
von 3 € (ab LXXIII: 4 €, ab LXXV: 5 €) zuziiglich Versandkos-
ten kiuflich zu erwerben. Bei Abnahme des Gesamtpakets gilt
ein vergiinstigter Preis.

— ringgesprich LV, juni 1992
~Zum Gedenken an Lilli Friedemann“

— ringgesprich LVI, dezember 1992
~Zum Gedenken an Lilli Friedemann (2)“

— ringgesprich LVII, juni 1993
»Improvisation im Instrumentalunterricht”

— ringgesprich LVIII, januar 1994
~Improvisation im Konzert“

— ringgesprich LX, februar 1995
»Improvisation in der Schule®

— ringgesprich LXI, november 1995
»Improvisation - Haltung oder Handwerk?“

— ringgesprich LXII, juni 1996
~Improvisation in Literatur, Tanz, Theater, Bildender
Kunst und Architektur”

— ringgesprich LXIV, mirz 1998
»Die Stimme in der Improvisation®

— ringgesprich LXV, mirz 1999
»Dimensionen der Improvisation

— ringgesprich LXVI, mirz 2000
wImprovisation und Spiel”

— ringgespriach LXVII, juni 2001
»Qualitiit in der Improvisation™

— ringgesprich LXIX, juni 2003
»Kreativitit®

— ringgesprich LXX, juli 2004
»Orte der Improvisation*

— ringgesprich LXXI, oktober 2006
SHoren“

— ringgespriach LXXII, april 2008
,» Visionen

— ringgesprich LXXIII, april 2010
wImprovisation zwischen Reflex und Reflexion

— ringgesprich LXXIV, april 2011
»Improvisieren(d) lernen™

— ringgesprich LXXV, april 2012
»Raum“

— ringgesprich LXXVI, april 2013
~Improvisation zubdren

— ringgesprich LXXVII, april 2014

»Politische und kulturelle Dimensionen der Improvisation

Bestellungen bitte an die Redaktionsadresse (siche Impressum
S. 2). Bezahlung nach Erhalt der Sendung, Rechnung liegt bei.
Zum Abonnieren improfil, ehem. ringgesprich geniigt eine form-
lose schriftliche Nachricht.

Die Hefte LIX 1994: Musik und Bewegung, LXIII 1997: Im-
provisation und ihre Wirkung, LXVIII 2002: Improvisieren nach
Konzepten und LXIX 2003: Kreativitit sind vergriffen und wer-
den nicht mehr nachgedruckt. Sie stehen demnichst als pdf-
Datei auf unserer Internetseite zum Download bereit.
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Nineteen Pieces of Improvi

5A — Nineteen Pieces of Improvised Music
Die CD zu dem Berliner Schulprojekt mit Ariel Shibolet (Israel)

Verkaufspreis: 12 Euro

Europdische Akademie der
Heilenden Kiinste ¢ Klein Jasedow

Berufsbegleitende, zertifizierte Weiterbildungsstudiengéange mit
Improvisation im Klanghaus am See, Klein Jasedow (Nihe Usedom)

MUSIKALISCHE PROZESSBEGLEITUNG (2 JAHRE)

Personlichkeitsentwicklung, Gemeinschaftsbildung und
Gesellschaftsgestaltung mit den Mitteln der Musik.
Kooperationspartner: Berufsverband der Praventologen e.V.

WEITERBILDUNGSSTUDIENGANG MUSIK (1 ODER 2 JAHRE)

Improvisation, instrumentale Fortbildung (Melodie- und
Tasteninstrumente), angewandte Musiktheorie.
Kooperationspartner: Herbert von Karajan-Stiftung

Die Europdische Akademie der Heilenden Kiinste e. V. ist ein
staatlich anerkanntes Institut der Weiterbildung.

Information und Kontakt:
Europdische Akademie der Heilenden Kiinste e. V., Am See 1, 17440 Lassan
Ansprechpartner: Klaus Holsten, Telefon (03 83 74) 7 52 28, E-Mail: kh@eaha.org

WWW.EAHA.ORG

improtfil

Theorie und Praxis improvisierter Musik

Nehmen Sie sich Raum

Fiir Musizierende und Improvisationsinteressierte, fiir Instrumentenbau-
er und Stimmakrobaten, fiir Workshopankiindigungen und vieles mehr ist
Ihre Anzeige hier am richtigen Plaz. Und mic 80 Euro fiir cine

Achtelseite oder 160 Euro fiir eine Viertelscite lange Zeit prisent.

Die Improvisationszeitschrift #mprofil — Theorie und Praxis improvisierter
Musik (chem. ringgespriich iiber gruppenimprovisation) besteht seit 1992 aus The-
menheften wie ,Die Stimme in der Improvisation® oder ,,Qualitit in der Impro-

visation®, die zeitlose Aktualitit haben und regelmifig nachgedrucke werden.

Als einzige deutsche Fachzeitung zu diesem Thema wird émprofil nicht nur
von Einzelpersonen, sondern auch von zahlreichen Hochschulbibliotheken

abonniert. So erreicht die Zeitung gezielt interessiertes Publikum.

Aktuell erscheint improfil einmal jihrlich im Friihjahr in einer Erstauflage
von 1.000 Stiick, bei Interesse wird nachgedruckt. émprofil wird bei Kon-
zerten, Symposien und internationalen Musikkongressen verkauft. Der Ver-
kaufspreis von 5 Euro entspricht dem Selbstkostenpreis bei einem Heftum-

fang von 80 bis 88 Seiten.

Kontakt: irisbroderius@yahoo.de




