Freies Musikalisches Improvisieren: Spiel mit
Ambivalenzen®

Kurt Luscher

1 Faszination

Unter den musikalischen ,,Gattungen“ nimmt die so genannte ,,Freie Improvisa-
tion“? eine besondere Stellung ein. Der Grund liegt im Wort , frei“. Es regt an zu
fragen: Frei wovon? Frei wozu? Oder: ,.frei von und zu“, wie die Improvisatorin
Claudia Ulla Binder (2011: 186) formuliert. Ihr Kollege Urban Mé&der (2011:
135), der an der Musikhochschule Luzern unterrichtet, findet: ,,Freie Improvisa-
tion ist als Begriff denk-wirdig.” Die ebenfalls Musik unterrichtende Amerikan-
erin Patricia Shehan Campbell (2010: 127) erinnert unter dem zirkuléren Titel

! Ich wiéhle im Titel die etwas ungewshnliche Bezeichnung ,,Freies Musikalisches Improvisieren um
hervorzuheben, dass es hier um den Bereich der Musik geht. Siehe auch Fufinote 2.

Ich danke Ernesto Molinari (Professor fiir Klarinette, Hochschule der Kiinste, Bern) fiir seine kol-
legiale und freundschaftliche praktische und theoretische Einfiihrung in die Welt der Freien Improvi-
sation, ebenso Donna Molinari (Klangforum Wien) fir inspirierende, begleitende Gesprache. Ferner
danke ich Roman Brotbeck (Bern) und Doris Lanz (Fribourg) flir anregende Kommentare aus mu-
sikwissenschaftlicher Sicht. Mit Silvana Figueroa-Dreher habe ich mich unter soziologischen Ge-
sichtspunkten mehrfach tber die Thematik ausgetauscht. Ronald Kurt hat als Herausgeber zu einer
ersten Fassung weiterfiihrende Anregungen gemacht. Bei der Erstellung dieses Textes unterstiitzten
mich Caroline Johnen und Stefanie Trautwein als studentische Mitarbeiterinnen. Ihre Arbeiten wur-
den durch einen Beitrag des Exzellenzclusters 16 ,,Kulturelle Grundlagen der Integration* an der
Universitat Konstanz gefordert. — Anschrift: kurt.luescher@uni-konstanz.de.

Dieser Text erscheint in einer gekiirzten Fassung in der Zeitschrift ,,Dissonance*. Den Anstof3, wo-
flr ich dankbar bin, gab der Chefredaktor von ,,Dissonance®, deren Diskussion tiber die Zukunft der
Freien Improvisation mir als aktuelles empirisches Material diente. Da die beiden Publikationen
unterschiedliche Leserschaften ansprechen, scheint allen Beteiligten die gleichzeitige Verdffentli-
chung vertretbar und im Blick auf den interdisziplinaren Briickenschlag sogar willkommen.

? Den Begriff der ,,Gattung" verwende ich in Ermangelung einer anderen pragnanten Bezeichnung in
einer Bedeutung, die weiter gefasst ist als dies in vielen musikwissenschaftlichen Anwendungen der
Fall ist.

In diesem Text werden ,,Frei* und ,,Musikalisch“ in Verbindung mit Improvisieren und Improvisa-
tion grof geschrieben, um auszudricken, dass ein bestimmtes Ph&nomen gemeint ist. Liegt die
Betonung auf dessen Charakter als Geschehendes, als gegenwartiges Tun und Lassen, ist von Musi-
zieren und Improvisieren die Rede; liegt sie auf dessen Charakter als Geschehenes, als Produkt und
als Institution, werden die Worter Musik und Improvisation verwendet. — Eine weitgehend analoge
Schreibweise verwendet Silvana Figueroa-Dreher in ihrem Beitrag in diesem Band.
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»Learning to Improvise Music, Improvising to Learn Music* an das Verwundern
des Bassisten Calvin: ,,I used to think, how could jazz musicians pick notes out
of the air? [...] It was like magic to me at the time.“

Eben diese Provokation des Attributs ,frei“ bietet seit den Anféngen dieser
musikalischen Gattung vor rund 50 Jahren — so die weitgehend anerkannte Datie-
rung® — Anlass zu Kontroversen. Sie sind iiber den musikalischen Diskurs hinaus
von Interesse, so hinsichtlich des Verstdndnisses des Improvisierens als eines
sozialen Handelns und des Verstandnisses von Kreativitat — einer Thematik, die
in den Beitrdgen zum Sammelband von Kurt; Ndumann (2008) sowie erneut von
Figueroa und anderen Beitradgen zur vorliegenden Publikation ausfuhrlich eror-
tert wird.

Mit diesem Beitrag mdchte ich mich an dieser Diskussion beteiligen. Dabei
gehe ich von der Beobachtung aus, dass um die Spezifik, mithin die ,,Definition*
— man konnte auch sagen um die ,,Identitét” — dieser Musik immer wieder ge-
rungen wird. Sie hangt eng mit der Identitat und Subjektivitat der Musizierenden
selbst zusammen. Eine in der Musikzeitschrift ,,Dissonance* unlangst gefiihrte
Diskussion belegt dies und bietet dementsprechend viel empirisches Material.
Ich werde argumentieren, dass ein elaboriertes Verstandnis von ,,Ambivalenz*
geeignet ist, das Verstandnis dieser Zusammenhénge voranzutreiben. Daraus
lassen sich im Blick auf die Anliegen soziologischer Theoriebildung und -for-
schung wiederum Schlisse fur die Tragweite der Idee der Ambivalenz zur Ana-
lyse menschlicher Subjektivitat und Kreativitat ziehen.*

2 Soziologische Anndherung

Als Ausgangspunkt wéhle ich drei einfache Prémissen, die allgemein bekannt
sein durften, jedoch um der Vollstandigkeit der Argumentation willen doch kurz
festzuhalten sind. Die erste liegt heutzutage sozusagen allen soziologischen Ar-
beiten zugrunde. Sie besteht in folgender Annahme: Menschen werden in eine

® Zur Geschichte siehe die grundlegende Darstellung von FeiRt (1997) sowie aus jiingster Zeit und
dementsprechend die neuesten Entwicklungen bericksichtigend: Polaschegg (2011), die Einleitung
zu Nanz (2011) sowie die auf einzelne Kapitel verteilten Ausfiihrungen in der umfassenden ,,Neuen
Jazz-Harmonielehre* von Sikora (2003).

* Dieser Text ist Teil eines Projekts zur Analyse der Tragweite des Konzepts der Ambivalenz.
Dazu gehoren u.a. Arbeiten zur Begriffsgeschichte (Liischer 2009), zu Ambivalenzerfahrungen
in Generationenbeziehungen (Liischer 2005) und im Feld der Psychotherapie (Liischer/Heuft
2006), eine erste Skizze hinsichtlich der anthropologischen bzw. menschenbildlichen Implika-
tionen (Liischer 2010) sowie zum methodologischen Charakter des Konzepts (Liischer 2011a)
und zur allgemeinen theoretischen Einbettung (Liischer 2011b). Zum Projekt siehe auch die
aktuellen Eintragungen unter www.kurtluescher.de).
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schon bestehende soziale Welt hineingeboren, wachsen darin auf und organisie-
ren mit anderen das Zusammenleben. Daraus gewinnen sie wesentliche Impulse
fur das dem Menschen als eigen zugeschriebene Streben nach Sinn. Damit hangt
die zweite Prdmisse zusammen: Was Menschen tun und lassen, ist untrennbar
mit dem Wissen verkniipft, das sie darlber entwickeln, verbreiten, férdern und
unterdriicken. Was ist und geschieht, kann darum in soziologischer Perspektive
immer — mindestens — von zwei Seiten her erschlossen werden: als beobachtbare
Phanomene und als Wissen daruber. Unter dieser Prémisse stellt sich die Frage
der Existenz der Frei Improvisierten Musik nicht: Es gibt sie, indem sie als Be-
zeichnung einer Gattung des Musizierens heutzutage verwendet wird. Allerdings
bedarf sie der inhaltlichen Spezifizierung. Darum dreht sich das Ringen und
davon handelt auch die theoretische Klarung. Die besondere Aufmerksamkeit
gilt dabei — wie bereits erwéhnt — der Bedeutung dessen, was mit ,,frei* gemeint
ist, gemeint sein kann oder zum Ausdruck gebracht werden will. Soll damit unter
Umstdnden eine weltanschauliche Position oder ein Selbstverstdndnis ausge-
drickt werden? Ist damit menschliche ,Freiheit* gemeint? Dies sind nicht nur
Fragen des ,,Tun und Lassens“, sondern zugleich auch dessen Begriindung und
Sinngebung. Es geht also um eine Art ,Paradoxon“: Was heif3t hier ,frei“, wo
doch das Musizieren Teil der ,bestehenden Welt* ist: differenziert, normiert,
universal, alltdglich, feierlich? — Oder auch: Wofur steht dieses ,,frei*?

Die dritte Pramisse betrifft den sozialen Charakter von Musik und durfte
ebenfalls unmittelbar einleuchten, obwohl sie einen komplexen Zusammenhang
beschreibt. Sie besagt: Musik ist eines der Mittel, mit dem Menschen ihre indivi-
duellen, personlichen ldentititen ausdriicken. Doch es koénnen auch kollektive
Identitatsvorstellungen im Spiel sein, ndmlich dann, wenn eine bestimmte Musik
als Symbol von Gemeinschaft verstanden wird oder wenn Menschen sich mit
anderen Menschen, die eine bestimmte Musik spielen, und/oder deren Eigen-
schaften identifizieren.®

® Hierzu bieten zum Beispiel Fischlin; Heble (2004) in ihrem kurzen Abriss zur Geschichte des Jazz
und der Freien Improvisation eine Reihe treffender Beispiele. Erwahnenswert ist auch die in ihrer
Pragnanz erhellende Feststellung von Sikora (2003: 201) (iber den Blues, dessen identitatsstiftende
Funktion fur den frihen Jazz und flir diejenigen, die ihn spielten, unbestritten ist: ,,Blues ist der
verkorperte Widerspruch. Seine Spannung entsteht aus der Verschmelzung von Gegensétzen. So
stof3t im Blues die Klangwelt der nach Amerika verschleppten schwarzen Bevolkerung Westafrikas
auf die Musiktradition europdischer Einwanderer.*

Man kann ganz allgemein in diesen Mdglichkeiten, ,,Identitdten” zu generieren, und in den damit
einhergehenden Prozessen der ldentifizierungen einen Schlissel zu den gemeinschaftshildenden
Funktionen von Musik erkennen. Insofern bieten sich soziologische Analysen von Musik als einen
Beitrag zur Erforschung der ,,kulturellen Grundlagen von Integration“ an. — Beilaufig ist festzuhalten,
dass ,,identifizieren* zweierlei Bedeutungen haben kann: sich zu eigen machen und sich unterwerfen.
Hier ist Ersteres gemeint.
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3 ldentitat und Ambivalenz

Diese Prédmissen verweisen auf zwei theoretische Schlisselkonzepte: Identitat
und Ambivalenz (sowie deren Verknlpfung). Fir jeden der beiden Begriffe
liegen zahlreiche differenzierte Umschreibungen und entsprechend unterschied-
liche Konnotationen vor.® Diese Vieldeutigkeit ist nicht nur ein Nachteil, sondern
bietet auch die Madglichkeit einer zweckorientierten Wahl ohne ausfiihrliche
Erorterungen.’ In diesem Sinne halte ich mich fiir das Verstandnis von ,,Identi-
tat“ an das im soziologischen Schrifttum weit verbreitete allgemeine Verstand-
nis, wonach diese als das Zusammenspiel einer subjektiven, idiosynkratischen
sowie sozialen (institutionalen) Komponente verstanden wird.? Dieses Zusam-
menspiel ist dynamisch und kann als widerspriichlich sowie spannungsvoll er-
fahren werden. Dem weithin akzeptierten neueren Verstandnis entspricht, dass
das ,,Selbst” als fragmentiert bzw. facettenreich angenommen wird. Das wiede-
rum ist mit der bekannten Vorstellung vereinbar, dass die Konstitution von Iden-
titdt maBgeblich von den Mdglichkeiten der Erfahrung und Gestaltung sozialer
Beziehungen beeinflusst wird (was beim Musizieren auf mannigfache, ja sogar
exemplarische Weise erlebt werden kann).

Im Weiteren ist im Horizont der folgenden Analyse die Annahme wichtig,
dass der Mensch sich selbst als ein ,,Ich* wahrnehmen kann, genauer: seine Sub-

® Das kommt auch in den unterschiedlichen Bezeichnungen ,Selbst, Identitat“ und ,,Ich* zum
Ausdruck. Im Folgenden verwende ich sie — vereinfachend - als gleichbedeutend. Identitit wiederum
kann auf das Individuum bezogen werden oder aber kollektiv, also auf eine Gemeinschaft, eine
Organisation oder eine andere sozio-kulturelle Einheit. In diesem Sinne spreche ich von der ,,Identi-
tat“ der ,,Freien Improvisation“ als einer musikalischen Gattung.

" Einen umfassenden Uberblick tiber Theorien des Selbst bietet Ludwig-Kérner (1992). Die Autorin
stellt fest, dass sich wissenschaftlichen Theorien und Konzepte des Selbst den Polen ,Struktur’ und
,Prozess’ zuordnen lassen. Es besteht demnach ,,ein spannungsreicher Widerspruch von Struktur und
Dynamik des Selbst, und es ware gewiss nitzlich, wenn dieser Widerspruch in einem einzigen Kon-
zept erhalten und ,aufgehoben’ werden konnte.“ (a.a.0: 459) In Anlehnung an die Idee der Selbstor-
ganisation liegt die Vorstellung nahe, dem dynamischen Prozess der Selbstreflexion Aufmerksamkeit
zu schenken. Dabei stellt sich die Aufgabe des dynamischen Umgangs mit dem eben genannten
Spannungsfeld. Eine solche Vorstellung scheint geeignet, Freies Improvisieren als ,lebendige Veran-
schaulichung” des Prozesses der Selbst-Entfaltung zu verstehen.

& Im weiten Feld der Analyse von , Identitat“ halte ich mich hier insbesondere an das in den Sozial-
wissenschaften — in verschiedenen Ausdifferenzierungen — grundsétzlich akzeptierte dialogische
Verstandnis der Genese des Selbst, mithin der personlichen ldentitét, fir das die Arbeiten von G. H.
Mead (1934, 1980) eine wichtige Referenz darstellen; besonders bedeutsam ist im Hinblick auf die
flr die Musik wichtige Dimension der Zeit seine Vortragsreihe ,,Philosophy of the present” (1932)
und der Wiederabdruck der informativen Besprechung durch Evander Bradley McGilvary (1933).
Zur soziologischen Interpretation von Identitét siehe auch die bekannte Darstellung von Krappmann
(1970). Den im Folgenden zur Sprache kommenden Zusammenhang von Identitdt und Ambivalen-
zerfahrungen thematisiert, allerdings in einer zeitkritischen Sichtweise, Ehrenberg (1998).
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jektivitat und dementsprechend auch sein Tun und Lassen als Subjekt bedenken,
also reflektieren kann. Eine starke anthropologische Begriindung dieser Annah-
me bietet Plessners Denkfigur der ,.exzentrischen Positionalitat“.’ Sie soll Fol-
gendes ausdriicken: ,,[Der Mensch] lebt und erlebt nicht nur, sondern er erlebt
sein Erleben.* (Plessner 1982: 10) Veranschaulicht in einem vereinfachenden
Bild: Der Mensch vermag, bildlich gesprochen, hinter oder neben sich zu treten
und sich selbst in seinem Handeln mit seiner Um- und Mitwelt zu beobachten
und kann sich so in seiner Korperlichkeit und Umwelthezogenheit erkennen.
Doch dies — kann man erlauternd beifligen — geht zugleich mit der Notwendig-
keit einher, eben dieses Verhaltnis zur Um- und Mitwelt immer wieder neu zu
bestimmen.

»Als exzentrisch organisiertes Wesen muss er sich zu dem, was er schon ist, erst
machen. [...] Der Mensch lebt nur, indem er sein Leben fiihrt.“ (a.a.0: 16) Er lebt
nicht aus einem als urspriinglich harmonisch annehmbaren Gleichgewicht zu seiner
Um-/Mitwelt heraus, sondern muss dieses Verhdltnis, diese Beziehung immer wie-
der schaffen. Darum ist er — so diese anthropologisch-theoretische Annahme — ,.ein
Lebewesen, das Anforderungen an sich stellt“ (a.a.O: 25). Das bedeutet nun auch:
»LEr] ,ist” nicht einfach und lebt dahin, sondern gilt etwas und als etwas.“ (a.a.0: 26)

Daraus ergibt sich ein Spannungsfeld von ,,Ich* und ,Wir*. Unschwer l&sst sich
erkennen, dass sowohl die von Mead ausgehenden Pramissen des Verstdndnisses
von ldentitédt als auch Plessners Konzept der ,.exzentrischen Positionalitat* ge-
eignet sind, um theoretisch zu begriinden, dass der Mensch die Mdglichkeit hat,
Ambivalenzen zu erfahren. Der groBe Vorzug der Idee von Plessner besteht
darin, dass sie einen Brickenschlag zum Erleben von Ambivalenzen und zur
Praxis ihrer Gestaltung ermdglicht.

Hinsichtlich der Umschreibung von Ambivalenz gehe ich im argumentativen
Aufbau zundchst von einem Verstandnis aus, das dem umgangssprachlichen
nahe ist: Es geht um das Hin und Her, oder fachlicher ausgedriickt, um das Os-
zillieren zwischen Gegensétzen. Allerdings habe ich nicht irgendein Oszillieren
im Blick, sondern (und damit flige ich das theoretische Element ein, das in der
umgangssprachlichen Verwendung nicht ausdriicklich zum Tragen kommt) ein

® Ich bin mir dariiber im Klaren, dass ich im Folgenden eine Umschreibung von ,exzentrischer
Positionalitat“ vertrete, die den Tiefendimensionen des philosophischen Diskurses nicht gerecht wird,
wie er beispielsweise von Fischer (2000) und von Mitscherlich (2007) entfaltet wird. In meinem
pragmatischen Versténdnis ist es jedoch durchaus legitim und fruchtbar, den Briickenschlag zwi-
schen differenzierten und immer weiter differenzierungsfahigen theoretischen Konzeptionen und
Empirie bezogenen Anwendungen vorzunehmen. Dieses mache ich auch mit den Konzepten der
Identitat und der Ambivalenz.
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Oszillieren zwischen Gegensétzen, das fir das Subjekt im Hinblick auf sein Tun
und Lassen und die Vorstellung seiner selbst bedeutsam ist.

Auf diese Weise zeichnet sich ein elaboriertes Verstdndnis von Ambivalenz
ab, das mehrere Elemente enthdlt. Das Ziel besteht darin, differenzierte und sys-
tematische Beobachtungen anzuregen, also fiir mannigfache Erscheinungsformen
von Ambivalenz zu ,sensibilisieren*. Ausgehend von einem in der Soziologie
bekannten Begriff schlage ich vor, Ambivalenz methodologisch als ein ,,sensibi-
lisierendes Konstrukt“ (,,sensitizing construct) zu kennzeichnen (Luscher 2011).
Ich verstehe darunter eine Denkfigur, mit der erstens der durch die Begriffsge-
schichte bis heute zu beobachtenden Offenheit des Verstdndnisses Rechnung
getragen, zweitens die solide theoretische Einbettung in mehrere Disziplinen
gewdrdigt und drittens auf die damit zusammenh&ngenden Mdglichkeiten des
interdisziplindren Transfers hingewiesen, viertens jedoch die Offenheit der An-
wendung und Entwicklung des Begriffs betont und zugleich seine Tragfahigkeit
kritisch bedacht wird.

Vor dem Hintergrund der genannten Uberlegungen und Arbeiten ergibt sich
zusammenfassend folgende kompakte Definition: Der Begriff der Ambivalenz
dient dazu, eine bestimmte Art von Erfahrungen zu bezeichnen. Sie treten auf,
wenn Menschen auf der Suche nach der Bedeutung von Personen, sozialen Be-
ziehungen und Tatsachen, die fir Facetten ihrer Identitit und ihre Handlungshe-
fahigung wichtig sind, zwischen polaren Widerspriichen des Fihlens, Denkens,
Wollens oder sozialer Strukturen oszillieren, die zeitweilig oder dauernd unlés-
bar sg?einen; wobei dieses Oszillieren von Einfluss oder Macht geprégt sein
kann.

4  Thesen

Die Erfahrung von Ambivalenzen und der Umgang damit kann nun zum einen —
wie erwéhnt — als ein konstitutives Element der Selbstreflexion im Blick auf die
Entwicklung und Darstellung von Facetten personlicher ldentitdt gesehen wer-
den. Zum anderen aber sind im Freien Musikalischen Improvisieren strukturelle
und prozessuale Bedingungen angelegt, die diese Erfahrung von Ambivalenzen
begiinstigen. Ihr allgemeinster Bezugspunkt liegt in der Ambition, die durch die
Bezeichnung ,.frei* ausgedriickt wird. Aus der Verbindung dieser Elemente leite
ich nun eine allgemeine Devise ab, unter der ich mich dem Freien Improvisieren
annéhern will. In ihrer kirzesten, plakativen Form lautet diese: Freies Improvi-
sieren ist ein Spiel mit Ambivalenzen.

10 F{ir die ausfihrliche Ableitung dieser Definition sieche meine in Fuinote 4 genannten Arbeiten.
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In der ausfuhrlichen Form einer einleitenden, im Folgenden auszudifferenzieren-
den heuristischen, also erkenntnisleitenden Hypothese formuliere ich dies fol-
gendermaRen: Freies Improvisieren ist ein ,, Tun und Lassen*, mit dem Musizie-
rende versuchen, auf eine spezifische Weise wichtige Facetten ihres Selbst aus-
zudriicken. Die Spezifik ergibt sich aus dem Zusammentreffen von drei Disposi-
tionen zur Erfahrung von Ambivalenzen. Die erste besteht in der Auseinander-
setzung mit den eigenen musikalischen Pragungen; die zweite Disposition ist in
der Problematisierung der eigenstdndig gesetzten Bedingungen des jeweils aktu-
ellen Musizierens angelegt; die dritte Disposition liegt im Anspruch der Freien
Improvisation als musikalische Gattung, ndmlich ,frei* zu sein. Die Kumulation
dieser Dispositionen charakterisiert die Freie Improvisation als ein Experiment
im Sinne eines explorativen Spiels mit Ambivalenzen.™

In der hier eingenommenen soziologischen Perspektive besteht das primére
Ziel somit darin, zu erkunden, wie die Erfahrung des Oszillierens zwischen pola-
ren Gegensdtzen mit dem musikalischen Selbst-Verstdndnis und letztlich der
»Persdnlichkeit” der Improvisierenden zusammenhéngt, oder genauer noch, wie
die im Freien Improvisieren angelegten Potentiale der Erfahrung von Ambiva-
lenz mit den Ambivalenzerfahrungen zusammenhangen, die in der Konstitution
des Selbst bzw. von Identitét angelegt sind.

Die Art und Weise, wie dieses betrieben und verstanden wird, macht seiner-
seits die Identitat der Freien Improvisation als musikalische Gattung aus, und
zwar als eine prekére und offene ldentitét, die immer wieder neu durch Musizie-
ren zu schaffen und durch dessen Reflexion zu formulieren ist. Der Charakter
des Schrifttums Gber Freie Improvisation stiitzt diese Sichtweise; es ist (iberwie-
gend essayistisch, fragmentarisch, von Improvisierenden selbst bestritten und
thematisiert haufig das ,,Wesen“ Freier Improvisation, also ihre ,,Identitat*.*?

Meine Hypothese bezeichne ich als allgemein und heuristisch. Ich will da-
mit das Bemuhen um eine erkundende Annéherung ausdriicken. Im Vordergrund
steht also die mdgliche Fruchtbarkeit des Ansatzes. Darum argumentiere ich im

" Die Kennzeichnung als Experiment ist allgemein anerkannt. Dariiber hinaus lohnt es sich festzu-
halten, dass sie mit den pragmatisch-philosophischen Grundlagen des vorgeschlagenen Verstandnis-
ses von Identitat kompatibel ist. Ich weise darauf hin, dass sich in Gruppen frei improvisierender
Musikerinnen und Musiker im Laufe der Zeit oft Regeln herausbilden, die ihrerseits relevant fiir die
Identitat der Gruppen sind.

2 Dass es ein Bemiihen zur Umschreibung der ,,Identit4t* Freier Improvisation gibt, belegen nicht
nur — indirekt — die Versuche ihrer Definition, sondern — mit einem anderen Akzent — die immer
wiederkehrenden Hinweise, Improvisation sei der Ursprung von Musik sowie — wiederum anders
gewendet — Nogliks Abhandlung ,,Von der Suche nach einer européischen Identitdt improvisierter
Musik* (Noglik 1992), wobei es insbesondere um die Differenz zum ,,Jazz* geht. Und last but not
least ist auch auf das Pl&doyer fir ,.ein kleines Manifest* von Schliemann; Zoepf (2003) mit dem
Titel ,,Improvisierte Musik — Ars sui generis!* hinzuweisen.
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Folgenden advokatorisch, d.h., ich argumentiere mit Einsichten und Argumen-
ten, welche die Hypothese als ,,Indizien“ stiitzen.'* Dieses Vorgehen ergibt sich
auch aus dem empirischen Material, das mir zur Verfligung steht: Neuere Litera-
tur und die aktuelle Diskussion in ,,Dissonance”, nicht aber Ergebnisse eigener
Forschungen oder Sekundaranalysen von Daten Dritter.** Diese Annaherung ist
indessen mehr als ein Notbehelf. Die Literatur enthalt ja Uberwiegend Arbeiten,
in denen Improvisierende uber ihr (Selbst-)Verstdndnis schreiben, teils analysie-
rend, teils rechtfertigend, teils suchend. Dabei gibt es eine grole Mannigfaltig-
keit in der Form der , Texte“, die bildnerisch (Rohner 2011), kalligraphisch-
poetisch (Goldstein 2011, Waldvogel 2011), aphoristisch (Zytinska 2011) und in
vielen Féllen autobiographisch sind, aber teilweise auch (musik-) wissenschaftli-
che Dokumentationen und Analysen mit teilweise kontroversen Thesen enthal-
ten'® — alles Indizien fiir den postulierten engen Zusammenhang zwischen Im-
provisation und Identitatsdarstellung.

5 Allgemeine Charakterisierungen Freien Improvisierens

Im Abschnitt Giber Musik eines breit angelegten Essays tber Improvisation stellt
Reck (2010) in einer geradezu pathetischen Emphase fest:

,»Im freien Spiel den strukturierten Geist der Musik verwirklichen, das ist die héchs-
te Leistung eines geschulten, sich frei setzenden Selbst und zugleich die am weites-
ten gehende Mediatisierung des schopferischen Subjekts, das in der Uberwindung
aller Grenzen der Freiheit nicht mehr bedarf, weil hier, im Jenseits der technischen

3 Zum Zweck einer besseren Lesbarkeit des Texts fiige ich einen Teil der Argumente in den FuRno-
ten an.

 Empirische Projekte sind selten. Polaschegg (2011) nennt in ihrer Ubersicht einige wenige psycho-
logische sowie soziologische Arbeiten, darunter diejenigen, Uber die in Kurt; Naumann (2008) und in
diesem Band berichtet wird. — Originell sind ferner Behnes (1992) Vorschldge zur Analyse dessen,
was ,,im Kopf des Musikers* vor sich geht.

%5 Hierzu ist besonders erwahnenswert die mehrbéndige Dokumentation einer sich iiber Jahre erstre-
ckenden Veranstaltungsreihe, initiiert von Walter Fahndrich (1992, 1994, 1998, 2001, 2003, 2007).
Siehe auch die Literaturtibersicht im Anhangsteil von Dissonance (2011: 109). Auf die mittlerweile
zum festen Bestand gehdrenden dlteren Publikationen von Bailey (1992) und Globokar (1994 — mit
dem im Kontext der hier vertretenen Perspektive bemerkenswerten Titel ,,Einatmen-Ausatmen®),
deren Autoren eigene Praxis und Reflexion miteinander verkniipfen, kann ich hier nicht naher einge-
hen. Immerhin sollen sie angesichts ihrer besonderen stilistischen Qualitaten (und der asthetisch-
kongenialen Buchgestaltung) erwahnt werden. SchlieRlich ist auf Arbeiten zu verweisen, die Musika-
lische Improvisation in den Kontext des aktuellen Improvisierens generell stellen, beispielsweise
Bormann; Brandstetter; Matzke (2010), die im Untertitel — wiederum bemerkenswert — von Parado-
xien des Unvorhersehbaren sprechen.
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Schwierigkeiten, die vordem verborgene Logik des Materials und der geheimen
Stoffe sich am reinsten verkdrpert.“ (Reck 2010: 329f.)

Freies Improvisieren als die ,,hdchste Leistung eines geschulten, sich frei setzen-
den Selbst“! Hier ist die Nahe zur vorgeschlagenen heuristischen Hypothese zum
Greifen nahe — doch zugleich gibt es auch Unterschiede. Reck beschreibt und
beschwort — oder genauer — zeichnet ein Idealbild: Improvisieren als der Ko-
nigsweg zum idealen Ich, jedenfalls zur Erfahrung, die als ein ,,Mit-sich-selbst-
eins-Sein“ geschildert und im gleichen Atemzug als erstrebenswert gekenn-
zeichnet wird (vergleichbar mit dem Meditieren). Nimmt man nun den Satz
wortlich, dann beinhaltet er indessen auch eine Anmaliung: Eine Form des Erle-
bens — hier des Improvisierens — ist die Hochste. Doch was machen all jene
Menschen, die diese fiir sich noch nicht entdeckt haben? Vermutlich ist das nicht
so gemeint. Dennoch: Wer stellt fest, ob das Ideal erreicht wird? Niemand ande-
res als das Subjekt selbst! So gesehen hat der Gedanke durchaus seinen Reiz. Er
unterstreicht den experimentellen Charakter des Improvisierens — und zwar,
indem er die eine Seite der ihm innewohnenden Ambivalenz forciert: die reine
Subjektivitdt. Doch die andere Seite — die institutionelle — ist eben auch von
dieser Welt! Das Ambivalenzpotential bleibt bestehen.

Wie sind jene Bemihungen des Improvisierens zu verstehen, in denen das
Ideal nicht erreicht wird? Sind sie minderwertig oder Uberhaupt nicht in Betracht
zu ziehen? Wer ist befugt zu beurteilen, ob das Ideal erreicht wird? Das ist insbe-
sondere zu bedenken, wenn zugleich — was Reck ebenfalls macht — von der
héchsten Leistung eines geschulten Subjekts die Rede ist. Dass auch Kinder und
Dilettanten frei improvisieren, kann so nicht erfasst werden. Offen bleibt ferner,
wie das Erlernen Freien Improvisierens gesehen werden soll.*® Und offen bleibt
schlieBlich, ob, wie und von wem die Qualitét einer Improvisation beurteilt wer-
den kann. Darauf wird noch zuriickzukommen sein.

Bemerkenswert ist nun aber die gleich anschlieRende Passage in Recks
Text:

»,Die musikalische Improvisation vereint so die widerstreitenden Prinzipien von
Freiheit und Determinismus, Selbst- und Fremdbewegung, Wiederholung und Diffe-
renz. lhr Geheimnis ist weniger das des Klanges als vielmehr das der Zeit und der
Substanz, die in den Erscheinungsformen des Konkreten und Einzelnen als sie selbst
aufscheinen.” (Reck 2010: 330)

'8 Siehe hierzu auch Meyer (2010) sowie den Bericht {ber ein anlaufendes Forschungsprojekt von
Baumann et al. (2011).



218 Kurt Liischer

Da ist klar und deutlich von ,,widerstrebende[n] Prinzipien“ die Rede — also von
Ambivalenz? Nein, denn diese werden von der ,,musikalischen Improvisation
vereint“. Es kommt also — so jedenfalls interpretiere ich diese Textstelle — zur
»Synthese®. Problematisch ist an dieser Sichtweise das Folgende: Aufer Acht
bleibt, dass — um es mit anderen Worten nochmals zu betonen — das Freie Im-
provisieren (als Tatigkeit eines Individuums) gerade als das dynamische Wech-
selspiel sich widerstreitender Prinzipien (genauer: als widerstreitend verstande-
ner Prinzipien) von Subjektivitdt und Sozialitat charakterisiert werden kann.

Daraus ergeben sich Konsequenzen fiir dessen Beobachtung und Analyse.
Allerdings wird derjenige, der diese Sichtweise nicht teilt, hier auch das Argernis
einer De-Mystifizierung Freien Improvisierens sehen. Demgegeniiber I&sst sich
geltend machen, dass in einer pragmatischen Sicht deren ,,Geheimnis* nicht zu
fassen ist. Darauf kann man wieder entgegnen, dass gerade in der differenzierten
Analyse des Hin und Her die Mdglichkeit besteht, sich diesem zumindest anzu-
néhern. Freies Improvisieren wird dann betrachtet als Umgang mit widerstrei-
tenden Prinzipien. Es fihrt nicht zu einer ,,Synthese®, sondern manifestiert sich
in je spezifischen Ausdrucksweisen. Auf diese Weise kommt das Selbst, der
aktive Akteur, ins Spiel.

In der Erfahrung von Ambivalenzen bleibt die Spannung zwischen den Ge-
gensatzen offen oder verdeckt bestehen. So wird ihr Dynamik zugeschrieben und
der Bezug zur Pragmatik hergestellt. Am Sachverhalt expliziert: Es wird musi-
ziert, es entstehen symbolische AuRerungen, die, wenngleich fliichtigen Charak-
ters, zugleich eine — &sthetische — Realitat darstellen, die ihrerseits wieder zur
Referenz fur weiteres Tun und Lassen wird. Dies jedenfalls ist die Blickrichtung,
in die die heuristische Hypothese weist (oder weisen soll): Der soziale Charakter
Freien Improvisierens kommt ins Spiel, ebenso die ihm spezifische zeitliche
Dynamik.!” - Nach diesen theoretischen Héhenfliigen wende ich mich nun star-
ker der Praxis zu, vorab dem Beitrag von Thomas Meyer (2010) Uber das Ende
der freien Improvisation und der dadurch ausgelésten Diskussion in ,,Disso-
nance“. Das Bild wird dadurch realistischer und farbiger.

¥ An dieser Stelle béte sich iiberdies eine Anschlussmdglichkeit an ein poststrukturalistisches Ver-
stdndnis von Ambivalenz, wie es Derrida und Butler entwickeln. Letztere stellt den Gesichtspunkt
der ,,Re-iteration“, umschreibbar als ein ,Wieder-Einschreiben®, ins Zentrum, wie Haller (2011)
pragnant darstellt. Diesen Argumentationsstrang zu verfolgen wirde indessen den Rahmen dieses
Aufsatzes sprengen.
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6 Freies Improvisieren als Ideal

Meyer beginnt mit der Schilderung einer Veranstaltung, bei der genau am 22.
Juni 2010 auf ,,hohem, be&ngstigend hohem Niveau“ (Meyer 2010: 5) ein Sextett
renommierter Musiker frei improvisierte, und hélt fest: ,,Diese frei improvisierte
Musik, die irgendwann in den siebziger Jahren aus dem Free Jazz und den wie
auch immer improvisatorischen, intuitiven, aleatorischen Tendenzen der Neuen
Musik entstand, wirkte an diesem 22. Juni fast etabliert” (ebd.). Und weiter:

»,Das war sie friher mitnichten: Die einen versuchten, den Puls aufzugeben, die an-
deren ihre kompositorischen Anspriiche. Frei sollte es sein, frei improvisiert ohne
Absprache. Man kam zusammen, wechselte kein Wort tber Musik, spielte zusam-
men, wechselte auch dariiber kein Wort und ging wieder auseinander. Krud gesagt,
aber das ist das eine Extrem.“ (ebd.) Schlielich: ,,So dirfte es auch an diesem 22.
Juni geschehen sein: wortlos. Das ist die hohe Kunst.* (ebd.)18

Diese Einleitung enthdlt mehr oder weniger offensichtliche Widerspriiche. Da
findet sich die Schilderung eines aktuellen Ereignisses im Bereich der Frei Im-
provisierten Musik und von eben dieser wird vermutet, dass sie am Ende sei. Der
nostalgische Ton wird am Ende des Aufsatzes wieder aufgenommen: , Hétte
dieses Sextett [...] vor zehn oder fiinfzehn Jahren nicht schon &hnlich GroRartiges
servieren kdnnen, allenfalls mit einer etwas weniger groRen, souverdnen Gelas-
senheit?* Um dann sozusagen ,,schwebend“ zu fragen: ,,Oder war’s das? Ist’s
das?* (a.a.0: 9). Mir scheint, dass hier Folgendes zum Ausdruck kommt: Das
Verstandnis der Freien Improvisation ist seinerseits von Ambivalenz geprégt.
Gedacht als Provokation kommt im Aufsatz Uber das Freie Improvisieren ein
Schwanken zwischen Faszination und Resignation zum Ausdruck. Zugleich
findet sich eine ambitionierte Wertung: ,,hohe Kunst“. Sie verbindet sich mit
einer Feststellung, die, wenn man die realen Umstinde bedenkt, doch wenig
realistisch ist: Alles geschieht ,,wortlos*.*®

Diese Figur wiederholt sich. Der Rekurs auf das Ideal findet sich auch an
einer weiteren Stelle: ,,Nun denn, aber die freie Improvisation blieb irgendwie
bestehen, als ein Ideal, etwas Besonderes* (Meyer 2010: 9). Doch gilt — wiede-

'8 Siehe demgegeniiber: ,,Und ich finde, dass Improvisatoren auch dariiber reden sollten, dass sie ein
asthetisches Ergebnis erzielen wollen, obwohl Improvisation sich in einem Prozess vollzieht. Dieses
Ergebnis mu[ss] fiir mich so aussehen: es mu[ss] voller Uberraschung sein, es hat eine sich selbst
entwickelnde Ordnung, es mu[ss] eine Frische haben und eine groRRe Intensitét, die plétzliche Sprin-
ge zulésst [...] eben ein qualitativ anderes Ergebnis als sich durch Komposition und ihre Auffiihrung
durch Musiker erreichen I4[ss]t [i. O. kursiv]“ (Gagel; Zoepf 2003: 14f.).

' Siehe als ein Gegenbeispiel die Filmdokumentation von Peter Liechti (2006) iiber die ,,Hardcore
chambermusic* der bekannten Formation Koch; Schiitz; Studer.
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rum widerspriichlich — auch: ,,Mit ihren Grundwerten st6i3t die freie Improvisati-
on nur noch wenig auf Respons* (ebd.). Meines Erachtens zeichnet sich eine
beachtenswerte Pragung ab: Hier — wie &hnlich schon bei Reck — wird Freie
Improvisation zu einer Ambition. Als solche ist ihr jedoch das Scheitern imma-
nent. In der Grundstruktur eines solchen Verstandnisses Freier Improvisation
sind Potentiale der Erfahrung von Ambivalenz angelegt.

Die Widerspriichlichkeit tritt auch zu Tage, wenn Meyer daran erinnert, dass
Freie Improvisation mittlerweile zum etablierten Element vieler Ausbildungsgéan-
ge von Musikhochschulen und zum Schulfach geworden ist. Dazu gibt es aller-
dings die Meinung, die auch der Autor zu teilen scheint: ,, Tats&chlich ist Improvi-
sation in ihrer inspirierendsten Art letztlich nicht vermitteloar — wie im Ubrigen
Komposition oder Kochkunst auch nicht. Wer den Gipfel erklimmen will, bedarf
des gewissen Etwas, das sich nicht unterrichten lasst.* (Meyer 2010: 7)

Doch worin besteht dieses gewisse Etwas (und gibt es nur den einen Gip-
fel)? Bezeichnenderweise lautet der folgende Satz: ,,Soviel Wunderglauben darf
sein.“ (ebd.) Er beinhaltet also ein ironisches Element — und Ironie ist bekannt-
lich ein stilistisches, semantisches Mittel, um Ambivalenz auszudriicken. In den
in ,,Dissonance* ausfiihrlich wiedergegebenen Reaktionen auf den Artikel von
Meyer finden sich viele Passagen, in denen jene Elemente verdeutlicht werden,
die ich flr die theoretische Grundlegung des Verstandnisses von Freier Improvi-
sation angesprochen habe.
=  Esgeht ,um eine Lust, die Improvisation als verantwortungsvolle Kinstler

zu leben; eine Haltung eben“ — so Lucas Niggli (2010: 66), der sich selbst

charakterisiert als ,,Kind des ,anything goes’ [...] in vielen Ohren ein Hans-
dampf-in-allen-Stil-Gassen®.

= Der Begriff der Haltung findet sich in der Literatur haufig und kommt auch
in Gesprachen von Musizierenden oft vor.2’ Er kann verstanden werden als
eine alltdgliche Umschreibung von persoénlicher Identitat: Als Element, das
sich durchgéngig im musikalischen Tun findet und — nicht zu vergessen —
auch das musikalische Lassen bestimmt. Dabei ordnet sich Niggli selbst so-
zial ein und in dieser Identitat ,,Kind des ,anything goes’ ist das Improvi-
sieren eine wichtige Facette.

Auch bei Niggli kommt allerdings — widersprichlich — der Unterricht zur Spra-

che. Dass Improvisation in einigen Musikhochschulen mittlerweile ein Pflicht-

fach ist, bietet ihm Anlass zur Hoffnung, dass einiges ausgelst wird, wobei

gleichzeitig qgilt: ,,Freie Improvisation kann man, wie einige Dinge im Leben, nur

durchs Tun lernen. Das Experiment, der Versuch lebt. (Niggli 2010: 66)%*

20 Siehe FuBnote 1.
2! Der personlich aggressive Ton, in dem gerade diese Entgegnung abgefasst ist, der hier aus Platz-
grinden nicht dokumentiert werden kann, ist ein wiederum anderes Indiz dafiir, wie sehr beim Disku-
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Der Tenor also (auch) hier: Freie Improvisation lebt, weil sie (musikali-
sches) Leben schlechthin verkorpert. Dieser Topos findet sich beredt wieder im
Diskussionsbeitrag des Westschweizer Kollegen, ebenfalls Musiker, Jacques
Demierre: ,,La musique improvisée n’est pas un style, encore moins un techni-
que. Elle est précisement (sic! KL) non idiomatique et non réferentielle. Elle se
renouvelle & chaque concert, & chaque nouveau concert elle renait.“** — Hier nun
kann man das fir das Selbst konstitutive Spannungsfeld zwischen Subjekt und
Sozialitét erkennen, das aber in der Freien Improvisation in besonderer Intensitat
gelebt werden soll. Sie zeichnet sich — durchaus in Verdeutlichung der grundle-
genden Thesen — als ein Versuchsfeld der ,,Verwirklichung“ des Selbsts und der
Konstitution von Sozialitét ab.

Zugleich wird die besondere Bedeutung des Erlebens von Zeit angespro-
chen. ,,Reality is always in a present* schreibt G.H. Mead zu Beginn seiner er-
wahnten ,,Philosophy of the Present” (1932). Doch diese Gegenwartigkeit ist
durch Vergangenheit und Zukunft gerahmt und zugleich schwebend-fliichtig.
Wie aber wird dieses Spannungsfeld in Ambivalenzen erlebt und gestaltet? Da-
rauf wird zurlick zu kommen sein, wenn vom musikalischen Material die Rede
ist.

7 Freies Improvisieren im gesellschaftlichen Umfeld

Im Hinblick auf die allgemeine Charakterisierung Freier Improvisation ist kurz
auf die vielfach behauptete N&he zum politischen Protest einzugehen. Sie ist
unter den Gesichtspunkten ambivalenter Identitatsfindung von Interesse, weil
dadurch auch deren sozio-kulturelle Einbettung angesprochen wird. Selbstver-
stdndlich bote es sich an, hier historisch weit auszuholen und auch auf die Wur-
zeln der Freien Improvisation einzugehen (die unbestritten die ,,Neue Musik*
und der Free Jazz sind), sowie auf die bis in das frihe 20. Jahrhundert zuriickrei-
chende Problematisierung des (blrgerlichen) Begriffs der Kunst durch die Ver-
mengung mit dem Alltag. In alledem kann man zumindest als kleinsten gemein-
samen Nenner die Thematisierung und Problematisierung von Subjektivitat,
Individualitdt und Sozialitdt ausmachen. Doch zugleich wird man gewahr, dass
hier subtile Analysen unerlésslich sind. Die Warnung der Wiener Musikwissen-
schaftlerin Polaschegg (2011: 22) in einem Aufsatz zum Stand der Forschung im

tieren Uber Freie Improvisation Identitat (und ihre Fragilitat) im Spiel ist (bzw. sind). — Auch in
anderen Entgegnungen auf Meyer finden sich Anklénge dieser Art.

22 Die improvisierte Musik ist weder Stil noch Technik. Sie ist genau genommen nicht idiomatisch
und nicht selbst-referentiell. Sie erneuert sich mit jedem Konzert und in jedem Konzert wird sie
wiedergeboren.* (Ubersetzung K.L.)
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Kontext der Debatte in ,,Dissonance* vor zu schnellen zeitdiagnostischen Folge-
rungen, nicht zuletzt gerichtet an die Sozialwissenschaften, ist durchaus berech-
tigt.

Ich beschranke mich darum auf die Debatte in ,,Dissonance®. Dort findet
sich eine Stimme, die in Analogie zur mikrosozialen Gegenwartsbezogenheit der
Praxis des Improvisierens auch in Bezug auf dessen zeit-historisches Sensorium
angesprochen wird, so jene der Kunstlerin Simona Ryser (2010). Sie verweist
auf drei Paradigmen, die ihrer Ansicht nach die gegenwartige sozio-kulturelle
Dynamik bestimmen: Digitalisierung (die sie bemerkenswerterweise als konse-
quent demokratische Revolution versteht!), Globalisierung und Okonomisierung
sowie globale Medialisierung. Diese werden, so Rysers Uberzeugung, Kiinstle-
risch in einer ,,jungen, heterogenen Szene* (ebd.) reflektiert und in (immer auch
»generationentibergreifenden®) Projekten ,,zwischen Improvisation, Performance
und Experiment, zwischen Konzept und Inszenierung, zwischen Komposition,
Installation und Intervention, Dokumentation und Fiktion realisiert.“ (ebd.) Dar-
aus folgt: ,,Die (neue) Freie Improvisation lebt! kann das nur hei[R]en.” (ebd.)

Der gleiche Grundton findet sich in einem weiteren Beitrag zur Diskussion,
dem ein besonderer Stellenwert zukommt, beinahe jener eines Manifestes, denn
der von Christian Miller (2010) verfasste Text ist von tber hundert Musikschaf-
fenden mit unterzeichnet worden (Liste in Dissonance 2010: 103f.) Hier wird
Freie Improvisation in den Kontext des aktuellen Musikschaffens gestellt, worin

»Zum einen in den Reihen der ,etablierten’ Improvisatoren und zum anderen (und
vor allem) in der nicht so ganz homogenen Gruppe der jiingeren Musiker, die sich
auf das freie Spiel berufen, verschiedenste und zum Teil einschneidende Entwick-
lungen vollzogen wurden.” (Muller 2011: 72)

Kennzeichnend dafir ist u.a. ,,der Weg hin zur Elektronik, die Anndherung an
konzipierte Musik, die Auseinandersetzung nicht nur mit Klanglichkeiten der
Neuen Musik und die Hinwendung zu zurlickhaltendem Auftreten* (ebd.). ,,Die
Fahne der Improvisation wird hochgehalten, die Herangehensweise und die Hal-
tung setzt sich jedoch in verschiedenen Parametern von der Vorgeneration ab
und macht sich zum Teil umgekehrt wieder in deren Spiel bemerkbar* (ebd.).
Dabei ist ferner zu beachten, dass der Eingang in den Schul- und Hochschulbe-
trieb auch zeigt, ,,dass (die Improvisation) ein zum Teil anerkanntes und ge-
schétztes Werkzeug ist.“ (Maller 2011: 73). Die Quintessenz lautet:

»L---] der jlngeren Szene (wohnt) [...] immer noch und immer wieder eine gesell-
schaftliche Sprengkraft inne: Kommunikationsmodelle werden getestet, Grenzen,
Réander und Abgriinde in vielféltigster Weise ausgelotet, Forschungen klanglicher
und formaler Form finden statt, Netzwerkkultur wird zu einem wichtigen Begriff,
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das Internet zu einer zentralen Plattform und daraus folgend kommen neue Formen
im Umgang mit dem Urheberrecht [...] zum Tragen. Dass sich diese Ansatze und
Wege meist fern von eklektizistischen Pfaden ansiedeln, ist ein gro[R]es Qualitats-
merkmal. Die Improvisation — der Begriff des ,Instant Composing’ wére zum Teil
treffender — spielt sich in einer neueren Form zunehmend im Umfeld von Konzepti-
on und Komposition ab. Dies zeigt ebenfalls, dass (nicht nur) die jingere Generation
einen entscheidenden Schritt weitergegangen ist.“ (ebd.)

8 Musikalische Materialien

Die Beitrdge zur Dissonance-Debatte habe ich auch deswegen etwas ausfiihrlich
zitiert, weil darin zusammen mit den Argumenten zahlreiche Elemente genannt
werden, die — in einem umfassenden Sinne des Begriffs — das musikalische Ma-
terial bilden, mit dem die ,,Praxis“ des Freien Improvisierens verwirklicht wird.?
In Ausweitung meiner These gehe ich davon aus, dass sich in dieser Praxis konk-
ret das doppelte Spiel mit Ambivalenzen verwirklichen wird. Damit will ich
sagen: Zum einen kommen in dieser Praxis, also im Tun und Lassen, die Ambi-
valenzpotenziale der Freien Improvisation zum Ausdruck. Zum anderen ist die-
sen Materialien, wenn sie dafir genutzt (und unter Umstanden bearbeitet) wer-
den, eigen, Ambivalenzerfahrungen zu generieren.

Mit dieser etwas kryptischen Umschreibung will ich auf zwei verschiedene
Sichtweisen des Freien Improvisierens hinweisen: Es ist ein Handeln ,,als* und
ein Handeln ,,um zu“, ein solches, das auf Ziele und Zwecke ausgerichtet ist, und
ein solches, das reprasentiert, eines, das von Qualititen des Sozialen beeinflusst
wird und eines, das dazu dient, Qualitaten zu schaffen, eines, das sich aus dem
bisherigen Fluss ergibt, und eines, das diesen entweder bestétigt, &ndert oder
bremst. Kurz: es werden die zwei Seiten des sozialen Handelns in den Blick
genommen.?* In der Literatur finden sich verschiedene Versuche, eine Ubersicht
musikalischer Materialien zu erstellen. Im Kontext des Improvisierens der
1970er macht dies u.a. Feifit (1997). Fur die neueren Entwicklungen présentiert
Polaschegg (2007: 240f.) eine Ubersicht, und Frith (2010) bietet im Rahmen der

2 Der Begriff des ,,musikalischen Materials* wére selbstverstandlich vertieft zu erértern. Doch nur
schon, dass eben Musizieren den Umgang mit vorhandenem ,,Material* erfordert, unterstreicht die in
der Bezeichnung ,,Freie Improvisation* angelegte Paradoxie. — Siehe hierzu auch den Abschnitt tber
den Begriff des Materials im Aufsatz von Baumann et al. (2011: 47-49), der bezeichnenderweise die
Form einer Diskussion unter den Autoren hat.

# An dieser Stelle béte es sich an, ausfiihrlicher auf die handlungstheoretische Perspektive der Freien
Improvisation einzugehen, die u.a. Kurt (2008) und Figueroa-Dreher (2008) vertreten und entfalten.
Das wirde jedoch den Rahmen dieser Skizze sprengen. Ich konzentriere mich auf den Versuch, die
Tragweite des Konstrukts der Ambivalenz zu erkunden.



224 Kurt Liischer

Behandlung der Thematik in ,,Dissonance* eine anschauliche Darstellung, wie er
mit seinen Schiilern den Umgang mit dem Material erarbeitet.® Ich beschranke
mich hier darauf, einige wenige Elemente zu diskutieren, in denen die — doppelte
— Verflechtung mit Ambivalenz besonders dicht zu sein scheint. Zugleich ziehe
ich in diesem Teil weitere Quellen herbei.

8.1 Das Instrument

Musiziert wird mit Instrumenten, eingeschlossen die Stimme und — in neuerer
Zeit — mit den Mitteln der Elektronik. Bei Bailey (1992: 98f. sowie 102), der als
Autor sowohl auf eigene Praxis als auch auf theoretische Reflexion rekurriert,
letzteres als eigentlicher Pionier, finden sich folgende Stellen, die implizit die
Ambivalenzpotentiale ausdriicken.

»There seem to be two main attitudes to the instrument among improvisors. One is
that the instrument is man’s best friend, both a tool and a helper; a collaborator. The
other attitude is that the instrument is unnecessary, at worst a liability, intruding be-
tween the player and his music. The division between these views is not as distinct
as it might be seen [...] The instrument, in free playing can assume an absolutely
central position, a position to which its historic functions might be quite irrelevant
[...] The instrument is not just a tool but an ally. It is not only a means to the end, it
is a source of material, and technique for the improvisor is often an exploitation of
the natural sources of the instrument. [...] (98f.) At one time or another, most play-
ers investigate both the pro- and the anti-instrument approaches, some oscillate con-
tinuously between them and some contrive to hold both views at once ...” (102)

In meiner Sichtweise mdchte ich hervorheben:

= Das Instrument ist materialiter und kulturell vorgegeben. Es gibt Regeln,
wie es gespielt werden kann und soll, ebenso Kriterien. Sie représentieren
gewissermalien den institutionellen Pol. Ihm steht der subjektive gegenuber:
der individuelle Umgang mit dem Instrument. Das Instrument kann konven-
tionell oder unkonventionell gespielt werden.

= Auf der einen Seite geht es um die Akzeptanz dieser Vorgaben, auf der
anderen darum, wie weit die Musikerin bzw. der Musiker sich das Instru-
ment ,,zu Eigen” macht. Diese beiden Seiten sind nicht véllig deckungs-
gleich. Schlieflich ist es moglich, sich das Instrument zu Eigen zu machen
und gleichzeitig andere Spielweisen zu entwickeln. Dies kann fur die ge-
wollte sowie angestrebte Beherrschung stehen. Sie zeigt, ob und in welchem

% Siehe hierzu hinsichtlich der soziologischen Analyse der Bedeutung des Materials auch den Bei-
trag von Figueroa-Dreher in diesem Band.
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Male der Musiker oder die Musikerin sich dem kulturellen Diktat unter-
wirft.

=  Die Beherrschung des Instruments ist mehrdeutig. Im Falle von Virtuositat
kann die Beherrschung so umfassend sein, dass ein subjektiver Ausdruck
erzielt wird. Die institutionellen VVorgaben Uberschreiten die Schwelle zum
Subjektiven. Doch zugleich wird das Virtuose auch radikal hinterfragt.?

= Esist mdglich, die Regeln krass zu verletzen, sie zu verwerfen, also innova-
tiv mit dem Instrument umzugehen (wobei Virtuositat dafir eine gute Vo-
raussetzung ist). So kann das Instrument selbst bei einer geringeren Kompe-
tenz erkundend genutzt werden, also mit neuen Spielweisen, beispielsweise
wenn Bléaser multiphonisch spielen, gleichzeitig spielen und singen oder
»Slap-tongue* Effekte einbauen. Das Innenspiel am Piano kann (auch in ei-
nem wortlichen Sinne) gleichfalls explorierend sein.

= Im Weiteren gibt es den Fall, bei dem unvorhergesehene, unbeabsichtigte
Tone oder Klangeffekte erklingen, wodurch auch die Musizierenden (ber-
rascht werden. Wie reagieren sie darauf?

= Die Abgrenzung zwischen Klang und Gerdusch wird verwischt. Dadurch
wird eine Unentschiedenheit hergestellt, die dem fiir Ambivalenzen kenn-
zeichnenden Oszillieren nahe kommt. Oder aber es entstehen Maf3stabsver-
anderungen ,,durch die Konzentration auf einzelne konventionelle Klénge
oder auch solche, die im Allgemeinen als Storgerdusche wahrgenommen
werden (z.B. Atem- oder Klappengerdusche, Saitenschnarren). Sie werden
wie durch eine Lupe in ihrer Binnenkomplexitat untersucht.” (Polaschegg
2007: 227)

Diese Mehrdeutigkeiten, die noch nuancenreicher beschrieben werden kdnnen,

sind nun nicht nur Anlass fir Ambivalenzerfahrungen der Spielenden, sondern

auch der Zuhérenden. Gewollt und ungewollt, einladend und verletzend sind

Zwiespdltigkeiten, die — je nach Umsténden und Beteiligten — die Wahrnehmung

der Musizierenden positiv oder negativ beeinflussen, entsprechend deren Ein-

schatzung als Kinstler und als Mensch. Dies aber geschieht in einem das Freie

Improvisieren kennzeichnenden Spiel mit Ambivalenzen. Ungewohnte Tone

kénnen nach wie vor ein Element der Uberraschung in sich bergen. Sie kénnen

die Zuhodrenden (und bisweilen die Spielenden) verunsichern. Sie verweisen auf

die Mdglichkeit des radikal Anderen. Sie bringen Kontingenz im Sinne des Un-

erwarteten und Zufélligen ins Spiel. Dies wiederum verweist auf das Element der

Zeit.

% Gestik und Energie, Dramatik, Kommunikation, technische, Virtuositét, all diese zentralen Para-
meter improvisierter Musik fielen einem Paradigmenwechsel, wie Peter Niklas Wilson diesen stilisti-
schen radikalen Wechsel beschrieben hat, zum Opfer.” (Polaschegg 2007: 225)
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8.2 Zeit

Bekanntlich gilt Musik als ,,Zeitkunst* par excellence. Improvisieren spitzt dies
in seiner Einmaligkeit noch zu. Mit grofRer Emphase hebt Wilson (1999) hervor,
was sich schon im Titel seines Buches ,,Hear and Now* ankiindigt: ,,Improvisa-
tion ist die Feier des jetzt ... Die Gewissheit des Unwiederbringlichen verbindet
Musiker und Publikum zu einer Gemeinde, die das Ritual Improvisation zele-
briert.* (Wilson 1999: 21) Mit einem Zitat von Cardew unterstreicht Wilson
dies:

»,Yon einem bestimmten Gesichtspunkt aus ist Improvisation die héchste Art musi-
kalische[r] Aktivitat, denn sie beruht auf dem Akzeptieren jener tddlichen Schwéche
der Musik, jenem wesentlichen und schonsten ihrer Merkmale: ihrer Vergéanglich-
keit“ (ebd.). — Indessen folgt gleich darauf das Aber: ,,Doch wird solche sakrale
Verkl&rung bei improvisierter Musik in aller Regel durch die Profanitét ihrer Dar-
bietung unterlaufen. Da wird das Lakonische zum Prinzip erhoben, der Konzert-Kult
so konsequent negiert, dass es schon zum negativen Kult gerat.“ (22)27.

Der experimentelle Charakter (freien) Improvisierens zeigt sich im Bemihen, die
»Erfahrung von Gegenwart* zu kreieren, also Gegenwart erfahrbar zu machen.
Eine Form besteht darin, den ,,Flow “?® herzustellen. Doch dies geschieht stets im
Wissen, dass diese Gegenwart ein Ende haben muss und zur VVergangenheit wird.
— Zu den paradoxen Mdglichkeiten gehort, die Einmaligkeit der Improvisation
durch die elektronische Aufzeichnung zu unterlaufen. Nicht unerwartet wird dies
von Einzelnen abgelehnt. Jedenfalls gibt es dariiber Diskussionen, die einen
neuen Akzent angesichts des Einzugs elektronischer Mittel auch in die Improvi-
sation setzen.

Versteht man Zeit (u.a. mit Norbert Elias, 1985) als Verkniipfung von Dau-
er und Sequenz, also die Strukturierung von Dauer durch Ereignisse, die in eine
Abfolge eingeordnet werden, dann kann man in vielen Formen des Improvisie-
rens Versuche sehen, die Mdglichkeit, experimentell zu erkunden, sich ganz auf
eine Seite zu schlagen, jene der Dauer. Eine subtile Mdglichkeit, dies zu tun, die
wiederum als eine Erscheinungsweise von Ambivalenz gedeutet werden kann,

7 Und ich bin versucht beizufiigen: Wohingegen das klassische Konzert sie mit vielen Mitteln tiber-
héht, beispielsweise dem Dirigenten in der Rolle eines ,,Hohepriesters*!

% Auf eine ungewdhnliche Art duBerst sich Turino (2009: 106ff.) zum Begriff des ,,Flow*. Er setzt
ihn in Bezug zu Peirces semiotischer Kategorienlehre. Ich erwahne dies, weil hier (wie bei Arndt
(2002)) der Versuch einer philosophischen Fundierung unter Bezugnahme auf pragmatistische Posi-
tionen gemacht wird, wie dies auch bei dem hier verwendeten Konzept der Identitat und dariiber
hinaus indirekt bei dem Verstandnis von Ambivalenz der Fall ist. Es scheint, dass eine Spur zur
vertieften Analyse Freier Improvisation in die Richtung dieser philosophischen Orientierung weist.
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stellt das ,,Z6gern* dar, das seinerseits wiederum dem ,,Zaudern* verwandt ist.?
Arndt (2002) zeigt, wie Monk gerade dieses Stilmittel bewusst eingesetzt hat, um
— wie ich es interpretieren mdchte — ein Oszillieren gegensatzlicher Mdglichkei-
ten auszudriicken: dem Fortfahren im bisherigen oder eben in einem anderen
Duktus. Zusammenfassend hélt er fest:

Im Rickblick ,,auf einer dhnlich abstrakten Ebene wie die Begriffe ,Tradition” und
,Avantgarde’ (lassen sich) die zwei wesentlichen Vorgehensweisen Monks noch
einmal herausstellen: die Wiederholung und das Zdgern [...] Die Wiederholung ist in
jedem Fall essentiell fiir die mit der Tradition gemeinte, auf Uberlieferung basieren-
de Kontinuitdt zwischen Vergangenheit und Gegenwart. Entsprechend wichtig ist
fir die Avantgarde das Zégern beim Erkunden von Neuland. Statt entschlossenem
Marschieren ist immer wieder vorsichtiges Innehalten verlangt, damit sich das Ge-
spur fur den gesuchten Weg im bislang unbekannten Terrain entfalten kann“ (Arndt
2002: 235).

Doch die Zusammenhange sind differenzierter:

Monk nutzt ,konventionelle Versatzstiicke, die zwar den (bergeordneten Zusam-
menhang sichern, aber zugleich eine mdgliche kontinuierliche Bewegung in Frage
stellen oder gar verhindern [...] ,Traditionell” ist demnach die von Monk praktizierte
themenbezogene Improvisationsweise; er verweigert sich aber gleichzeitig der Tra-
dition, weil er durch wiederholtes Aufgreifen thematischer Motive den musikali-
schen Fortgang nicht vorantreibt, sondern stocken l&sst.“ (ebd.). — ,,Monks Umgang
mit der Wiederholung offenbart ein offenes Verhéltnis zur Tradition: Bewahrung
und Verweigerung gegeniiber der vermeintlich selbstverstandlichen Uberlieferung
gehen Hand in Hand. Ahnlich changierend verhalt es sich mit Monks zdgerlichem
Vorgehen. Dessen vermeintlich avantgardistische Bedeutung steht alsbald in Frage.
Wie die Wiederholungen verhindert auch das allméhliche Sich-Vorantasten eine
flie[R]ende musikalische Bewegung [...] Au[R]erdem kommt in Monks Art, Pausen
einzusetzen, das Zdgern zum Ausdruck.” (236)

Ein weiteres Element des musikalischen Materials, dessen Verwendung es er-
maoglicht, Ambivalenzen auszudriicken und zu provozieren, stellt die Wiederho-
lung einer Klangfigur dar. Damit wird Kontinuitét signalisiert, also eine wichtige
Seite von ldentitdt ausgedriickt. Doch zugleich verweist die Wiederholung, da
man weil3 (und fuhlt), dass sie nicht unbegrenzt fortgefuhrt werden kann, auf
Verédnderung. Auf diese Weise kann ,schwebende Spannung* erzielt werden.
Mehr noch: Wiederholung ist in der Regel zugleich Reduktion des klanglichen

# Siehe dazu auch die Darstellung von Zaudern als Méglichkeit, Ambivalenzen zu erfahren, von
Gast (2009), ferner Vogl 2008.
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Materials, férdert Konzentration und ermdoglicht so das Spiel mit subtilen Diffe-
renzen.* Dies wiederum weckt die Aufmerksamkeit fiir das Identische. Ein wei-
terer Aspekt ist der Umgang mit Wiederholung im ,,Dialog*“ zwischen den Musi-
zierenden. Sie ist ein wichtiges Mittel, um Gemeinsamkeit oder Verschiedenheit
zu signalisieren und unterstreicht auch hier den Zusammenhang von Ambivalenz
und Identitat. Dabei geht es sowohl um jene des Kollektivs als auch der einzel-
nen Musizierenden.

Ich muss hier in diesem Rahmen die Analyse der Ambivalenzpotentiale ein-
zelner Elemente des musikalischen Materials zu einem vorlaufigen Ende brin-
gen, will indessen doch noch kurz auf weitere wichtige Aspekte hinweisen:
= Freies Improvisieren ist — vom Anspruch her — in seiner Dauer grundsétz-

lich offen, doch faktisch muss es einen Anfang und ein Ende haben. Es ist

bemerkenswert, dass diese auf ein inneres, subjektives Zeitempfinden ange-
legte Dauer — paradoxerweise — oft durch Vereinbarungen in der objektiven
Uhrzeit, also in Minuten und Sekunden umschrieben wird. Das kann auch
fir Sequenzen innerhalb einer Improvisation zutreffen.
= Allgemeiner noch: In mehreren Quellen wird darauf hingewiesen, dass
einzelne Gruppen fiir ihr Freies Improvisieren sehr wohl Regeln formulie-
ren, insbesondere auch hinsichtlich der Spielweisen, die ausgeschlossen sein
sollen.

= Es gibt durchaus Urteile dariiber, ob eine Freie Improvisation gut oder
schlecht, gelungen oder misslungen ist, obwohl gleichzeitig gilt, dass beim

Freien Improvisieren keine Fehler gemacht werden kénnen.*” Doch dieses

Urteil ist lediglich geprdgt von der subjektiven Einschdtzung des Musizie-

renden selbst. Hier zeigt sich der hohe Grad der Selbstreflexion, der durch

das Freie Improvisieren ermdglicht wird. Doch was macht unter diesen Um-

* Hierzu ist die Abhandlung von Arndt (1999) aufschlussreich, worin er Evan Parkers Freie Improvi-
sation ,,Process and Reality* in ihrer Beziehung zur philosophischen Abhandlung mit dem gleichen
Titel von Alfred North Whitehead in Relation setzt. Das zentrale Thema ist dabei das Verhéltnis von
Besténdigkeit und Fluss. Deren Untrennbarkeit wird in der Praxis m.E. zur spannungsvollen ,,Zwei-
wertigkeit“, eben zur Ambivalenz, und bedarf der Gestaltung. So schreibt Arndt (a.a.0: 247f.):
,Demnach sind es die Wiederholungen, die auf das FlieRen verweisen und somit die Unmittelbarkeit
des Augenblicks bedingen. Zur Aktivitat, wodurch Wiederholungen eine Bestandigkeit erzeugen,
gesellt sich ein ebenso wichtiger passiver Grundzug. Denn Wiederholungen konnen eine Offenheit
erzeugen und damit Voraussetzungen schaffen, die das Eintreten von Erweiterungen und Erneuerun-
gen ermdglichen.”

*! Hier stiitze ich mich insbesondere auch auf E. Molinaris Erlauterungen zu seiner eigenen Praxis.

% Was wiederum hinsichtlich des Musizierens im Jazz (mit Ausnahme bestimmter Formen des Free
Jazz) uberhaupt nicht gilt, weil hier mittlerweile eine dichte Harmonielehre formuliert werden kann,
wie die bereits vorne erwédhnte, mittlerweile in sechster Auflage vorliegende gewichtige ,,Neue Jazz-
Harmonielehre* von Frank Sikora zeigt (Sikora 2003).
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stdnden die Attraktivitat Frei Improvisierter Musik flr die Zuhdrenden aus,
auf die sie durchaus auch angewiesen ist?

9 Diskussion

Freies Musikalisches Improvisieren als Spiel mit Ambivalenzen — in dieser All-
gemeinheit l&sst sich die These kaum widerlegen. Mehr noch: man kénnte ein
weiteres Element hinzufiigen, das die Disposition fiir das Ambivalente verstarkt.
Es ist der Umstand, dass die Freie Improvisation, wie sie heute verstanden wird,
im spannungsvollen Zusammentreffen von ,,Free Jazz* und ,,Neuer Musik* ent-
standen ist und h&ufig noch in diesem Feld verortet wird. Die entscheidende
Frage lautet, ob diese Perspektive den Horizont fir differenzierende Analysen
Offnet und dazu beitrdgt, die Briicke zu anderen kulturellen Ph&nomenen zu
schlagen und zur sozialen Kontextualisierung dieser Musikgattung beizutragen
vermag.

Die allgemeine Charakterisierung als ,,frei“ drickt eine Ambition aus: das
Streben nach einem Ideal. Ein solches Streben kennzeichnet méglicherweise
kunstlerisches Tun schlechthin (oder — um eine All-Aussage zu vermeiden —
zumindest viele seiner Formen). Im gleichzeitigen — durch vielféltige individuel-
le und kollektive Erfahrungen — gestitzten Wissen um die Mdglichkeiten des
Scheiterns ist darin ein dynamisches Spannungsfeld angelegt. Dies ist eine Ein-
sicht, die letztlich an den philosophischen Versuch der Begriindung von Asthetik
als einer ,,Metaphysik des Schwebens* anschlussféhig ist, wie er von Schulz
(1985) vorgelegt worden ist. Das ist eine offene Charakterisierung von Kunst,
die das Spiel mit radikalen Alternativen, mithin das Experimentieren einschlief3t.
Das kann wiederum zur Geste des Protestes gegen das Etablierte werden. Inso-
fern lassen sich auch die politischen Implikationen fassen, die vielen frei Impro-
visierenden fur ihr Selbstverstdndnis wichtig sind. Gleich wie Polaschegg (2011)
mochte ich darin indessen kein konstitutives Kennzeichen Freien Improvisierens
sehen.

Wohl aber dirfte es angemessen und fruchtbar sein, diese in der spezifi-
schen Zuwendung zum ,,Hier und Jetzt“ zu sehen. Wer frei musiziert, interpre-
tiert kein schon vorhandenes ,,Werk* (das beispielsweise in Form einer Partitur
weitgehend, wenngleich nicht vollstandig, festgehalten ist). Auch ist es nicht das
primare Ziel, ein solches zu schaffen. Allerdings ist es durchaus notwendig, die
Implikationen der elektronischen Aufzeichnung zu bedenken — die bekanntlich
nicht unbestritten sind. Doch dies ist ein Thema fur differenzierende, konkretere
Analysen.
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Zunéchst ist vielmehr hervorzuheben: Das Streben gilt dem Erfahren und
Erleben von Gegenwart, einer dichten, im Ensemblespiel gemeinsam empfunde-
nen und gestalteten Gegenwart. Ich schlage vor, dafiir die Bezeichnung ,,erfah-
rene Gegenwartigkeit* zu erwégen. Sie I&sst sich nicht beschreiben, denn jede
Niederschrift macht sie zur Vergangenheit. Wohl aber bedingt sie die Vorstel-
lung des Subjekts als Individuum. So gesehen ist es einleuchtend und logisch,
wenn die Mdglichkeiten der Erfahrung seiner Selbst, die Genese, Konstitution
und Darstellung personlicher Identitat im Zentrum des Verstandnisses derjenigen
stehen, die frei musikalisch improvisieren und selbstverstandlich ebenso derjeni-
gen, die versuchen es zu ,,verstehen®.

Doch im gleichen Atemzug ist hinzuzufigen: Dieses Bemihen um einen
aktuellen, gegenwaértigen Ausdruck seiner selbst im Musizieren kann bedacht,
Uberdacht, veranstaltet und erortert werden. Denn — so jedenfalls unter den hier
eingefiihrten theoretischen Pramissen und empirischen Referenzen — die eigene
Identitit kann vom Subjekt reflektiert werden. Dies aber erfordert denknotwen-
dig die Annahme, sich auch als verdnderbar und different zu erfahren. Diese
»Exzentrik* ist der Nahrboden fur Ambivalenzen, mithin auch des musikalischen
Improvisierens.*®

Nun ist Freies Musikalisches Improvisieren zugleich ein praktisches Tun.
Als solches erfordert und ermdglicht es den Umgang mit (musikalischem) Mate-
rial, die Interaktion mit anderen (sieht man vom Sonderfall des einsamen Impro-
visierens ab), die Organisation von Auftritten, die Reaktion von Zuh&renden und
Zuschauenden®, die kritische Wiirdigung. Ich habe anhand von Beispielen zu
zeigen versucht, dass diese Praxis konkrete Ambivalenz-Spiele beinhalten kann
und so die basale Ambivalenz konkretisiert.

Ich neige dazu, in der Art und Weise, wie dies geschieht, einen wichtigen
Anlass der Attraktivitat der Freien Improvisation zu sehen, und erkenne hier
auch die Mdglichkeit, dazu konkretere Fragestellungen und differenzierende
Hypothesen zu formulieren. Ich nenne nur einige wenige:
=  Flow: Das mit ,,Flow* bezeichnete Erleben besteht in spezifischen Auspréa-

gungen der Erfahrung von Ambivalenzen, wobei noch n&her zu untersuchen

ist, inwieweit dies durch ,,Reduktion* (sensu Coltrane) oder Verdichtung

(sensu Evans Parker) exemplarisch geschaffen werden kann und ob sich ge-

stiitzt darauf Typen von ,,Flow* unterscheiden lassen.®®, %

% Das trifft zunéchst fiir das ,,Freie Improvisieren“ in dem hier verstandenen Sinne zu. Zu bedenken
ist indessen zudem, inwieweit dieser Aspekt auch im ,traditionellen” Improvisieren von Belang ist.

# Ich spreche hier wie andernorts von Héren und Schauen, denn viele Beobachter sind der Auffas-
sung, dass der Umgang mit den Instrumenten sowie die Interaktionen unter den Musizierenden ein
bedeutsames Element des musikalischen Improvisierens sein kénnen.

% Hierzu der Vergleich der beiden in Arndt (1999).
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= Spontaneitat: Die paradoxe Aufforderung, frei zu musizieren erfordert ei-
gentlich, jede musikalische Vorbildung abzulegen und zu vergessen — ein
offensichtlich unmdégliches Verlangen. Dennoch gibt es Techniken, um ein
hohes MaR an ,,Unvoreingenommenheit* aufzubringen, so durch spezifi-
sches ,,Uben“*’, durch die Formulierung von in Meta-Regeln eingeschlos-
sene ,,Verbote*; Spontaneitat heifit in der Tat denn auch, was als gefliigeltes
Wort gilt: Beim Freien Improvisieren (im Unterschied zum Jazz) kann man,
wie erwahnt, angeblich keine Fehler machen, wohl aber gut oder weniger
gut reagieren, das heif’t also, den Gang des Musizierens férdern oder unter-
brechen. Dabei besteht mdglicherweise ein Zusammenhang mit der Idee der
Kreativitét (siehe unten).

= Urteilen: Wenn es zutrifft, dass Freies Musikalisches Improvisieren in ho-
hem Mal Erfahrung, Présentation und Reflexion des Selbst ist, dann folgt
daraus, dass diese individuelle, subjektive Komponente auch einen hohen
Anteil am Urteil iber das Gelingen oder Misslingen, kurz die Qualitat einer
Improvisation hat. Dadurch wird wiederum die Selbstbezuglichkeit ver-
stérkt, die indessen eine Spirale von Zweifeln und Behaupten in Gang set-
zen kann. Das ist ein experimentelles Spannungsfeld fiir personliche Auto-
nomie sowie der Mdglichkeit, gruppenspezifische Identitét zu schaffen.

= Zuhdren und Zuschauen: Worin besteht denn eigentlich die Attraktivitét
Freien Musikalischen Improvisierens fiir die Zuhérenden und Zuschauen-
den, wo dieses doch ein hohes MaR an Egozentrik des Individuums und des
Ensembles aufweist? Meine diesbeziigliche Hypothese lautet, dass die An-
ziehungskraft darin besteht, dass sich der Einzelne in einem hohen MaR,
Uber kiirzere oder langere Dauer, mit einem Musizierenden identifiziert, da-
bei auch von einem zum anderen wechseln kann. Grundsétzlich ist ein sol-
ches Identifizieren auch in anderen Musikgattungen moglich, beispielsweise
in der Kammermusik. Doch beim Improvisieren verstarken dichte Verge-
genwartigung und Spontaneitdt dies; auch gibt es keine Ablenkung durch
die Bekanntheit der Komposition. Spekulierend kann man weiter argumen-
tieren, dass offenbar die besondere Sensibilitat flir Ambivalenzerfahrungen
eine wichtige Voraussetzung ist, damit alle Beteiligten Freude und Lust an
dieser Art des Musizierens haben. Das nun ware allerdings durch gezielte

% Die Redeweise und das Phanomen des ,,Flow* verdienen wegen der damit einhergehenden Dialek-
tik besondere Aufmerksamkeit, wird doch damit oft ein ,,Aufgehen des Selbst* und gleichzeitig eine
héchste Form seines Erlebens umschrieben.

¥ Hierzu die Beschreibung von ,practising” durch Bailey (1992: 110). Er nennt dies ,,personal im-
provisation“, deren Differenz er im Vergleich zu anderen Formen des Ubens folgendermaRen um-
schreibt: ,,[...] it lies in the improvisors relationship to what he is playing. He listens to himself in a
different way [...] the focus of attention will be on the details of playing rather than on the totality,
and what is being exercised is choice (ebd.).
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empirische Untersuchungen differenziert zu Uberprifen, ein Forschungs-
thema, das noch kaum bearbeitet worden ist.

= Kdnnen Laien improvisieren? Wenn in der umschriebenen Weise Improvi-
sieren und Selbst-Erfahrung miteinander verkniipft sind, gibt es prinzipiell
keinen Grund zu bezweifeln, dass auch Laien improvisieren kénnen. Zu-
sétzliche Voraussetzung ist, dass ihr Musizieren eine Facette ihrer personli-
chen Identitat ist. Fortschritte und Verénderungen in ihrem Verstandnis von
Musik, beispielsweise von Befangenheit zur Unbefangenheit im Umgang
mit dem Instrument, kdnnen ber das Musizieren als befreiend erlebt wer-
den. Das kann in allen Lebensphasen der Fall sein, insbesondere auch in der
Kindheit und im Alter.

10 Ausblick

Ich breche meine Ausflihrungen hier ab, mochte aber behaupten wollen, dass es
sehr wohl méglich ist, vor dem Hintergrund der theoretischen Thesen und der
empirischen Veranschaulichungen Anregungen fur vertiefende Fragestellungen
und differenzierte Hypothesen zu gewinnen. Auch ist die Perspektive meines
Erachtens anschlussfahig an andere soziologische Ansétze, beispielsweise ein
handlungstheoretisches Verstdndnis des Improvisierens oder die Verknipfung
mit den aktuell diskutierten Theorien der Praxis. In musikwissenschaftlicher
Hinsicht ist hervorzuheben, dass ich auf die in dieser Disziplin wichtige histori-
sche Sichtweise nicht eingegangen bin, in der die Entwicklung der Improvisation
ein wichtiges Thema ist. Ebenso habe ich darauf verzichtet, mich zum Verhaltnis
von Improvisation und Komposition zu &uf3ern.

Ich begniige mich mit zwei Hinweisen. Erstens: Der Einbezug des Kon-
strukts der Ambivalenz ermdglicht, die in der Soziologie interessierende, mehr-
fache wechselseitige Orientierung der Musizierenden unter Einbezug des Um-
gangs mit dem Unerwarteten und Spontanen zu betrachten. Die an sich beste-
hende ,,doppelte Kontingenz* im Sinne der alternativen Bezugnahme wird durch
die Kontingenz im Sinne von Zufélligkeit erweitert. Zweitens: Kreativitét als ein
Kriterium des Improvisierens lasst sich konkreter fassen. Sie zeigt sich erstens
im Kontext der dichten Gegenwartigkeit des Musizierens in der Unbefangenheit
des Umgangs mit dem im musikalischen Material, namentlich dem Ausspielen
der darin angelegten Gegensatzlichkeiten und Ambivalenzen. Wichtig ist auch zu
sehen, dass sich Kreativitat soziologisch darin zeigt, dass sich andere die Neue-
rungen ,,zu Eigen“ machen und diese auf diese Weise ,sozial“, d. h., ,,verge-
meinschaftet* werden.



Freies Musikalisches Improvisieren: Spiel mit Ambivalenzen 233

Bleibt zum Schluss die Frage, inwiefern die Perspektive in einem interdis-
ziplindren Kontext geeignet sein konnte, das Bild der Freien Improvisation und
ihrer kulturellen Relevanz zu ergénzen. Beispielsweise scheint mir eine an die
Praxis jener Formen der Psychotherapie zu bestehen, die mit der Methoden der
freien Assoziation arbeiten. Auch hier findet sich eine Paradoxie, wird doch
meistens angenommen, dass die Assoziationen so spontan und so frei nicht sind,
sondern in einem naher zu ergrindenden Spannungsfeld zu friheren (unbewuss-
ten) Erfahrungen stehen. Dabei wird vom Therapeuten und der Therapeutin die
Fahigkeit der ,gleichschwebenden Aufmerksamkeit* gefordert.® Inwiefern ist
das Ambivalenzgeschehen in Therapie und Improvisation ahnlich, inwiefern ist
es verschieden und was liefe sich aus diesem Vergleich faktisch und konzeptuell
lernen?** Umgekehrt interessiert ,,Improvisieren auch im Zusammenhang mit
aktuellen Theorien des Organisierens und der Arbeitsgestaltung. Welche Ge-
meinsamkeiten und Unterschiede bestehen zum musikalischen Improvisieren
(siehe Riisenberg 2004)?

Ich stelle hier eine Mdglichkeit zur Diskussion, um sich dem Faszinosum
(und den ,,Geheimnissen®) der Freien Improvisation anzunéhern, indem diese als
ein komplexes Spiel mit Ambivalenzen verstanden wird. Es geht darum, im
Spannungsfeld von Subjektivitat und Sozialitét sich seiner selbst als Person zu
vergegenwartigen, indem mit den selbst gewdhlten und selbst gesetzten musika-
lischen Mdglichkeiten experimentiert wird, radikale Gegensétze zu erfahren. In
den Ambivalenzpotentialen dieses musikalischen ,, Tun und Lassens“ kann man
ein konstitutives Kennzeichen dieser Gattung von Musik sehen. - Spiegelbildlich
dazu kann man sagen, dass Freies Musikalisches Improvisieren eine unter meh-
reren Formen von Ambivalenz darstellt, die man als ,,ambitionierte Ambivalenz*
bezeichnen kdnnte (und die beispielsweise von der durch Traumata geprégten
Ambivalenz*® unterschieden werden kann).

Es macht also Sinn zu behaupten, die Freie Improvisation zeige experimen-
tell und exemplarisch, dass Menschen fahig seien, die Erfahrung von Ambiva-
lenzen zu machen. Diese Féhigkeit lasst sich anthropologisch unter dem Vor-
schlag fassen, den Menschen — auch — als ,,homo ambivalens* zu charakterisie-
ren. Um jedoch den Fallstricken zu entgehen, die Menschenbildern drohen, ndm-
lich All-Aussagen zu sein und dementsprechend normativ und idealisierend

% Fiir eine Erl4uterung siehe Kénig (2008): Gleichschwebende Aufmerksamkeit ,,ist das Instrument,
die unbewussten Verkniipfungen zwischen den Mitteilungen und den Verhaltensweisen des Analy-
sanden zu entdecken, zu verstehen und zu deuten.” (261)

* Hier ist Uberdies in Betracht zu ziehen, dass Improvisieren auch in einzelnen Musiktherapien
eingesetzt wird. — Ebenfalls zu bedenken ist ihre Pflege im elementaren Unterricht bei Kindern.

“ Fir diese Form von Ambivalenz, die u.a. den Umgang mit traumatischen Erfahrungen in der
Kindheit und Jugend betrifft, siehe Liischer; Heuft (2006).
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(oder radikal kritisierend) zu wirken, ist es zumindest notwendig zu postulieren,
dass dieses Menschenbild die Ambivalenz gegenuber Ambivalenzen einschlief3t
(Lascher 2010).

Dem Ph&nomen der Freie Improvisation kann man sich anndhern — so zu-
sammenfassend die theoretische Quintessenz meiner Analyse —, wenn man es als
ein mehrfaches Spiel mit Ambivalenzen im Hinblick auf die stete Entwicklung
wichtiger Facetten des Selbst der Musizierenden betrachtet, wodurch zugleich
die prekére ,ldentitat“ dieser musikalischen Gattung konstituiert wird. Wofur
aber steht das ,,frei“, wo doch das Musizieren — wie eingangs gesagt — in einer
bestehenden Welt, in sozio-strukturell vorgegebenen Kontexten und dementspre-
chend umschriebenen Situationen geschieht? Die Besonderheit, mithin auch die
»Freiheit”, liegt in Folgendem: Die Musizierenden bemihen sich um gréRtmdog-
liche Autonomie sowohl in der Bestimmung des Kontexts, der Wahl des Materi-
als und der Setzung eigener Regeln als auch um gréRtmoégliche Autonomie im
Umgang mit eben diesen selbst gewéhlten und selbst gesetzten Vorgaben. Es
liegt also ein Experimentieren mit einem doppelten Bemihen um Autonomie
vor, im Wissen darum, dass diese Autonomien nicht vollstdndig erreicht werden
kdnnen: Daraus resultiert ein mehrfaches Spiel mit Ambivalenzen. Es verlangert
sich im gleichzeitigen Bemihen, die Spezifik, mithin Facetten der Identitat der
Gattung ,,Freie Musikalische Improvisation* zu erfahren und darzustellen.

Im Hinblick auf die Praxis menschlichen Handelns liegt es nahe, diese Ein-
sicht zu ergénzen: Menschen haben die Mdglichkeit, in Verbindung mit dem
Erleben ihrer selbst die Erfahrung von Ambivalenzen anzustreben, asthetisch zu
gestalten und zu wirdigen. — Allerdings ist die produktive und die rezeptive
Sensibilitat fir Ambivalenzen nicht bei allen Menschen vorhanden und ausgebil-
det. Werden indessen diese Fahigkeiten — aus welchen Griinden auch immer —
als erstrebenswert angesehen, dann bietet die Freie Improvisation hervorragende
Gelegenheiten, sie zu férdern und zu entfalten.
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