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IMPROVISATION VERSUS KOMPOS'TION? VON SEBASTIAN KIEFER

Performative Widerspriiche der Neuen Musik

Improvisation Versus COfl’lpOSi'[iOl’l ? — Contradictions performatives de la musique contemporaine
Celui qui adopte aujourd’hui un ton sérieux en musique, compose de fagon ancienne. Mais I’évidence avec laquelle on

a attaché depuis I’ere postrévolutionnaire des années soixante-dix le concept de la musique a I'image traditionnelle de

la musique et de la notation conventionnelle s’est estompée. Cet abandon peut avoir un effet positif sur la musique

composée qui souffre depuis longtemps de sa propre redondance. Des actions musicales, caractérisées comme de

'« improvisation », peuvent acquérir une nouvelle actualité critique par rapport a la rigidité historique et conceptuelle
de la dualité entre « composition » et « improvisation ».

Die aus Verlegenheit um einen besseren Begriff «frei impro-
visiert» genannte Musik gehort, sofern man sie nicht
ohnehin der popularen Kultur zuordnet, fiir Universititen,
Akademien, Geschichtsschreibung und Alimentierungsinsti-
tutionen in eine prihistorische Phase der Gegenwartsmusik:
in die Zeit der fundamentalistischen Grabenkdmpfe der
fiinfziger und sechziger Jahre, als man um die Frage nach
Aleatorik und Serialitdt kampfte, als ginge es ums eigene
Leben. Die Geschichtsbiicher iiberlassen Globokars New
Phonic Art ein Abschnittchen, Evangelisti oder Scelsi sind
buchstiblich legendir, Frederic Rzewski wird im Zweifels-
falle Erwdhnung getan — aber als Prinzip hat die Improvi-
sation den Begriff der Neuen Musik nicht einmal tangiert.
Umso mehr legt man in der konventionellen Geschichts-
schreibung Wert darauf, «offen» zu sein fiir «experimentelle
Denkweisen», und reklamiert, sie «ins eigene Denken zu
integrieren». Man erkennt die «Vielfalt als Bedingung heu-
tiger Musik» selbstversténdlich an — und versteht, als wére
nichts gewesen, Neue Musik selbstverstandlich weiter vom
tradierten Begriff der Komposition und des Komponisten
her. Es war notwendig, sagt der Common Sense, bestimmte
«Extrempositionen» einmal auszutesten — nur sehe eben
heute jedermann ein, wie «zeitverhaftet» sie gewesen seien.
Man gewihrt Lutostawskis begrenzter Aleatorik, Madernas,
Haubenstock-Ramatis, Stockhausens, Boulez” Versuchen,
dem Spieler die Abfolge oder Kombination komponierter
Werkteile zu iiberlassen, huldvoll kleine Podeste im musik-
historischen Museum. Nebenan hat das transitorische Phi-
nomen der grafischen Partituren seine Vitrinen, die «intui-
tive Musik» Stockhausens usf. Die altgewordenen Heroen
von damals erinnern sich ihrer geriihrt und erheitert. Man
ist dariiber hinweg. Wer es ernst meint in der Musik, kompo-
niert nach alter Facgon.

«Improvisation» sei, so wird dabei noch immer unterstellt,
ein Gegenbegriff von «Komposition» und damit ein Gegen-
begriff zu den pontifikalen Zielen der Neuen Musik, insbe-
sondere ihrer Kraft zum Gewinn eines Begriffs von Musik
aus den historischen Bedingungen des «Materials», der Tra-
ditionen und des Musizierens iiberhaupt.

Als man sich seit den spéten siebziger Jahren im postrevo-

lutiondren Grundgefiihl einrichtete, verschwand die «frei
improvisierte» Musik restlos aus dem 6ffentlichen, kunstmu-
sikalischen Bewusstsein: «Improvisation» war fortan nahezu
gleichbedeutend mit Jazz.

Ohne Zweifel: Der Eifer, mit dem Nuovo Consonanza
oder Cardew oder Rzewski phasenweise das Prinzip der
Improvisation als Uberwindung von Grundprinzipien des
abendldndischen Musizierens {iberhaupt interpretierten und
dabei die musikalische Revolution als Modell einer sozialen
Erneuerung verstanden wissen wollten — der Abkehr von
«Hierarchien» und autoritdren Strukturen, von egozentri-
schem Erfolgsstreben und sozialer Atomisierung —, trigt
prahistorische Ziige. Selbst die innermusikalischen Rebel-
lionen gegen die auktoriale Macht der Dirigenten und
Komponisten zum Beispiel, die die Spieler zu Exekuteuren
erniedrigen, als seien sie Kapitalisten, die tiber Arbeitskraft
verfiigten — sie sind Griindergeist fiir die Museumsvitrine.
Das heisst aber auch: Die Frage nach der Improvisation ist im
«postideologischen Zeitalter» angekommen. Die Frage nach
der Improvisation ist nun mehr eine nach dem Begriff der
Musik selbst.

Endgiiltig abgeriistet ist noch nicht. Doch mittlerweile
sind es eher die Feinde der Improvisation in der etablierten
Riege der Neuen Musik, die nachzuarbeiten haben. Die
Unterstellung, dass die «freie Improvisation» im Grunde gar
kein ernstzunehmendes Paradigma, sondern eine dsthetisch
umgemiinzte Lebenshaltung sei, ist bis heute ein bequemes
Mittel, um Reviere zu sichern. «Spontaneous Music Ensem-
ble» nannte sich ein Pionierensembles der «frei» improvisie-
renden Musik, gegriindet von einem Jazz-Dissidenten, dem
Trompeter und Schlagzeuger John Stevens 1965.! Der etab-
lierte Exponent der Neuen Musik hat ein starkes Interesse
daran, dass dieser Name aus jenen Griindertagen noch
immer als Metonym der Sache selbst gelte: Das «Freie» an
der «freien Improvisation» sei eine Art jugendlich-naiver
Kult der «Spontaneitit», der Gruppendynamik, des Selbst-
ausdrucks, der als solcher aus der ernstzunehmenden
Betrachtung, was «Musik heute sei», notwendigerweise
herausfallen miisse. Die Arbeit am Problem der Zeitgestalt,
am Begriff des Werkes, an der musikalischen Syntax und
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der «Geschichtlichkeit der Materialien» sei mit Spontaneitit, — und Osterreich. Wien Modern und die Wiener Musikgalerie
installierten Experimentalschienen in den achtziger Jahren,
als die BRD-Institutionen noch (bzw. wieder) vollig blind

2. Peter Niklas Wilson,
Hear and Now. Gedan-
ken zur improvisierten

Musik, Hofheim: Wolke

Gruppentherapie, Selbstverwirklichung und intuitiver Sinn-
suche nicht zu machen. Die Intuition werde fetischisiert,

nicht «kritisch reflektiert». Jedes komplexere Ordnungs- auf dem experimentellen Auge waren (das sich dann ganz 19995415,
denken werde iiber Bord geworfen, stattdessen der Augen- zogerlich in Witten zu 6ffnen begann). DJ, turntables, Laptop
blick zum Kult erhoben. werden zur gewohnten Erscheinung der Festivals fiir Neue
Nun ist unschwer einzusehen, dass man zu Kategorien wie wie fiir Improvisierte Musik, selbst im traditionell puristisch
Spontaneitét, Gruppenbindung, Selbstausdruck (vorausge- dem Free Jazz verschriebenen Berliner Total Music Meeting.
setzt, sie wiren iiberhaupt verstdandlich) die Negation bilden Im Stidwestrundfunk, renommierteste «hochkulturelle»
kann: Planung, einsame Versenkung, Selbst-Losigkeit — und Trutzburg gegen die Tyrannei der Quote, hilt die Neue-
diese wiren genauso relevant zur Bestimmung allgemeinver- ~ Musik-Abteilung den gewohnten Kurs der Exklusion und
bindlicher dsthetischer Werte; oder eben genauso irrelevant. delegiert das Improvisatorische an die Jazzabteilung. Doch
Nur: Das beweist nicht, dass Improvisation prinzipiell nicht die steuert mittlerweile Reinhard Kager und unterwandert
fihig wire, am Begriff der Musik heute zu arbeiten, sondern systematisch die Zweiklassengesellschaft. Die Berliner
lediglich, dass die Strategie, der «freien Improvisation» zu Festspiele, eine eiserne Bastion des zweigliedrigen Esta-
unterstellen, sie sei im Grunde der Ausdruck einer voristhe- blishments, haben ihren Maulwurf in Matthias Osterwold
tischen Lebenshaltung, in praxii gut funktioniert, um einen gefunden: Am spdaten Abend, der klassischen Ereigniszeit
Rivalen loszuwerden. fiirs kulturell Widerstdndige, wenn die gewohnte Neue
Musik langst verklungen ist, ladt er in seiner MaerzMusik
STEREOTYPE, Exponenten der Grauzone zwischen Popularmusik, Jazz
KOMMUNIKATIONSHURDEN, OSMOSE und Klanginstallation, DJ-Kultur, Improvisation und Kon-
zeptkunst zum Stelldichein.
Der phénotypische Neue-Musik-Vertreter fiihlt sich angenehm Das Berliner Ultraschall-Festival entdeckte 2006, dass alea-
bestétigt, wenn ihm Derek Baileys Credo zu Ohren kommt: torische und improvisatorische Konzepte Franco Evangelistis
«Die Essenz der Improvisation, ihre intuitive, telepathische bereits vor Jahrzehnten etwas versuchten, das heute auf
Grundlage, wird am ehesten in einer Gruppen-Situation andere Weise in dem unwégbaren Raum zwischen Neuer
erkundet». Und Bailey war immerhin die «Vaterfigur der Musik und Jazz, Laptop-Kultur, Techno, Klanginstallation
europdischen Improvisationsszene und ihr bedeutendster und Improvisation neu gesucht wird. Wien Modern stiess
Theoretiker»? — so sagte es Peter Niklas Wilson, der, falls je- 2005 die Offentlichkeit darauf, dass es zur «Emanzipation
mals eine Asthetik sich entwickelte, die kompositorische und  des Geréduschs» bis hin zu Helmut Lachenmanns Erhaben-
improvisatorische Strategien gleichberechtigt integrierte, heitsédsthetik eine buchstablich unerhorte Parallelgeschichte
ihr geistiger Vater wére. Wie man die kulturromantischen gibt: Das instrumental erzeugte Gerédusch besass in der von
Erneuerungsmotive von Nuovo Consonanza oder New England ausgehenden «freien» Improvisationsszene Leit-
Phonic Art den Pubertétssiinden der Nachkriegsmusik funktion. Man huldigte hier — zu Anfang rein und asketisch —
zuordnet, um sie fiir «iiberwunden» zu erkldren, so ist man beinahe denselben Grundsitzen wie die Nuova Consonanza:
heute froh, fiir einen Spontaneismus im Stile Derek Baileys Verbot der Dominanz einzelner Spieler, der tonalen Anklédnge,
die Popularmusikabteilung zustdndig zu wissen. Dass der- der rhythmischen Periodik, der Motivik und der Wieder-
selbe Bailey ein Improvisatorenleben lang die Erfahrung holungsformen.
machen musste, es verachte niemand «freie Improvisation» Kurz: Mit dem Einsickern der «freien Improvisation»
ingrimmiger als der durchschnittliche Jazzmusiker, iibersieht wird ein lidngst «iiberwunden» geglaubter Begriff der Musik
man geflissentlich. Dass Derek Baileys Gitarrenspiel zwar plotzlich wieder akut. Diese Riickkehr der Improvisatoren
befreiend auf zwei Musikergenerationen von Improvisatoren  aus dem durch Neue-Musik- und Jazz-Lobby gleichermassen
wirken konnte, sein jedes idiomatische oder vorab struktu- erzwungenen inneren Exil hat nichts zu tun mit der modi-
rierende Konzept ablehnender Spontaneismus jedoch heute schen Gedankenlosigkeit, nach der es per se gut sei, «Gren-
von kaum einem mehr geteilt wird, darf nicht sein. Improvi- zen zu liberschreiten». Es geht vielmehr um die «Kernkom-
sation darf keine Arbeit am Begriff der Musik sein. petenz» der Neuen Musik, namlich die dsthetischen Griinde,
Neue Musik und Jazz-Establishment haben die knappen inwiefern sich die komponierte Neue Musik als Pontifikal-
Ressourcen Aufmerksamkeit und Fordergeld bilateral aufge-  instanz der «Tonkunst» schlechthin, als Deutungshegemon
teilt. Beide Seiten haben ein eminentes Interesse daran, dass jeder geschichtsbewussten Musik verstehen darf.
der Jazz weiterhin monopolistisch den Begriff «Improvisa-
tion» verwalten darf. Rezipienten, die iiber die Register VERTEILUNGSKAMPF UND DENKVERBOT
«Spontaneitéit», Gruppendynamik, Selbst-Ausdruck, Intensi-
tat, Momentbezogenheit zu bedienen sind, werden an den Die scheinbar schlichte Frage des Gerduschs ist ein Priifstein
Jazz delegiert — womit fiir die «freie Improvisation» einfach fiir die Griinde. Die Prioritéts- und Zustandigkeitsfrage ist
kein offentlicher Ort mehr iibrig bleibt. fiir die Neue Musik eindeutig: Man verweist auf die futuris-
Aber: In der «postideologischen» Landschaft der kompo- tischen Utopien, auf Edgar Varese, auf Seitenmotive der
nierten Gegenwartsmusik kehrt seit einigen Jahren etwas Cage-Schule, auf Momente im Werk Mathias Spahlingers,
vom ldngst iberwunden geglaubten Griindergeist der sechzi-  oder auch, heute eher mit angespannten Mundwinkeln, auf
ger Jahre in Gestalt der «freien Improvisation» zuriick. Die die Musique concréte — und sieht im Werk Helmut Lachen-
Wiederkehr erfolgt ohne alle Parolen, Skandale, Ideologien, manns die Keime aufgegangen. Nur: Mit dieser Konstruktion
sondern: allein durch Diffusion. Ein fragender, subversiver einer Pontifikallinie wird ein dsthetisches Problem der Neuen
Geist sickert an verschiedenen Orten ein — wobei es schwer- Musik mit sich selbst einfach verdréingt. Die etablierte Neue
lich ein Zufall ist, dass die Bundesrepublik, der Hauptschau- Musik setzt heute ldngst wieder die Arbeitsteilung von Kom-
platz der grossen ideologischen Auseinandersetzungen um ponist und Interpret voraus und bestimmt den Musikbegriff
die Neue Musik nach 1945, resistenter ist als etwa die Schweiz weitgehend am individuellen Werk, dessen Identitét durch 24/25



Notation gesichert wird — und macht damit Voraussetzungen,
die verhindern, dass grundlegende dsthetische Anspriiche
eingelost werden, die die etablierte Neue Musik seit der revo-
lutiondren Achsenzeit von 1910 als ureigene betrachtet. Wenn
die Neue Musik tun wiirde, was sie behauptet zu tun, nédmlich
im Rahmen eines komplexen, geschichtsbewussten Musik-
denkens das Geriusch zu «emanzipieren», dann hitte sie gar
keine Wahl — so miisste sie, abgesehen von der Elektronik,
die Improvisation als gleichrangigen Konkurrenten um den
Begriff der Musik heute anerkennen. Denn: Das Hindernis,
um jene beanspruchte Emanzipation des Geréduschs oder der
«Befreiung des Klanges an sich» umzusetzen, ist das Prinzip
der strikten Arbeitsteilung, der Notation und das Prinzip des
fixiert-individualisierten Einzelwerkes tiberhaupt.

Mit der selbstverstindlichen Bindung des Musikbegriffes
an das notationell gesicherte Individualwerk und die strikte
Arbeitsteilung von Komponist und Interpret wird auch ein
zweiter Anspruch an der konsequenten Verwirklichung
gehindert, durch den die Neue Musik ihr Eigenes definiert:
Die Komplexitit bei der Ausarbeitung musikalischer Dimen-
sionen mit Blick auf das geschichtlich Mogliche. Und daher
auch die Bestimmung des vermeintlichen Gegenbegriffs
«Neue Einfachheit», der ja eine je schon historisch reflek-
tierte Einfachheit zu sein beanspruchte.

Ein Trompetensolo von Miles Davis erscheint in Normal-
notenschrift wie eine mehr oder weniger geschickte oder
feinnervige Anwendung eines Repertoires von standardi-
sierten Skalenausschnitten, simplen Synkopenpatterns, typi-
sierten dissonanten Haltetonen, ihm eigen scheinen die Hin-
fithrung auf Spitzenténe und eine schlichte Rhetorik der
Pausengebung. Lisst man die kastenbedingten Vorurteile
beiseite und nimmt ein solches Solo versuchsweise ebenso
ernst wie ein Stiick Kunstmusik, dndert sich das Bild schlag-
artig. Man muss nun zu transkribieren versuchen, was, nach
Auffassung des Produzenten und des Jazzhorers, seinen Wert
ausmacht — etwa die Variationsfiille der Anblastechniken
und Ein- und Ausschwingvorgénge; das Spektrum mikroto-
naler Abweichungen und des Vibratos; die Dramaturgie der
farblichen Verfremdungen des Klangs; die bewusst horbar
gemachten Tonerzeugungsgerdusche; die mikrorhythmischen
Verschiebungen innerhalb bestimmter Phrasen etc. pp. Eine
solche nicht-zensierte Transkription sieht plotzlich einer ver-
meintlich hochkomplexen Neue-Musik-Partitur bemerkens-
wert dhnlich. Nichts berechtigt zum Umkehrschluss, die
populare Musik sei nicht popular, weil ihre Riickiibersetzung
in Notation komplex sei: Bei der Notation charakteristischer
Automobilgerdusche wiirde es sich nicht anders verhalten.
Es kommt ohnehin auf etwas vollig anderes an: Die heute
wieder ungefragt vorausgesetzten Grundprinzipien der kom-
ponierten Musik sind nur in einigen selektiven Dimensionen
komplexititssteigernde. Gerade hinsichtlich des Gerdusches,
der Mikrotone, der Klangfarben, Texturarten, der Gestik, des
Denkens in Klangspektren, der Massen- und Korperwirkun-
gen sind diese Grundprinzipien ausgesprochen komplexitits-
verhindernd — und daher umgekehrt ebenso untauglich zur
abgrenzenden Bestimmung dessen, was (reflektierte) «Ein-
fachheit» in der Musik heisst.

Die Bindung des Musikbegriffes an die notationell gesi-
cherte Reproduzierbarkeit des Einzelwerkes zensiert die
Wahrnehmungsfihigkeiten — und damit die Begriffe dessen,
was einfach und was komplex, was beildufig und was Zen-
trum, was innovativ und was redundant ist. Diese Vorzensur
zensiert damit die Vorstellung davon, was dsthetische Quali-
téit ist und sie widerspricht diametral grundlegenden Legi-
timationsprinzipien der Neuen Musik: der emphatischen

Suche nach unverbrauchten Klingen, Wahrnehmungsfor-
men, Verlaufsformen, nach produktiver Verunsicherung der
Horgewohnheiten, nach Reflexion auf die Bedingungen der
Tonproduktion in sozialer, korperlicher, temporaler, physika-
lischer und wirkungsasthetischer Hinsicht. Die Improvisation
nun hat gerade hier ihr eigenstes Feld. In formelhafter Zu-
spitzung kann (und muss) man sagen: Indem sie die «freie
Improvisation» als blosse spontaneistische Gruppentherapie
abtut, wehrt die Neue Musik eine von ihr selbst entfesselte
Modernisierungsdynamik ab.

Zensiert wird das Offensichtliche: Unser Horvermogen
nimmt, dhnlich wie das Auge, gestalthaft (oder physiogno-
misch) komplexe Muster als in sich gegliederte und ge-
schichtete Ganzheiten wahr, obwohl im Akutbewusstsein
alles sinnfillig und einfach erscheint und (unter Umsténden)
kaum (merkliche) kognitive Verkniipfungsleistungen erbracht
werden miissen. Obwohl der kognitive Anteil gering sein
kann, sind in gewohnlichen, sinnlichen Wahrnehmungs-
vorgiangen eine Fiille von — reaktiven oder halbbewussten —
Selektions-, Ordnungs- und Orientierungsleistungen er-
bracht worden: Entfernungen von Klangquellen werden fort-
laufend abgeschitzt, Klangarten bestimmten Quellen zuge-
ordnet, Hinter- und Vordergriinde gebildet, Strukturmuster
in verschiedenen Schichten geordnet, Aufmerksamkeitszen-
tren gebildet. Gegeniiber dieser natiirlichen Komplexitit des
Ohrs und der korperlichen Orientierungssensorien fiir eine
uniibersehbare Fiille von Ordnungs- und Halbordnungs-
und Chaostypen und deren (simultane oder sukzessive)
Beziehungen untereinander erscheint Notation als kom-
plexititsreduzierender Notbehelf. Wer eine Musik zu reali-
sieren beansprucht, die die korperlichen, perzeptiven und
geschichtlichen Produktionsbedingungen «reflektiert», muss
mit und gegen diese gestalthaften, korperlich-kognitiven
Elementarfihigkeiten des Ohrs arbeiten — und sie nicht
durch die Unterstellung, eine Musik ohne notations-
gesicherte Werkindividualitit sei blosses spontaneistisches
oder amorphes Einerlei, das einem «komplexen» Denken
und einer «geschichtlichen Reflexion auf die Bedingungen
der Wahrnehmung von Kldngen» per se nicht fihig sei, ver-
bal vernichten wollen.

PROTOTYP CAGE: ABWEHR
GEGEN DIE SELBSTENTFESSELTE
MODERNISIERUNGSDYNAMIK

Die phédnotypisch komponierte Musik verfihrt etwa so wie
ein Maler, der verlangte, ein Bild sei nur dann rein, wenn es
aus einer Menge von formal darstellbaren Grundformen und
-farben aufzubauen ist — und <«historisch reflektierte» Ande-
rungen seien nur denkbar als «bestimmte Negationen» oder
punktuelle Erweiterungen des Grundformensystems. Die
ressentimentgeladene Abwehr der Improvisation erkléart
sich, zumindest partiell, aus dem uneingestandenen Unbe-
hagen an der eigenen, zensurierenden Voraussetzung: Man
beansprucht die hochste, geschichtsbewusste Entwicklung
des Ohrs — und legt ein entstelltes Bild des Horvermodgens
und der Produktionsbedingungen zugrunde, um tradierte
Sicherheiten nicht zur Disposition stellen zu miissen. Von
«Emanzipation» des Geréuschs kann nur gesprochen werden,
wenn unterstellt wird, «Emanzipation» sei nicht an unserem
(notationsunabhéngigen) Sinnesvermdgen zu messen, son-
dern an nichts anderem als dem tiberlieferten Standardbe-
griff notiert-komponierter Musik. Sowohl die Lachenmann-
Pontifikallinie wie auch John Cage legitimieren sich durch
diesen Zirkelschluss.



Cage hat mit seiner kompositorischen Praxis der eigenen
Maxime der hierarchielosen Gleichberechtigung von Ton
und Gerdusch (meist) widersprochen. Es war pikanterweise
Cages subjektive («apollinische») Konstitution, die ihn alles,
was unkontrolliert affizierte, alle blossen Gefiihlswallungen
und Expressionismen per se und vor jedem dsthetischen
Urteil verabscheuen liess.® Diese Idiosynkrasie fiihrte ihn,
den vermeintlichen Solitdr und Anarchisten, dazu, die «freie
Improvisation» mit dem Common Sense der Neuen Musik
als Herrschaft der subjektiven Willkiir tiber das «objektive»
Klanggeschehen abzutun.* Dabei hatte ihn sein Weg zur
«Befreiung» des Klangs aus allen Hierarchien anfangs natur-
gemdiss zur Improvisation gebracht (Credo 1937). In Williams
Mix (1952) und anderen Werken der fiinfziger Jahre spielten
improvisatorische Elemente im Entstehungsprozess eine
Rolle In den siebziger Jahren versucht Cage, seine Idiosyn-
krasie zu tiberwinden und die Improvisation in vorsichtiger
Dosierung wieder ins Werk zu holen. In unter anderem Child
of Tree, Branches und Inlets, spiter in Improvisation Duets®
ist uniibersehbar, dass Cages Bestreben, die Klinge aus der
Herrschaft des Komponisten- und Musiker-Egos zu befreien,
manchen Ambitionen der «freien» Improvisatoren insgeheim
nah verwandt war. Niher, als dem Komponisten lieb sein
konnte, denn den traditionellen Besitzstand des autokrati-
schen Komponisten, mithin die Definitionsmacht tiber Werk
und damit iiber das, was gute Musik iiberhaupt ist, wollte
(oder konnte) Cage nie antasten. Das Mittel zur Verteidigung
dieses Standesprivilegs war die ideologische Uberhohung
der Zufallsoperationen — und zwar ausschliesslich derer, die
von dem einen, autoritativen Komponisten vorab ausgewéhlt
und verordnet wurden. Diese Vorauswahl ist jedoch unbe-
griilndbar subjektiv, wie Duchamp, Cages tiberméchtiges
Vorbild, sehr genau wusste. Durch sie verteidigte Cage das
romantische Kiinstlerindividuum durch Simulation des
Gegenteils: Was ein «wirklich gleichberechtigter» Klang war,
entschied letztlich immer das eine Komponisten-Ego. Ohne
autoritativ gesetzten Rahmen, so unterstellte Cage zeitlebens,
wiirden die Musiker wie kleine Kinder «sich gehen lassen»,
ihren zufélligen Launen fronen, in Selbstinszenierung und
«subjektive Willkiir» verfallen.

Die britischen Pioniere der «freien Improvisation» um das
legendire Ensemble AMM standen (anfangs) stark unter
dem Einfluss der — vor allem durch David Tudor vermittel-
ten — Lehre Cages von der «Befreiung» und Enthierarchisie-
rung der Klidnge, Gerdusche und alltéglichen Schallquellen
wie dem Radio.” Sie zogen die Konsequenzen aus der Ein-
sicht in den ungelosten Widerspruch in Cages Werk und
Person: Der Angst des phianotypischen Komponisten vor
der konsequenten Verwirklichung der eigenen Entwiirfe zur
Uberschreitung des traditionellen Musikbegriffs.

SIND IMPROVISATION UND KOMPOSITION
GEGENBEGRIFFE GLEICHER REICHWEITE?

Die heutige Zweiklassengesellschaft aus Neue-Musik-Estab-
lishment und Jazz-Lobby legitimiert ihre Exklusionspolitik
durch interessengeleitete Uberformungen von Sache und
Wort. Schon die Vorstellung, beide Worte bezeichneten kom-
plementire Dinge, ist irrig. «Komposition» bedeutet an sich
nichts anderes als «Zusammensetzung», und das betrifft nun
jede Musik gleichermassen (im Grunde jede Art von Leben).
«Improvisation» kann in diesem Sinne kein Kontrastbegriff
von gleicher Allgemeinheit sein, bedeutet es doch, von der
lateinischen Wortwurzel her verstanden, zunichst nichts
anderes als «unerwartet», «nicht vorhergesehen», «nicht vor-

hersehbar» sein. Die Eigenschaft, unvorhergesehen zu sein,
bildet auch in der alltdglichen Rezeptions- und Kritikpraxis
gerade keinen Gegensatz zur Durchkomposition: Fiir den
Horer ist ein ihm unbekanntes komponiertes Stiick ebenfalls
partiell unvorhersehbar. Gerade die Neue Musik hat hier
sehr viel mehr mit dem 18. Jahrhundert gemeinsam, in dem
es der Regelfall war, dass ein Stiick nur fiir eine einzige Auf-
fithrung geschrieben wurde. Natiirlich: Lagen Grundfaktoren
wie Harmonik, Charakter, Motivik, Zweckbestimmung,
Genre usf. weitgehend fest, war das Werk in gewissem Sinne
vorstrukturiert und das Mass der Unvorhersehbarkeit stark
eingeschrédnkt — nur deshalb waren ja Spiele mit der Erwar-
tung des Horers, etwa die Scheinreprise oder der Trugschluss
oder der Eintritt eines Themas in einer unerwarteten Tonart,
moglich. Diese Vorhersehbarkeit der moglichen Ereignisse
bzw. Ereignistypen war auch der Rahmen, innerhalb dessen
rhapsodierend, priludierend, verzierend, phantasierend
improvisiert wurde. Es ist ein reizvolles Gedankenspiel zu
iiberlegen, ob nicht die Praxis des Improvisierens in dem
Mass aus dem Begriff der komponierten Musik gedrangt
wurde, wie durch die Forderung nach Individualisierung des
Werkes die Vorhersehbarkeit in diesen Dimensionen von
Werk zu Werk und von Komponist zu Komponist abnahm.

Es ist zumindest irrefithrend zu behaupten, «komponierte»
Musik sei allemal fiir Auffiihrende und Rezipierende vor-
aussehbar, «improvisierte» dagegen nicht. Und es wider-
spricht der «Alltagsdsthetik» des Betriebs. «Jede Note der
Auffiihrung wurde inspiriert gespielt», lobt man Konzert-
auffithrungen und das meint vor allem auch: Keine Note
wurde nach einem vorgefertigten Plan reproduziert, unab-
héngig von den «spontanen» Variationsmoglichkeiten wéh-
rend der Auffiihrung. Das heisst: Die Auffiihrung eines
notierten Werkes sehnt sich zumindest in dieser Hinsicht
danach, dorthin zu gelangen, wo sie der «freien Improvisa-
tion» vorwirft, zu sein.

Die Eigenschaft, «unvorhergesehen» zu sein oder zu
erscheinen, wire hier wie dort ein (mogliches) Qualitats-
kriterium; lediglich der Massstab oder Erwartungshorizont
wire ein anderer: Wenn man gleichsam mikroskopisch nah
heran ginge an die Klangereignisse und etwa chronometrisch
exakt die Zeitabstidnde der Tonfolgen, die Einschwingvor-
ginge, die Klangfarben und Binnenstrukturen und Oberton-
chaotiken heraushorte, wiirde man in jeder Dimension
Unvorhersehbarkeiten sichtbar machen, ohne die es keine
lebendige Auffiihrung geben kann.

Es liegt nahe, einzuwenden: Eine solche Nahsicht wire
nicht essentiell fiir ein addquates Wahrnehmen eines kompo-
nierten Werkes, sondern nur ein «Teilmoment». Vielleicht;
vielleicht jedoch ist diese «Unvorhersehbarkeit» im Detail
in Verbindung mit der Vorhersehbarkeit der Totalansicht
gerade dsthetisch entscheidend. Jedenfalls versucht eine
ganze Anzahl kanonischer Werke der Neuen Musik das
Moment an Unvorhersehbarkeit, welches in der traditionel-
len Musik unausgesprochen mitgedacht wurde, zu isolieren
und in Grossaufnahme zu untersuchen. Lachenmanns Aus-
klang versucht das, exzessiv versucht es etwa Morton Feld-
man: Viele seiner Stiicke konnen als Versuche verstanden
werden, durch Maximierung der Vorhersehbarkeit in einigen
Dimensionen die Sensibilisierung fiir das Unvorhersehbare
in anderen und besonders in der Mikrostruktur zu lehren.
Ein Verfahren, das notwendigerweise zu einer anderen Auf-
fassung der Zeit oder der Funktion des Klanges fiihrt — und
eben auch des Verhiltnisses zur Notation und zum Interpre-
ten. Weshalb es fiir eine ganze Reihe von Improvisatoren
vorbildlich geworden ist.
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SPONTANEITATSFEINDSCHAFT UND
HISTORISCHE MATERIALREFLEXION

Als sich die «freie Improvisation» im England der fiinfziger
und sechziger Jahre in interessierter Distanz zu Free Jazz
und Neuer Musik (neu) formierte, realisierte sie nicht nur
hinsichtlich der Gerduschklinge und alltdglichen Klang-
quellen jene «<Emanzipation», die die kanonische Neue Musik
nur behaupten konnte - sie tat es iiberdies so, dass die Ab-
stossungsbewegung von herkémmlichen Instrumentalkldngen
und von der Geschichtlichkeit jeweiliger Spielweisen mitge-
dacht und offengelegt wurde.® Viele Improvisatoren verleg-
ten sich, inspiriert nicht zuletzt von minimalistischen Tenden-
zen in der Malerei, damals wie spdterhin auf Strategien der
«Reduktion».’ Die Strategie der «Reduktion» war schon seit
je eine periodisch wiederkehrende musikalische Strategie —
im 20. Jahrhundert wurde sie, wie viele andere Dimensionen
des Begriffs von Musik, isoliert und radikalisiert. Friih gip-
felte diese Radikalisierung in Saties Vexations, dem Vorbild
fiir La Monte Youngs Repetitions- und also Reduktions-
exzesse. Die «freie Improvisation» griff diese «Tendenz des
Materials» auf und initiierte in strikter Opposition zum
Wellnessgeist der sich parallel entwickelnden Minimal Music
einen radikalen Wandel der Wahrnehmungsmassstdbe von
Ton und Geriusch. Einen Wandel hin zu etwas, was man,
Scelsi erinnernd, mikroskopische «Binnenstruktur» einzelner
Kldnge nennen konnte. Dieser Wandel ging notwendiger-
weise einher mit einer anderen Konzeption von Zeit — weg
von der traditionellen entwickelnden Zeit mit Hohepunkt-
bildung und Auflosung hin zur nicht-finalen Zeit, dem Sich-
Ereignen und Ausbreiten von Klangen, einer neuen Bedeu-
tung des Augenblicks.

Gerdusch und Reduktion sind dabei nur zwei besonders
eklatante Beispiele dafiir, wie die «frei improvisierte» Musik
in den neunzigen Jahren eben jene «Emanzipation der Para-
meter», die die klassische Moderne kennzeichnet(e), aufgriff
und weit tiber die Moglichkeiten der konventionell kompo-
nierten Musik hinaus ausarbeitete. Ein Vergleich anderer
musikalischer Dimensionen wie Klangfarbe, Rdumlichkeit,
Massenverteilung ust. fiihrte, sofern hier eine Beschreibung
moglich wire, zu vollkommen eindeutigen Ergebnissen.
Aber: Um argumentativ abschitzen zu konnen, was «Impro-
visation» und «Komposition» jeweils zum Begriff der Musik
heute beitragen konnen, ist es keinesfalls notig, all diese
schwierigen und hochtrabenden Dinge letztgeklért zu haben
—und noch weniger jene schwergewichtigen philosophischen
Oppositionen wie «Ereigniszeit» kontra «finale Zeit». Es
fruchtet ebenfalls wenig, den ohne Zweifel verfiihrerischen
Gedanken ins Spiel zu bringen, ob jene andere «Tendenz»
der Moderne, ndmlich die Forderung nach maximaler Indivi-
dualisierung der Tonsprache und des Einzelwerkes, letztlich
nicht dazu fiihren miisste, das Dogma des mit sich identisch
bleibenden, auktorial notationsgestifteten Werkes abzustrei-
fen und die Musik als Menge von Auffithrungs-Individualita-
ten zu denken: Es miisste sogleich eingewendet werden, dass
diese Konsequenz lediglich zu einténigen Wiederholungen
individueller Manieren fithren werde, die jeweils «spontan»
produziert werden und dass das Wort «Individualitidt» in
seiner eigentlichen, an den Menschen gebundenen Bedeu-
tung, etwas durch die Zeit hin Konstantes meint. Cornelius
Cardews schoner Aphorismus, Improvisieren sei schon
deshalb die hochste musikalische Aktivitit, weil sie im
«Akzeptieren jener todlichen Schwiche der Musik, jenem
wesentlichen und schonsten ihrer Merkmale: ihrer Vergidng-
lichkeit» griinde, provoziert sofort den Gegen-Aphorismus:

Das Schonste an der Musik sei, dass sie ihre Verginglichkeit
durch die Schaffung einer bleibenden Ordnung tiberwindet.
Ergo: Argumentative Verbindlichkeit im Streit um den

Begriff der Musik muss von anderswo kommen.

DIE LOGISCHE BASIS
DES ASTHETISCHEN STREITES

Es ist logisch wahr, dass eine jede nur denkbare musikalische
Struktur, die das Resultat einer «freien Improvisation» ist,
auch als «Komposition» denkbar ist oder Teil einer Kompo-
sition werden kann. Denn: Jede «freie Improvisation» kann
zum Beispiel elektronisch aufgezeichnet, dann korrigiert,
verfremdet, iiberlagert und anschliessend als «Komposition»
ausgegeben werden. Das heisst: Jeder Komponist kann jede
denkbare «Improvisation» als Materiallager benutzen — wéh-
rend das Umgekehrte gerade nicht oder nur sehr begrenzt
gilt. Es gibt sehr viele komponierte Strukturen, die nicht
improvisierend erzeugt werden konnen, komplexe metrische
Proportionen etwa, komplizierte, regelgeleitete Kontra-
punkte, viele Arten der strukturellen Grossdimension und
-dramaturgie, des zielgerichteten Zusammenspiels, arithme-
tisch konstruierte Mischungen von Obertonen usf. Natiirlich
gibt es umgekehrt viele Klangfolgen, Verldufe, Zeitgestalten,
Uberlagerungen, Schichtungen, Verschiebungen, Kommuni-
kationsmodi, auf die ein isoliert arbeitender Komponist
nicht gekommen wire — aber das ist eine Frage der pragma-
tischen Klangfindung, nicht des Resultats.

Weshalb sollten nicht gerade solche Strukturen, die nur
«kompositorisch» erzeugbar sind, umgekehrt ein (z.B. elek-
tronisch reproduzierter) Teil einer iibergreifenden «Improvi-
sation» werden? Der Amerikaner Bob Ostertag liess solis-
tisch improvisieren, fiigte die aufgezeichneten Materialien zu
einer simulierten Gruppenimprovisation zusammen und liess
diese elektronisch simulierte Gesamtimprovisation wiederum
von den jeweiligen Improvisatoren nachspielen. Ostertags
systematische Erforschung der «Kom-provisation»'" steht
durchaus in der Linie abendldndischer Traditionen, man
denke nur an das Ineinander von Komposition und Impro-
visation von Bachs Musikalischem Opfer — das er bei eige-
ner Auffiihrung schliesslich selbst jederzeit improvisierend
abgedndert hitte.

Doch die Begriffe sind eben nicht von gleicher, symmetri-
scher Reichweite. Eine Komposition, die improvisatorische
Klangstrukturen einbezieht, ist eine Komposition — auch
Beethoven oder Mozart haben «Improvisationen» als Mate-
rialerkundung und als Momente der Komposition benutzt.
Komposition kann man vielleicht sogar beschreiben als Ent-
wicklung von Modellen und Strategien, um bestimmte Wei-
sen der Unvorhersehbarkeit in Relation zu Elementen der
Vorhersehbarkeit zu erzeugen. Eine Improvisation hingegen,
die in sich komplexe kompositorische Strukturen einbezieht,
verliert als Ganzes den Charakter des Instantanen. Die Im-
provisation wird zum Moment der Komposition.

Wie immer man hier exaktere Unterscheidungen anbrin-
gen mag — letztlich entscheidet eine einzige Frage das Ganze:
Wenn zwei nominell identische (von einer Aufzeichnungs-
maschine nicht unterscheidbare) Klangordnungen gegeben
sind, wiirden diese Ordnungen &sthetisch relevant unter-
scheidbar, wenn das Wissen, ob sie «komponierend» oder
«improvisierend» erzeugt wurden, hinzutréte?

Aus dieser Kernfrage sind weiterfithrende Fragen ableit-
bar, die iiber die Alternative Improvisation-Komposition
hinausfiihrten und nur noch in Begriffen von Unvorherseh-
barkeit und «Zusammenfiigung» (welche mit Planbarkeit
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vieles gemeinsam hat, jedoch keineswegs dquivalent ist)
formulierbar wiren: Welche Art der Unvorhersehbarkeit
fiir Horer und Spieler wire sinnhafter Teil des Werkes oder
der Auffithrung oder des musikalischen Ereignisses? Und:
Inwiefern konnte, wenn Unvorhersehbarkeit eine solche
Anderung des dsthetischen Sinnes bewirken wiirde, diese
Anderung eine #sthetische Bereicherung sein oder gar eine
dsthetische Uberlegenheit — oder eine Antwort auf Forde-
rungen der Moderne?

Weiter wire zu fragen: In welchem Sinne kann das Wissen
um die Nicht-Korrigierbarkeit und Nicht-Wiederholbarkeit
des Gemachten Teil des Werkes werden? Das ist eine Frage,
die die vermeintliche Opposition Improvisation-Komposition
ebenfalls an alte dsthetische Grundfragen zuriickbindet: Die
traditionelle, vom Zen-Buddhismus inspirierte Tuschpinsel-
Malerei (und teilweise die Keramik) war schon vor Jahrhun-
derten ein Manifest der Behauptung, gerade das Unwieder-
holbare und Unkorrigierbare und das Wissen um diese beim

Produzenten und beim Betrachter konnten hochste dstheti-
sche Werte stiften. Im 20. Jahrhundert wurden diese Grund-
fragen lediglich programmatisch isoliert und (scheinbar?)
radikaler durchgefiihrt als zuvor, insbesondere im Bereich
des experimentellen Tanzes und in der tachistischen Malerei.

Eine jahrzehntelange Kommunikationsverzerrung kann
demnach revidiert werden: Beide, Komponisten und Impro-
visatoren, miissen ihre Anspriiche auf den Begriff der Kunst-
musik heute legitimieren in wechselseitiger, dsthetischer
Konkurrenz.

Die Selbstverstandlichkeit, mit der man in der postrevolu-
tiondren Ara seit den siebziger Jahren den Begriff der Musik
wieder ans traditionelle Bild von Komponisten und an in kon-
ventioneller Notation fixierte Werke band, ist dahin. Dieser
Verlust kann fruchtbar wirken auf die komponierte Musik,
die ldngst an der eigenen Redundanz leidet. Die Einsicht in
das Nichteinholenkonnen der selbstentfesselten Modernisie-
rungsdynamik wire ein denkbar giinstiges Palliativum.

Ab August 1998 erscheint «Dissonanz» in neuem Layout

in einer franzosischen und einer deutschen Version.
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