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Der amerikanische Musikethnologe Stephen Blum, Professor
am Graduare Center CUNY, New York publiziert in Represen-
tations of Music Making eine Reflexion iiber die Begrifflichkeit
der Improvisation, die explizit tiber die Musikproduktion in der
westlichen Welt hinaus blickt. Dies etlaubr ithm, die scheinbar
fixierte Terminologie von Improvisation, Komposition und
Interpretation so zu analysieren, dass ihre w.a. auch westliche
Selbstverstindlichkeit aufgebrochen wird. In unserer Musik
beinhaltet das Dreier-Schema eine Erzihlung: Wie Musik vom
Komponisten erfunden wird, Notationen sie transportieren, In-
terpreten sie lesen und so spielen miissen, als wire diese eigent-
lich fixierte Musik spontan gerade entstanden. All dies geschiehe
unter dem Zsthetischen Konzept von Originalitit und Sponta-
neitdt. Improvisatoren wiirden als Teil dieser Erzihlung zwar
keine Werke schreiben, sind aber ebense mit den Kriterien Ori-
ginalicit und Spontaneitit konfrontiert. Blum sicht datin eine
Wertung, die in der westlichen Kultur Basis fiir Identifizierung
besonderer Talente und ihres Promoting ist. Letztendlich steht
so unausgesprochen der Werkcharakter hinter jeder improvisa-
torischen Aktion. Blum argumencdiert nun auf dieser Folie ver-
schiedene Ansiitze, Improvisation auRerhalb dieser drei Pole zu
schen. In seinem Fokus steht damit der kreative Prozess iiber-
haupt. Beispiclsweise sieht der amerikanische Musikforscher
Ellis Benson jede Musik als mehr oder weniger improvisiett an,
weil sie immer auf Interakiion (Dialogues) in einer mehr oder
weniger groflen Freiheit beruht, Det Nestor der ametikanischen
Musikethnologie, Bruno Nettl, argumentiert eingeschriinkrer:
Alle performative Praxis (also nicht Schriftliches) sci letztlich als
mehr oder weniger improvisatorische Tatigkeit sehr unterschied-
licher musikalischer Praktiken anzusehen. Neben diesen sehr of-
fenen, aber auch differenzierenden Konzepten (so stellt Benson
cine Tabelle von 11 Graden unterschiedlicher improvisatorischer
Freiheit zur Diskussion) propagiert Blum weitere Ansitze, die
sich auf einer anderen Weise der Musikproduktion annehmen,
Ferruccio Busoni hat beispielsweise in seiner neuen Asthetik der
Tonkunst (Bexlin 1917) Improvisation als erste Stufe von krea-
tivem musikalischem Arbeiten genannt, deren Ergebnisse dann
notiert werden und spiiter wieder reproduziert und interpretiert
werden. Auf diese Wese ist der Gegensatz Komposition — Impro-
visation null und nichtig. Der arabische Musiker Ishaq al Maw-
sili (850 n. Chr.) unterscheidet zwischen Minnern, die Musik

schaffen und solchen, die sie ihren Frauen beibringen, die diese
Musik dann wiederum verindern. Musikproduktion ist damit
cin tief im sozialen und im Gender verwurzelter Prozess, in dem
individuelle Originalitit nur im Zusammenwirken thren Platz
hat. Andere Konzepte pointieren das Problem kiinstlerischer
Bewertung im Schaffensakt, Der Renaissancemaler Giorgio Va-
sari nennt als Vorausserzungen fiir die Produktion eines guten
Bildes: Der Kiinstler muss einen Einfall haben, er skizziert ihn,
schaut ihn erneut an, bewettet ihn mit seinen Augen und male
darauthin das Bild fertig. Hier ist der Aspekt der sinnlichen Be-
wertung wichtig. In musikalischen Zusammenhéingen wird oft
ja die geistige Beurteilung einer Komposition hervorgehoben
(eine Partitur lesen), wihrend in Improvisation der lebendige
Prozess immer auf Basis aktiver Sinnestitighkeit beurteilt wird.
Blum listet weitere Beispiele unterschiedlicher kreativer Ansitze
auf. Letztlich steuert er auf eine Definition der Improvisation
auf der Basis der Ablisung von Begriffen durch die Beschrei-
bung unterschiedlicher Praktiken hin. Improvisation ist fiir ihn
immer Interaktion, die Verwendung von mehr oder weniger
vothersehbaren Zeichen und die Tendenz eher zum Unvor-
herschbaren eines musikalischen Verlaufes, Dies deckt sich in
vielem mit dem Ansatzr meiner Dissertation Improvisation als
soziale Kunst, als Umgang mit dem Unvorhergeschenen anzu-
sehen (Gagel 2010). Auf der Basis von Praxis und in der Tradi-
tion vieler {iberlieferter Berichte aus anderen Lindern nennt er
zwei Familien von Beschreibungen: diejenige, die sich auf das
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Dialogische bezichen (Austausch, Gespriich, Frage — Antwort,
Aktionsbeschreibungen, Performance zwischen Pocsie und Mu-
sik) und diejenigen, die sich auf eine Geschichte im weitesten
Sinne (wir kdnnen es auch Prozess nennen) bezichen. Das sind
dann Worte wie Pfad, Weg, Reise und Story, und nicht nur as-
soziietende Begrifflichkeiten (wie die Spielregel Landschaften
in Matthias Schwabes Musik spielend erfinden), sondern gerade-
zu Genres oder Strukturprinzipien. Bei den Kaluli gibt es cine
Musikform, die Gisale heifdt und vom Siinger verlangt, cinen
Pfad zu improvisieren. In der tiirkischen Musik ist das genre
bagyy, cine abendfiillende Musikperformance, die verschiedene
yol aufweist, also unterschiedliche Wege fir die Musiker — und
damit sind nicht Raumwege gemeint. Blums Diskussion findet
im Kontext einer Improvisationsauffassung statt, die sich aus
der Erforschung der vielfiltigen ethnischen Praxen ableitet und
die improvisatorische Musikpraxis tief im gesellschaftlichen Zu-
sammenhang und in der Tradition verwurzelr sicht. Der Titel
und Uncertitel des hochinteressanten Sammelbandes, in dem
dieser Aufsatz zu finden ist, heiflt nichr umsonst Musical Impro-
visation: Art, Education and Society.

Ich kann solch Ansitze nur aus der Perspektive eines Improvi-
sationskiinstlers und Improvisationspidagogen in der Traditi-
on klassischer eutopiischer Musik beurteilen. Das Buch von
Andreas Daoerne, Professor fisr Musikpiidagogik an der Freibur-
ger Musikhochschule mit dem Titel Umfassend musizieren steht
nun in dieser Tradition von Musikauffassung, versucht aber
hier zu neuen Einsichten und praktikablen Einsichten in das
ausdrucksstarke Musizieren zu kommen. Mit seinem Konzept
der Modi des Musizieren liegt ein wirklich umfassender Ein-
blick in die Faktoren vor, die beim Musizieren ineinander grei-
fen. Grundlage der Sichtweise Doernes ist: Musik, Instrument
und Mensch zum umfassenden Musizieten und damic zu einer
praktischen Ausiibung von Musik zu verbinden. Ich méchte
in dem Zusammenhang mit Blum nur die Modi Improvisie-
ren, Komponieren und Reproduzieren beschreiben. Doerne
plidiert dafiir, Interpretieren, Komponicren und Improvisie-
ren nicht voneinander abzugrenzen, oder sie gar gegeneinan-
der auszuspielen. Fiir die Qualitit des Musizietens gehéren
universales und spezialisiertes Kénnen aufs engste zusammen,
was auch die europiische Kunstmusik lange Zeit geprigt hat.
Die Musiker des 18. Jahrhunderts komponierten, improvisier-
ten und reproduzicrten, der Instrumentalunterricht war auch
Kompositionsunterricht, das Konzertieren immer auch Im-
provisieren. Heute wiirde man sagen, dass Musizieren als krea-
tiver Prozess eine Art zirkulires Befruchten war: Improvisieren
wurde zum Komponieren, wurde zum Interpreticren usw. Alle
drei Modi stehen in einer synergetischen Beziehung zueinan-
der. Das Zusammenspiel ALLER drei Modi ist entscheidend.
Gemeinsam dienen sie der ,,Auflerung einer Klangvorstellung vor
dem Hinzergrund eines individuellen Gestaltungswillens”, Doerne
bewertet Imptovisation als fundamental: Der Spielende erkun-
det eigenstindig verschiedene Ausdrucksgehalte, Abstufungen,
Klangmaterialien und bildet im giinstigsten Fall cinen ganz ei-
genen Wortschatz aus, der wic ein Vokabular dann fiir weitere
Musizietsituationen genutzt werden kann. Das kénnen dann

auch konventionelle Wendungen sein, Geriiste, Vorgaben der
Gestaltung, die wiederum improvisatorisch in neuen Zusam-
menhiingen wirken. Auch die ganz freic Improvisation sei im
Grunde in der Ablehnung konventoneller Gestaltungsmittel
erst recht konventionsausbildend. Interpretation ist ergiinzend
dazu nur noch eine Stufe begrenzter. Sie kilmmert sich um
explizite Texte, um feste Vorgaben, die aber nun durch Mehr-
deutigkeit und Unschirfen geprigt sind. Das Durchdringen
von interpretatorischen und improvisatotischen Spielweisen
hilft den Text in seinen Verschiedenheiten auszuprobieren und
quasi experimentell zu arbeiten. Dies wird wiederum ergiinzt
durch kompositorische Einsichten iiber die Beschaffenheit der
Struktur und die Art seiner Erzengung. All dies triigr dazu bei,
cin Werk als Prozess zu sehen und nicht als eherne Vorschrift.
Komponieren selbst ist in gewisser Weise immer auch Impro-
visieren — als das Erarbeiten auch fiir den Schépfer selbst un-
vorhersehbarer Ergebnisse —, und wenn es nur dazu dient, den
Kérper oder Geist ,,in Stimmung® zu bringen. Wer komponiert,
lernt die Freiheit eigener musikalischer Entscheidungen kennen
und gleichzeitig die Verantwortung fiir die letztendliche Gestalt.
Diejenigen, die sich improvisatotisch kompositotisch auf das
Musikmachen einlassen, gehen mit dem Grundgedanken von
Werk als Prozess um: Nie ist die ,fertige” Gestalt die letztmog-
liche, immer gibt es auch andere Varianten, und das wiederum
hilft dem Interpreten, seine individuellen Bevorzugungen und
Handschriften zu serzen. In der Produktion von Musik mithilfe
von Computern wendet sich Doerne den neuen Medien zu, die
mithilfe von Sequenzerprogrammen lingst die Trennung der
Modi ad acta gelegt haben. Man kann Einfille direkt in das
Insttument improvisieren, die Aufzeichnungen der Daten so-
fort als (mehr oder weniger genaue Notation schen), man kann
an diesen eingespielten Klingen vieles korrigieren (komponie-
ren), man kann neu zusammensetzen und dann eine Particur
erstellen oder aber das Ergebnis gleich als File hérbar machen.
Die Sequenzerprogramme sind ein modernes Modell fiir Ein-
heit und fiir grundsitzliches Ineinander aller drei Modi, diese
bilden in ihren Wechsclwirkungen cin systemisches Ganzes. Bei
all dem [dsst Busoni grifen (improvisieren und noteren und
interpretieren)! Komponieren bzw. Improvisieren ist ein Prozess
der stindigen Revision anhand von klanglichem sinnlichem
Uberpriifen (Vasari), eine musikalische Idee nur gut, wenn an-
dere sich wiederum klanglich improvisierend beteiligen (die ara-
bischen Frauen), und Ausgangspunkt ist immer das in Echtzeic
geschehende Improvisieren.

Ich plidiere dafiir, aus der Lektiire dieser Texte und der ehr-
lichen Betrachtung cigener musikalischer Praxis den Schluss zu
zichen, den Benson vorschligt: Es gibt keine Trennung, son-
dern cine flieBende Skala von musikalischen Umgangsweisen,
die sich zwischen ziemlich voraussehbaren und ginzlich unvor-
hersehbaren musikalischen Prozessen bewegt. Dann kann die
Beschiftigung mit Improvisation nicht blof8 Handatbeit, die
Komposition nicht nur Kopfarbeir und die Interpretation De-
kodierung im Sinne der Meister bedeuten, sondern alles drei zu
einem wazhrhaft keeativen Feuerwerk zusammenfinden.
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