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Uber die Wirklichkeit einer musikalischen Utopie des
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Entgrenzens

D as Thema »Entgrenzen«bringt ein mili-
tarisch gepréagtes Begriffsfeld mit sich
und der Versuch, es zu vermeiden, muf schei-
tern, zumal wenn — wie hier — Entgrenzen im
Zusammenhang mit (kiinstlerischer) Avant-
garde reflektiert wird.! Als modernes Schlag-
wort umreifit »Entgrenzen« eine vorrangig
technologisch verwirklichte Utopie unserer Ge-
sellschaft des Besser-Mehr-&-Alles-Schneller
bis hin zur Gleichzeitigkeit in jederzeitiger
Verfiigbarkeit alles Seienden und Vorstellbaren
als Information und Ware.

Die angebotenen Wirklichkeiten und Dinge
werden ihres Ortes und ihrer Zeit enthoben
und als Bild in den Medien verlieren sie ihren
realen Raum. (Wir erfahren durch Sichtfenster,
tiber Monitore und Printmedien die Welt be-
angstigend gleichformatig.) Das Original ist
nurmehr Prototyp. Simultanitét heifit Simula-
tion. Wirklichkeit wird wiederholbar, wieder-
herstellbar, synthetisierbar. Irreales und Denk-
bares wie Disneyland und Retortenwesen
werden in unsere Wirklichkeit eingereiht. Die-
ser Drang nach Grenzenlosigkeit kommt aus
einem Ideal, dem nach personlicher Freiheit:
nicht gebunden zu sein an den Bestand der ei-
genen Wirklichkeit, sondern sich in andere
ausdehnen und andere in sich hineinholen zu
konnen. Ein Freiheitsstreben, das bereits eine
innere Grenziiberschreitung voraussetzt: das
Wagnis, sich von Unbekanntem bestimmen zu
lassen.

Die verfiigbare Allprasenz des Anderen in
Medien und Waren erfiillt als unerschopfliches
Angebot die Sehnsucht immer wieder. Die Brei-
te und Geschwindigkeit dieses stetig nach-
wachsenden Angebots komprimieren Wirklich-
keiten und Wahrnehmung. In der immensen
Herausforderung, all diese Erfahrungen zu ei-
nem (meinem) Weltbild zu kombinieren, werden
Sinne und Denken dekonzentriert, die eigene
Standortbestimmung entfallt. Die Verfiigbarkeit
der Wirklichkeiten macht das Wagnis tiberfliis-
sig, werde ich doch scheinbar der Notwendigkeit
enthoben, selber meine Grenzen zu tiberschrei-
ten, da doch alles zu mir kommt.

Die Sehnsucht ohne Widerstand 16st die ei-
gene Umgrenzung auf. Der Mensch verliert
sich bis hin zu selbstmoérderischem Verhalten,

2 wie zum Beispiel im Autoverkehr, wo sich be-

nommen wird wie im Videospiel. Verfiigbar-
keit und Wiederherstellbarkeit préagen die
Strukturen der Wirklichkeiten und Dinge, so-
wie deren Erleben: Sie diirfen nicht komplex
sein, was bei ihrer Reproduktion zu grofie Ge-
nauigkeit erfordern wiirde, und sie diirfen kei-
ne unmittelbar wirkende Kraft haben, die Be-
troffenheit erzeugen konnte, als blockierender
Stillstand im nachdrangenden Angebot.

Empfindsamkeit in der Verbindung mit
Genauigkeit ist daher bestens geeignet, in die-
sem utopie-gesittigten Stadium unserer Ge-
sellschaft Ausgrenzung zu erfahren. Beides:
Empfindsamkeit und Genauigkeit kennzeich-
nen zusammengehdrend kiinstlerisches Schaf-
fen. Eines in dem nicht Vervielfaltigung und
die Gesetze einer nachstellbaren Kausalitat
Wirklichkeit herstellen, sondern der Grenzgang
des Kiinstlers zwischen inneren und dufieren
Kréaften Wirklichkeit immer wieder neu be-
stimmt. Kunst erklart unser Dasein nicht durch
ein anderes, das ich mir von irgendwoher zur
Seite stellen kann, bedient meine Sehnsucht
nicht, sondern 14f3t mich mir nicht entkommen
und stellt das Deckungsverhiltnis von eigener
und anderer Wirklichkeit in Frage. Die kiinst-
lerische oder allgemeiner: kreative Utopie einer
Identitdat mit fernen, anderen Realititen for-
muliert den stindig entgrenzenden Fortbe-
stand der Sehnsucht als ihr Gesetz mit.

Die dsthetische Theorie der Avantgarde
nimmt sich umfangreich dieses Komplexes
an, wobei sich ihre Reflexion auf bildende
Kunst konzentriert, sicherlich nicht zuletzt auf-
grund einer grofleren Prasenz dieser Kunstgat-
tung ob ihrer besseren Eignung als Ware. Zeit-
gendssisches Musikschaffen erfahrt dagegen
stiefmiitterliche Behandlung. Musikalische
Avantgarde wird iiberwiegend festgemacht an
wenigen groflen Namen, oft unter Bezug auf
Werke, deren Entstehungsdaten Jahrzehnte
zurtickliegen. Dabei wird vor allem ein Bereich
musikalischer Arbeit tibersehen, der als Uto-
pie schon von Ferrucio Busoni (1961) bis hin
zu Roland Barthes beschrieben wurde, doch
als langst horbare Wirklichkeit noch weitge-
hend unentdeckt ist: die musikalische freie
Improvisation.

An der Schaffenssituation und den Ergeb-
nissen dieser Musik ist der Freiheitsdrang der
Kunst in ein entgrenztes Wirken modellhaft
lesbar, als Balanceakt zwischen Selbstbewufst-
sein und Hingabe. Freie Improvisation ist
Musik, die ihre Anfinge und ihr Zentrum in
Europa hat, die sich aus vielen Quellen speist
und die in den knapp vierzig Jahren ihrer Ge-
schichte durch die professionelle Arbeit der
sich ihr widmenden Musiker eine hochverfei-
nerte musikalische Kultur hervorgebracht hat.
Sie findet ein kleines, fachkundiges Publikum
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Editorial

Seit Ende der neunziger Jahre hat sich in Deutschland die Szene freier Improvisation,
Musik, die ohne Notation in Echtzeit entsteht, deutlich verandert. Mit neuen Orten in
Berlin und Hamburg, in Bremen, Dresden, Stuttgart und Koln, Chemnitz, Leipzig oder
Munchen ist sie breiter geworden, hat sich verjungt und ist klanglich eindeutiger in der
neuen Musik verankert. Von einer publizistischen und medialen Offentlichkeit nach wie
vor kaum wahrgenommen sind ihr der Status einer Subkulturszene wie auch ihr subver-
siver Charakter geblieben. Letzteres ist der Musik selbst als Haltung eingeschrieben, Tra-
ger solcher subkulturellen Strukturen ist ein Netz aus eigenen Veranstaltungsorten, Pro-
duktions- und Verbreitungsformen, Labels, international vernetzt durch die Musiker
selbst. An den Musikwissenschaftler, der sich publizistisch am kenntnisreichsten fur diese
Kunst freier Improvisation eingesetzt hat, an den vor eineinhalb Jahren verstorbenen Pe-
ter Niklas Wilson, mochten wir mit einem Artikel des Musikers und Freundes Burkhard
Stangl erinnern. Uns hat er als Autor in diesem Heft gefehlt.

Der Begriff Improvisation aber, die voraussetzungslose Erfindung aus dem Stegreif,
beschreibt das Wesen dieser Musik schon langst nicht mehr. Deshalb haben wir uns fr
den aus der Berliner Szene stammenden Begriff »Echtzeitmusik« entschieden: eine Musik
aus konzeptuellen, kompositorischen, improvisatorischen, performativen und kommuni-
kativen Elementen, die — unwiederholbar — in Echtzeit entsteht. Durch ihre auf musizie-
rende Kommunikation setzende Kreativitat, ihren life-Charakter, die Internationalitat und
ein Instrumentarium an der Schnittstelle von akustischen Instrumenten und electronics
hat sie neue Raume fur Innovation geschaffen mit der Klangforschung erneut im Zen-
trum. Einige Aspekte dieses Neuen will dieses Heft anreiBen. Elke Schipper entwickelt
theoretisch Konsequenzen, die aus der Freiheit improvisierenden Musizierens erwachsen.
Musiker der Berliner Szene diskutieren Uber Unzulanglichkeiten des Begriffs »improvi-
sierte Musik« sowie Uber mogliche Formen und Inhalte. Dietrich Eichmann skizziert mit
viel Insiderwissen die Berliner Szene und Dietrich HeiBenbUttel einen jungst entstande-
nen Ort in Stuttgart. Klaus Nicolai stellt ein Projekt aus Dresden vor, dessen Wurzeln in
Malerkreise der 80er Jahre reichen und dessen eigensinniger asthetischer und musikali-
scher Anspruch ohne die Regressionen der DDR-Musikkultur nicht denkbar ist. Und
Bjorn Gottsteins Portrat Uber Keith Row beleuchtet die Anfange aus der Perspektive ak-
tuellem Gewordensein. Wichtig ist diese Musikszene, weil von ihr neue Impulse ausge-
hen, nach denen man in der gegenwartigen komponierten Musik vergebens sucht.

Gisela Nauck

und Achtung bei Kollegen und Musikwissen-
schaftlern auch aus anderen Lagern des musi-
kalischen Lebens, vorausgesetzt, man unter-
zieht sich der Miihe, sie ausfindig zu machen
und hinzuhoren.

Impulse, Material, Arbeitsweisen

Musikalische Improvisation ist keine Erfin-
dung unserer Zeit und in allen Kulturkreisen
zu finden. Die Utopie des freien Improvisie-
rens, Musik allein aus dem musikalischen
Kréfteverhiltnis ihrer unmittelbaren Verwirk-
lichung entstehen zu lassen, nicht durch Ent-
wurf oder Konventionen limitiert, wuchs um
1965 herum zunichst unter Interpreten und
Komponisten der neuen Musik , sowie dann
mit Anfang der siebziger Jahre zunehmend
auch bei Musikern des Free Jazz. Das geschah
vor dem Hintergrund der Offnung komposi-
torischer Determination auf eine individuell
zu fiillende Aleatorik hin und der vielfachen —
musikalisch unbefriedigenden — Tendenz des
Free Jazz zu Intensititsmustern. Das als un-
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eingeschrankt deklarierte musikalische Materi-
al und die Verankerung der Musik in der Per-
son des Spielers brachte allerdings auch Mifs-
verstindnisse mit sich. (Die Forderung
danach, daf$ alles Musikalische moglich sein
sollte, wurde zum Teil dahin verkehrt, dafd
nun alles Mogliche musikalisch sein sollte.)
Das sich daraus ergebende musikalische
Scheitern ist keine blofSe Entwicklungsstufe in
der Geschichte dieser Musik, sondern es steht
neben gelungener freier Improvisation und
verzerrt das Bild von ihren musikalischen Lei-
stungen.

Als kiinstlerische Utopie eines Fortsetzens
der eigenen musikalischen Realitét in ein noch
unbekanntes musikalisches Erleben gerit diese
Musik gleich beim ersten Baustein ihres Han-
delns in die Spannung zwischen Sicherung
und Eroberung. Bereits das Instrument bietet
als Gegenkorper zum Musiker der musikali-
schen Freiheit Widerstand. Zur Artikulation
individueller musikalischer Lebendigkeit und
Projektionen bietet das klassische »iiberper-

sonliche« Intonationsideal kein ausreichendes 3



2 Roland Barthes, Die Rau-
heit der Stimme, Berlin 1978
(1972).

3 Siehe Vilem Flusser, Ge-
sten, Diisseldorf 1991.
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Vokabular. Das Instrument mufs vielmehr in
die eigene Vitalitit eingebunden werden. Das
farbt den Klang dieser Musik organisch (der
horbare Atem in vielen Spielweisen ist auffal-
lend) und pragt die Bewegungen der Musik
physisch-motorisch. Diese »Rauheit« oder —
an anderer Stelle — dieses »Schlagen« spiirt
Roland Barthes als das letztlich Verbindliche
in aller Musik auf und veranlafit ihn zu der
Hoffnung, »daf$ die blofie Berticksichtigung
der musikalischen >Rauheit< eine andere Mu-
sikgeschichte als die, die wir kennen, zu Folge
haben kénnte.«”

Diese Freiheit der Verfiigbarmachung des
Instruments als Teil der eigenen musikalischen
Personlichkeit verlangt nach seiner Beherr-
schung. Dabei liegt in den Wiederholungen des
reproduktiven Ubens die Gefahr der Erstar-
rung in formelhaften musikalischen Auferun-
gen, mit denen sich die musikalische Suche
auf dem ersten Fleckchen Neuland einrichtet.
Andererseits macht eine Internalisierung des
eroberten Klangmaterials dessen reflexhafte
Abrufbarkeit moglich und setzt das Bewuf3t-
sein frei fiir andere Ebenen der Gestaltung: fiir
das Horen, die Analyse, das Kalkiil und die
Entscheidung. Ob die eigenen Ausdrucksmit-
tel musikalische Aussagekraft besitzen und
ob sie ein flexibler musikalischer Sprachschatz
sind, der unbekannte musikalische Situatio-
nen meistern kann, realisiert sich im Zusam-
menspiel mit anderen Musikern, denn: Die
Wirklichkeit des Musikalischen ist Mitteilung.

Jede musikalische Handlung ist Eingriff
und bietet Angriffsfliche, wahrend das eigene
Erleben — immer schon selektiv von eigenem
Interesse bestimmt — Vergangenes und Ge-
schehendes im ordnenden Gang des Gedécht-
nisses nach der eigenen Rolle aushorcht und
danach, ob ein Verbleiben, Andern oder Ab-
wehren dem eigenen Anliegen gerecht wird
oder ob ein Wandel des eigenen Anliegens
mehr musikalische Entfaltungsmoglichkeit
verspricht, ob neue Herausforderungen als
Impulse fiir mich zu gewinnen sind bei Hinga-
be an das aktuelle Geschehen, das die anderen
oder ein anderer lenkt, oder ob die musikali-
sche Erfahrung mir eingibt, dafs da etwas vol-
lig anderes in der Luft liegt, das allein nach
offener Aufmerksamkeit verlangt.

Dabei reicht eine reiche Skala an Reaktions-
formen und Handlungsweisen vom sich ver-
weigerndem Schweigen tiber Stabilisieren und
Dynamisieren bis zum absichtsvollen Stéren
als Attacke auf die musikalischen Verhaltnis-
se und Vorgange im Ensemble. Der Entwurf
neuer Tendenzen und Proportionen fiir den
Spielverlauf muf8 ausgehen vom Kalkiil mit
bekannten Spielhaltungen der Mitmusiker, de-
ren Beharrungsstreben, beziehungsweise Auf-

bruchsstimmung. Berechnung ist nicht mog-
lich, nur ein Abschitzen und Suchen von Ko-
operationsbereitschaft, ein Kontaktieren und
sich Verbinden mit dem musikalischen Tun
der anderen. So dafs sich etwa ein neues Zen-
trum der musikalischen Aktionen aufbauen
kann oder ein gewichtiges Nebenzentrum ent-
steht. Die eigene Initiative kann iiber lange
Strecken ein Alleingang bleiben, der erst spit
Integration erfihrt, kann auch nicht mehr als
die Marginale eines massiven musikalischen
Verbundes der anderen bleiben oder gar ver-
sickern. Mit Wachheit und Beweglichkeit muf3
dabei eingeschétzt werden, ob die eigenen
musikalischen Impulse nicht langst absorbiert
sind und wenn, ob sie dennoch ein musikalisch
sinnvoller Beitrag im Gesamtgeschehen blei-
ben.

Dabei ergibt sich jede musikalische Aktion
als notwendige eigene Entscheidung im Konti-
nuum von Erinnern, verselbstandigter Spiel-
dynamik und einem geistig-emotionalen
Drang, den eigenen inneren musikalischen
Raum, dessen Leere immer neu nachwéchst,
mit dem der anderen in Deckung zu bringen
und endlich gemeinsam zu fiillen. Die Verge-
genwartigung der Schaffenssituation freien
Improvisierens bringt diese Musik in Uberein-
stimmung mit dem Begreifen von Kunst, bei
Vilem Flusser als eine autoanalytische, in die
Zukunft ihrer Wirklichkeit weisende Geste.’
Als freies Spiel gleichberechtigter Kréfte zur
Erarbeitung einer gemeinsamen Wirklichkeit in
der Balance von Eigensinn und gegenseitiger
Bestimmung bietet diese Musik auch das Mo-
dell einer gesellschaftlichen Utopie.

Hartnackiges Beharren eines Musikers
kann musikalische Vorgénge blockieren, aber
auch Katalysator sein fiir das vielgestaltige
Ausschwiarmen verschiedener Spielstrange,
die damit einen zentralen Bezugspunkt erhal-
ten. Starke Integrationsfahigkeit eines Musi-
kers kann das musikalische Geschehen neu-
tralisieren, aber auch biindeln, was sich
vielleicht ansonsten autistisch vereinzeln wiir-
de. Dramaturgische Autoritdt kann sich auf-
bauenden Mikroprozessen den Atem nehmen,
aber ebensogut ein beliebiges Nebeneinander
in ein gemeinsames Koordinatensystem tiber-
fithren. Frei improvisierte Musik verlauft nicht
monokausal, linear, als Eins aus dem Ande-
ren; sie lauft in einer Verspannung polyvalen-
ter, multintentionaler und multifunktionaler
Prozesse.

Experiment und Werk

Das Entgrenzen auf Neues hin ohne Selbst-
auflosung liegt bei dieser Musik in einer Art
innewohnendem Prinzip der Provokation von
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Grenzzwischenféllen, dazu angezettelt, neuen
Boden zu gewinnen. Das zentrale Merkmal
musikalischen Gelingens freier Improvisation
liegt in der musikalischen Stérung. Im Stéren
eines wohlgefilligen Funktionierens, bei wel-
chem absehbare Verfahren der Spannungser-
zeugung und ein produktives Nebeneinander
auf virtuos ausgetretenen Pfaden das musi-
kalische Geschehen im bereits musikalisch Er-
lebten erschopfen.

Im Storen konnen Intensitéts- oder Materi-
albriiche, Verdichtung oder Verdrangung, ge-
zielt gesetzt, die Schichtungen des musikali-
schen Prozesses verkippen oder sprengen. In
diesen Brechungen liegt die Freiheit der freien
Improvisation, welche ihr erlaubt, tiber die
eingespielten Konventionen in Material und
Verhalten hinweg das Offene ihrer Schaffens-
situation als musikalische Wirklichkeit sinn-
lich zu materialisieren. Freie Improvisation ist
kein Experiment, aber in dieser Instanz der
Storung liegt ihr experimenteller Zug, mit dem
sie ihre Arbeitsweise immer wieder auf jhrin-
novatives Potential hin priift.

Diese Brechungen und Stérungen, also das
entschiedene Eingreifen, Anhalten, Umlenken,
Vorantreiben, sind auch das Moment einer
Formentwicklung in freier Improvisation im
Sinne eines Proportionierens des Geschehens,
das die musikalische Zeit mehr sein 148t als
ein Gleis, in dem das Spiel verlduft. Musikali-
sches Denken und Tun verkniipfen sich dabei
im Horen, das in dem sich erinnernden Erken-
nen immer zugleich schon Erwartung ist. Das
vom Horen gelenkte musikalische Handeln
verleiht den musikalischen Ereignissen Bedeu-
tung, die es dem Vergehen in der Zeit ent-
nimmt und damit den Raum absteckt, der die
Gestalt des gesamten musikalischen Vorgangs
ist: seine Form.

Dieser musikalische Raum, seine Architek-
tur des zueinander Ordnens der einzelnen

sierten Musik, in dem sich alles bricht und
buindelt, wird nicht der Zufall zur Bestim-
mung der Musik (was ihr so oft, in Verbin-
dung mit Formlosigkeit, vorgeworfen wird),
sondern die Entschiedenheit des Musikers ge-
geniiber dem, was ihm zufillt und einféllt.
Das Horen als Zentrum musikalischen Erken-
nens und Handelns bindet nicht nur die Musi-
ker in der und an die Spielsituation, sondern
es ist auch die Kategorie, tiber welche das
Spielgeschehen fiir den (Da-)Zuhorer im Pu-
blikum verbindlich wird.

Die Prasenz und Unmittelbarkeit dieser
Musik fiir den Horer hat ihren Grund darin,
daf3 dabei das Horen selber zum Stoff musi-
kalischer Mitteilung wird. Der Zuhorer erfahrt
so im Mitvollzug des musikalischen Gesche-
hens eine Transformation seiner eigenen inne-
ren Vorgénge. Er teilt die Wirklichkeit dieses
musikalischen Geschehens, zumal hier keine
Divergenz zwischen kompositorischer Kon-
struktionszeit und horbarer musikalischer Zeit
die Gefahr einer mangelnden Sinnfalligkeit fiir
das musikalische Erleben mit sich bringen. Die
musikalische Wirklichkeit der freien Improvi-
sation ist nicht das Aktualisieren einer verfiig-
baren musikalischen Vorstellung. Sie ist viel-
mehr ein notwendiges, das heifst hier und jetzt
stets neu bestimmtes musikalisches Tun, das
Antrieb und Gestalt allein aus musikalischem
Geschehen gewinnt. Darin liegt ein Grundan-
spruch kiinstlerischer Avantgarde: Aus der
Kette historisch sich ablosender Bestimmun-
gen der Wirklichkeit von Kunst herauszutreten
und zum Ursprung eines notwendigen, vita-
len Ausdrucks zurtickzukehren. Ein Entgren-
zen der Kunst aus ihren geschichtlichen Er-
scheinungsformen hin zu ihren achronen
Qualititen. Hier greifen die »schone(n) Hoff-
nungen und traumhafte(n) Vorstellungen« von
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musikalischen Ereignisse, lafst den frei impro-
visierten Prozefs mehr sein als einen Aus-
schnitt aus einem kontinuierlich mit Musik
fiillbaren Kontinuum. Er setzt die einzelnen

musikalischen Ereignisse in ihr Mag, und in 001 - global Village

Peter Kowald, Gunda Gottschalk, Xu Feng Xia, Jin Hi Kim, Otomo Yoshihide, Pamela Z
"This release showcases Kowald's probing fascination with the process of integrating improvisation
and a broad range of traditions and serves as a fitting tribute to his artistry."

Michael Rosenstein, signal to noise

Jahresbestenliste und Kaufempfehlung der "Neuen Musik Zeitung"

diesem Raum werden sie durch seine Defini-
tion des Geschehens als eigen- und einzigartig
definitiv und verbindlich.

Wenn aber freies Improvisieren nicht in der
002 - Wassermonde

Gunda Gottschalk

"Itisn't classical, isn't jazz isn't anything, really, except an investigation of an acoustic instrument's
inherent power." Ben Ratliff, New York Times

"So spielt sie: behutsam, beharrlich, unmaglich, mit Kraft fiir den kleinsten Klang."

Konrad Heitkamp, Die Zeit
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Zeit verschwindet, sondern sie definiert, dann
haben ihre musikalischen Ergebnisse auch {iber
den Augenblick ihres Geschehens hinaus Be-
deutung, bilden ihre musikalische Substanz,
sind das musikalisch Zeitlose, ihr Werk. (»Ex-

temporieren« als andere Bezeichnung des Im-
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Peter Kowald

"Er tut nichts mehr, als einen Schritt weiter zu gehen als andere, dem Instrument
.. . .. zu entreiBen, was noch unentdeckt in ihm steckt. Das gelingt."
provisierens, das Aus-der-Zeit-Nehmen, fallt

Frank Becker, online music magazin
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4 Ferrucio Bussoni, Asthetik
der Tonkunst, Frankfurt 1974
(1961).

6

Busoni zu einer Musik der Zukunft: »[...] -
Nehmen wir es uns doch vor, die Musik ihrem
Urwesen zuriickzufiihren; befreien wir sie von
architektonischen, akustischen und aestheti-
schen Dogmen; lassen wir sie reine Erfindung
und Empfindung sein, [...].«*

Entwicklung, Prasenz, Rezeption

Selbst die zeitgendssische dsthetische Theorie
musikalischer Avantgarde formuliert — noch
immer — als Utopie, was frei improvisierte
Musik kennzeichnet. Als Beispiele sollen hier
lediglich Daniel Charles (Musik und Vergessen,
Paris 1976 /Berlin 1984) und Umberto Eco
(Das offene Kunstwerk, Frankfurt/Main 1977)
genannt sein. Die musikalische Verwirklichung
dieser theoretischen Entwiirfe einer hier und
jetzt in Echtzeit geschaffenen, gelebten und
erlebten Musik scheint sich ihrer Kenntnis ent-
zogen zu haben. Das ist erstaunlich, da in den
siebziger Jahren Improvisation als Thema
prasent war, aufgrund des Aufruhrs, den
Komponisten und Interpreten mit ihrer Hin-
wendung zur Improvisation im musikalischen
Weltbild der neuen Musik entfachten. Als Bei-
spiele sollen hier die beiden Formationen
Gruppo Nuova Consonanza (um Franco
Evangelisti) und New Phonic Art (um den
Posaunisten Vinko Globokar) angefiihrt sein.
Von den damals gegriindeten Improvisations-
gruppen aus diesem Bereich des Musiklebens
ist seit Beginn der neunziger Jahre keine mehr
mit kontinuierlicher 6ffentlicher Arbeit hervor-
getreten. Das individuelle Scheitern vieler In-
terpreten und Komponisten an dieser musi-
kalischen Arbeitsweise wurde (und wird bis
heute) damit begriindet, dafl es grundsatzlich
nicht moglich sei, auf diese Weise dsthetisch
iiberzeugende, musikalische Ergebnisse zu
schaffen, was zu einer pauschalen Abwehr
und Desinteresse an dieser Musik fiihrte.
Doch, wie bei aller Musik, 143t sich die Quali-
tat musikalischen Ausdrucks auch hier nur an
individuellem Schaffen festmachen. (Wer woll-
te nach Konzerten mit wenig tiberzeugenden
Kompositionen gleich alle komponierte Musik
ablehnen ?!) Es ist nach wie vor notwendig,
das damals entstandene — von gruppendyna-
mischen Ansétzen gepragte — Bild freier musi-
kalischer Improvisation zu korrigieren, denn
die damals vermittelten Irrtiimer, Ignoranzen
und Respektlosigkeiten wirken bis heute auf
die Akzeptanz und Arbeitsbedingungen die-
ser Musik.

Die Anzahl der Musiker, die freie Improvi-
sation als ihren wesentlichen musikalischen
Arbeitsbereich begreifen, ist tiberschaubar und
1483t sich iiber die vier Jahrzehnte ihrer Ge-
schichte als Entwicklung iber drei Generatio-

nen hin verfolgen. Aus der ersten Generation
der Musiker, die bis heute freie Improvisation
professionell lebendig halten, sollen in Aus-
wahl der Gitarrist Derek Bailey, Evan Parker
(Saxophone), Fred van Hove (Piano), Giancar-
lo Sciafini (Posaune), der japanische Kontra-
bafBispieler Motoharu Yoshisawa, Phil Minton
(Stimme), Paul Lovens (Percussion), sowie
der Posaunist und Cellospieler Giinter Christ-
mann namentlich genannt sein. Spieler, fiir die
— tiberwiegend — ein energischer Spielgestus
und eine wache, entschiedene Verbindlichkeit
der musikalischen Kommunikation kennzeich-
nend ist. Grundziige freier Improvisation, die
auch noch im Spiel der zweiten »Generation«
weitgehend prédgend sind. Peter van Bergen
(Saxophone), Joél Leandre (Kontrabaf), Tor-
sten Miiller (Kontrabaf}), Alexander Frangen-
heim (Kontrabaf3), Melvin Poore (Tuba), Pat
Thomas (Piano), Michael Griener (Percussion),
Thomas Lehn (Syntheziser), Jim Denley (Saxo-
phone) miissen hier unter anderen genannt
werden, Spieler, die aus den unterschiedlichen
Bereichen musikalischer Bildung kommen
und die nicht zuletzt in der Bandbreite der
von ihnen entwickelten vitalen Virtuositat die-
sen einmal gedffneten musikalischen Freiraum
zu entfalten wufsten. Spezifische Ausdrucks-
qualitdten freier Improvisation sind im Zu-
sammenspiel hdufige und extreme Umbriiche
in Tonalitdt, Klangfarbe, Dynamik und Rhyth-
mik, sowie die Tendenz zu Verdichtung und
Verknappung. Letzteres sicher aus dem Ideal
heraus, eine Konzentration auf notwendige
musikalische Mitteilung zu erreichen. Die Un-
mittelbarkeit und Vitalitdt dieser Musik irri-
tiert nach wie vor eingefahrene und akade-
misch gesetztere Horerwartungen.

Im Wirken einer zur Zeit dritten Generation
von Improvisationsmusikern ist eine starke
Néhe der Klangwelten und Gestaltungsmerk-
male von freier Improvisation zu komponier-
ter neuer Musik feststellbar. Das Zusam-
menspiel lauft hdufig in einem Gleichmafs
wechselnder Initiativen, die — durchaus vor-
handene — instrumentale Virtuositat wird
eher verhalten als musikalische Energie zum
Tragen gebracht, das Klangmaterial ist oft ge-
rauschhaft, flachig, vorgenommen reduziert.
Das musikalische Selbstverstandnis wird zu-
meist gleichermaflen aus konzeptueller und
kompositorische Arbeit, sowie dem freien Im-
provisieren gezogen. Vor dem Hintergrund
zahlreicher junger Musiker, die in diesem Be-
reich wirken, sollen als Beispiele die Namen
von Boris Baltschun (Live-Elektronik), Andrea
Neumann (Insidepiano), Axel Dérner (Trom-
pete), Alessandro Bossetti (Saxophone), Serge
Baghdassarians (Live-Elektronik) und Chris
Heenan (Saxophone) genannt sein. Trotz die-
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ser Ndherungen ist freie Improvisation im eta-
blierten Musikleben nach wie vor eine weitge-
hend verleugnete musikalische Kultur, ist eine
Randerscheinung im Rahmen des institutionell
getragenen Musiklebens. Festivals und Kon-
zertreihen zum aktuellen Musikschaffen bleiben
vom kompositorischen Schaffen bestimmt.
Freie Improvisation wird dabei hochstens als
Spezialeffekt eingebaut. Eine gleichwertige Be-
riicksichtigung des langjahrigen musikalischen
Schaffens von Improvisationsmusikern findet
nicht statt.

Diese anhaltende Distanz von Verbinden,
Medien und Hochschulen steht im Wider-
spruch zur Bewunderung vieler Komponisten
fiir die freie Improvisation, wie sie zum Bei-
spiel von Luigi Nono und John Cage verbiirgt
ist, und es wird damit an einer Chance fiir
unsere gesamte Musikkultur vorbeigearbeitet.
Denn die gleichgewichtige Gegeniiberstellung
von zeitgendssischer komponierter und frei
improvisierter Musik in gemeinsamen Pro-
grammen wiirde {iber die gegenseitige Erhel-
lung der jeweils eigenen Qualitédten sicher zu
einer Bereicherung musikalischen Ausdrucks
insgesamt beitragen.

Das Fehlen eines institutionellen Hinter-
grunds, also einer Lobby, und das Fehlen auf-
gekldrter, beseelter, finanzkréftiger Sponsoren
sind die Griinde fiir die iberwiegend misera-

ble wirtschaftliche Situation von Improvisati-
onsmusikern, schon allein im Vergleich etwa
zu Orchestermusikern; was zu denken gibt
angesichts der innovativen Leistungen dieser
Musik. Frei improvisierte Musik {iberlebt in
einem Netzwerk von kleinen Initiativen mit
Konzertveranstaltungen, Festivals und unab-
hédngigen Labels, die zumeist von den Musi-
kern selber mitgetragen werden. The art of star-
vation (die Kunst des Verhungerns) war der
Name einer Improvisations-Formation um den
KontrabaB-Spieler Torsten Miiller in den acht-
ziger Jahren und beschrieb damit gleich meh-
rere Aspekte der Musik. Freie Improvisation
wird wohl auch von Wenigem zu iiberleben
wissen, denn Kunst ist das, was unausweich-
lich getan werden mufs. Allerdings wire es er-
freulich und nfitzlich zugleich, weit mehr
Menschen teilhaben lassen zu kénnen an der
Freiheit, die sie unseren Sinnen, unserem Ver-
stand und unserer Widerstandskraft als Indi-
viduum eréffnet. |

(Der vorliegende Text ist die Uberarbeitung eines
Artikels, der 1992 unter demselben Titel in Nr. 1
der Zeitschrift fiir Theoretische Okonomie und
Soziale Fragen Bausteine, als Beitrag zum
Thema dieser Ausgabe Grenziiberschreitung
entstanden ist.)
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