KOMPOSITION UND IMPROVISATION ALS
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Improvisation in Europa

Die Jazzsaxofonistin Angelika Niescier erkldrt Schiilern, was Im-
provisation ist. »Beim Improvisieren muss man sich auf eine neue
Situation einstellen. Wenn man sich verfihrt, muss man neue Wege
finden, um ans Ziel zu kommen. Oder liigen, das ist auch eine Art
der Improvisation.< »>Ja¢, warf ein Schiiler ein, >wenn ich meine
Hausaufgaben vergessen habe und mir eine Ausrede ausdenken
muss.<« (in Rheinische Post 01.08. 2007: B10)

Improvisation in Indien
Der indische Politikwissenschaftler Sunil Khilnani wirbt dafiir,
»das, was charakteristisch indisch ist oder sein kann, als eine Fahig-
keit zu sehen: als die Féahigkeit zu improvisieren, als eine Art Ge-
schicklichkeit im historischen Uberleben, als eine Kunst, auf jede
Frage, die gestellt werden konnte, eine Antwort zu finden. In den
Musikformen Indiens wie auch in seinen literarischen Traditionen
ist es nicht die Bestindigkeit, das Dogma des singulidren Textes,
was geschitzt wird, sondern die Fahigkeit zu improvisieren und zu
variieren.« (Khilnani 2006: 23)

Dort dient der Begriff der Improvisation als Inbegriff indischer
Identitdt, hier scheint er mehr auf Profanes zu verweisen. Auch
wenn Improvisationstheater mittlerweile Kultstatus genieen und
auf Jazzimprovisationen rituell mit Applaus reagiert wird, ins
Hochkulturschema hat es die Kunst der Improvisation bei uns nie so
recht geschafft. Dem Improvisieren haftet im Westen ein Makel an:
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es ist Mangelmanagement, unperfekter Notbehelf, Mittel fiir einen
hoheren Zweck.

In der abendlidndischen Kulturgeschichte steht die Improvisation
im Schatten der Komposition. Gegeniiber dem Werk ist alles andere
irgendwie immer weniger wert. Nicht nur in der Kunst, auch in den
Wissenschaften hat sich die Wertschitzung des perfekt durchkom-
ponierten Werks tief in unsere Art des Denkens eingezeichnet, unter
anderem in unsere Handlungstheorien. Im Bezug auf diese Theorie-
tradition argumentiere ich in diesem Text fiir ein Modell, das
menschliches Handeln als Verhiltnis aus Komposition und Improvi-
sation begreift. Diese Auffassung soll hier durch soziologische und
musikgeschichtliche Uberlegungen hergeleitet und begriindet wer-
den. In Kulturvergleichender Perspektive werden auch Aspekte des
indischen Musik- und Kultur(er)lebens miteinbezogen. Schlie3lich
werden die Sonderwege der abendldandischen Musik- und Wissen-
schaftsgeschichte ja erst dann als solche wahrnehmbar, wenn sie vor
dem Hintergrund alternativer Kulturentwicklungen gespiegelt wer-
den. Schlédgt der Blick vom Eigenen auf das Fremde um in einen
Blick vom Fremden auf das Eigene, dann gelingt es mitunter mit
anderen Augen zu sehen.

Genesis eines Menschenbildes

»Zu Anbeginn hat Gott erschaffen den Himmel und die Erde. Die
Erde aber war wiist und wirr, und auf der Urflut lag Finsternis. Got-
tes Geist aber schwebte iiber den Gewéssern. Da sprach Gott: >Licht
werde!< Und Licht ward. Und Gott sah: Das Licht war gut.« (Gene-
sis 1. Kap. 1-4) Natiirlich war das Licht gut! Von Gott erschaffen
konnte es ja nicht anders als perfekt sein. Nach der sechstigigen
Arbeit, »die Gott zu tun geplant hatte« (Genesis 2. Kap. 3) war das
Schopfungswerk vollbracht. Dass es »sehr gut war« (Genesis 1.
Kap. 31), versteht sich von selbst: Die Schopfung war die perfekte
Realisierung eines vollkommenen gottlichen Plans. Die Schopfung
als Improvisation zu bezeichnen wire Blasphemie. Gott improvi-
siert nicht!

Und der Mensch? Wenn zur Beantwortung dieser Frage das
Menschenbild sozialwissenschaftlicher Handlungstheorien zugrunde
gelegt wiirde, dann improvisiert auch er nicht. In den auf Max We-
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ber und Alfred Schiitz zuriickgehenden soziologischen Handlungs-
theorien scheint ein nach dem Bilde Gottes modellierter Mensch
gleichsam als »Vize-Gott< (Cusanus) oder >second maker< (Shaftes-
bury) die Rolle des allmichtigen Schopfers eingenommen zu haben.
Insbesondere bei der Handlungstheorie von Alfred Schiitz scheint
der Mensch in eine gottgleiche Position geriickt: Der Geist des
Menschen schwebt iiber der sozialen Wirklichkeit, entwirft Zielvor-
stellungen und Handlungspléne, um dann, nach dem »>fiat<, dem bib-
lischen >es geschehe!<, seinen Korper die Realisierung des Geplan-
ten erledigen zu lassen — und nach dem Vollzug sieht der Mensch,
ob es gut war.

Die Handlung und das Handeln

Menschliches Handeln vollzieht sich entwurfsbezogen (vgl. Schiitz
2004: 155). Der Mensch setzt sich Ziele, bedenkt die Mittel, kalku-
liert die Folgen, richtet sich an Werten, Normen, Menschen und
Dingen aus, aktiviert das jeweils relevante Wissen, beriicksichtigt
Gewohnheits- und GefiihlsmifBiges und versucht dann im Rahmen
dieses Orientierungsnetzes einen Handlungsplan zu komponieren,
den es schlieBlich im praktischen Handeln entsprechend umzusetzen
gilt. Das Ganze lésst sich mit Alfred Schiitz in die Phasen Zielset-
zung, Handlungsentwurf, Entschluss, Vollzug zergliedern. Das Ver-
hiltnis von Entwurf und Vollzug bestimmt Schiitz mit den Begriffen
Handlung und Handeln: Das, was entworfen wird, ist die Handlung,
wihrend Handeln das an diesem Entwurf orientierte Verhalten ist.
Der Entschluss, der Willensakt des >fiat< fungiert dabei gleichsam
als Startschuss, um das Vorentworfene in einem Tun (oder auch
Nichttun) zu verwirklichen. So gesehen steht das Handeln voll und
ganz im Dienst der Handlung. Die Handlung ist das Maf} des Han-
delns, das als Erfiillungsgehilfe des Entwurfs das Ideal in der Praxis
realisieren soll. Der »Sinn des Handelns ist die vorher entworfene
Handlung« (Schiitz 2004: 157).

Am Entwurfcharakter menschlichen Handelns ist unbedingt
festzuhalten, weil es ansonsten kein Kriterium gébe, zwischen sinn-
haftem Handeln und bloem Verhalten zu unterscheiden (vgl.
Schiitz 2004: 157). Ob aber an der engen Bestimmung des Entwurfs
als ein dem Handeln vorausgehender Handlungsplan und an der ein-
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seitigen funktionalen Differenzierung zwischen Handlung und Han-
deln festgehalten werden kann, ist hingegen fraglich.

Die Voraussetzungen, auf denen das hier skizzierte Handlungs-
modell beruht, wurzeln einerseits im christlichen Schépfungsmy-
thos, andererseits in den aufklirerischen Attitiiden des 18. und 19.
Jahrhunderts, insbesondere in der Idee des autonomen Subjekts, das
selbstbestimmt und vernunftgemid3 denken und Welt gestaltend
wirken kann. In diese Subjektauffassung sind mehrere Dualismen
eingewoben: Die Trennung von Ich und Welt, Idee und Wirklich-
keit, Geist und Korper. Dazwischen tritt vermittelnd ein die Wil-
lenskraft: Sie bringt das Ich zur Welt, die Idee zur Verwirklichung
und den Korper unter Kontrolle (und in Bewegung). Die zeitliche
Trennung von Handlung, Entschluss und Handeln ist eine logische
Konsequenz dieser Denktradition. In dieses kantisch-cartesianische
Koordinatensystem setzte Max Weber den Typus des rational den-
kenden Menschen ein, dessen Handeln »an die Kategorien >Zweckc«
und >Mittel< (gebunden)« ist (Weber 1973: 149). Diesem von der
Nationalokonomie inspirierten Credo schlossen sich im Anschluss
an Weber auch Schiitz und Parsons an. Das Schema der Rationalitit
lie die nutzen- und/oder vernunftorientierten Aspekte menschli-
chen Handelns in den Vordergrund treten. Das in diesem Sinne
Nicht- bzw. Irrationale — das Gefiihls- und GewohnheitsméBige, das
Unbewusste, Spontane, Improvisatorische, Spielerische und Kreati-
ve — riickte dadurch in den Hintergrund (was auch Vilfredo Pareto
mit seiner Kategorie des nicht-logischen Handelns nicht dndern
konnte). Die Erfolgsgeschichte des zweckrationalen homo oecono-
micus und des normenkonformen homo sociologicus reicht bis in
die Soziologie der Gegenwart. So unbestreitbar die Niitzlichkeit die-
ser Modelle ist, so unbestreitbar ist aber auch, dass sie die nichtrati-
onalen Aspekte des Handelns bestenfalls als Abweichung vom Ra-
tionalen, »als defiziente Modi des rationalen Handelns« (Joas 1996:
63) erfassen konnen. Hinzu kommt, dass rationalitdtszentrierte
Handlungstheorien kaum in der Lage sind, menschliches Handeln
als Prozess zu verstehen. SchlieBlich kann der Prozess des Handelns
nur im Ausnahmefall die 1:1-Verwirklichung eines vorfabrizierten
Entwurfs sein. In der Regel geht unserem Handeln, das sich ohnehin
nur analytisch in einzelne Handlungsatome zergliedern lésst, kein
sorgfiltig in aller Ruhe durchdachter Handlungsplan voraus. Oft
sind es nur vage Vorhaben, mit denen wir durchs Leben schreiten
bzw. stolpern. Mitunter vergessen wir unterwegs, was wir uns vor-
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genommen hatten, manchmal entwickeln wir Ziele und Pléne spon-
tan aus der Situation heraus und nicht selten iiberraschen wir uns
selbst mit unserem Tun. Schon diese ganz alltdglichen Erfahrungen
passen nicht in das Schema von Handlungstheorien, in denen das
Handeln im Rahmen der Vorgaben der Handlung zu verbleiben hat.

Die >Erst-Denken-dann-Handeln<«Theorie sagt wenig iiber die
soziale Praxis, aber viel liber die Entstehungssituation der Theorie
aus: die Studierzimmeratmosphire des einsam briitenden (vorzugs-
weise deutschen) Denkers, der fernab vom Weltlichen Masterpléine
fiir die Menschheit schafft.

Komposition und Schriftlichkeit

Der christlich fundierte und aufklédrerisch konfirmierte Glaube an
das schopferische Subjekt spiegelt sich am stédrksten in der hervor-
ragenden Rolle, die der Komponist in der abendlidndischen Musik-
geschichte gespielt hat (und in der massenwirksamen Hochkultur-
verwaltung noch immer spielt).

Im 18. und 19. Jahrhundert wurden die Komponisten mit sym-
bolischen Sinnzuweisungen nur so iiberschiittet. Sie haben »erschaf-
fen, wie der Herr, aus dem Nichts« (Tieck liber Mozart), sie folgten
gottlicher Eingebung — »von oben muss es kommen« (Beethoven) —,
sie schopften aus ihren Triumen (E.T.A. Hoffmanns Ritter Gluck),
aus dem Unterbewusstsein (vgl. Brahms in Bullerjahn 2004: 127)
und, so noch in Thomas Manns Dr. Faustus, aus dem Pakt mit dem
Teufel. In den Werken der Komponisten fand das Biirgertum all das
ausgedriickt, was ihm seinerzeit wertvoll und wichtig erschien: das
Innerste (Herder), die Affekte (Carl Philipp Emanuel Bach), »das
Ach und Oh des Gemiits« (Hegel), den Willen (Schopenhauer),
menschliche Subjektivitit, mathematische Objektivitit, Natur, All-
gemeinmenschliches, Genie.

So sehr die Ansichten iiber das Wesen des Schopferischen und
den Gehalt der Werke ideologisch auch variieren mochten, das Ver-
hiltnis zwischen Téter und Tat blieb formal konstant: Hier die Sub-
jektivitit des Komponisten, dort die Objektivitit des Werks, im in-
dividuellen Akt des schriftlichen Komponierens in die rationale
Form einer Notation gebracht. Der wie auch immer inspirierte
Komponist bringt seine musikalischen Gedanken auf dem Notenpa-

2



https://doi.org/10.14361/9783839407547-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

RONALD KURT

pier in eine schriftliche Form und hinterldsst der Welt damit ein in
sich geschlossenes Werk, das es so aufzufithren gilt, wie es durch
die Notenschrift vorgegeben ist. Die Interdependenz von Komposi-
tion und Notation ist Max Weber zufolge das Resultat eines Ratio-
nalisierungsprozesses. »Erst die Erhebung der mehrstimmigen Mu-
sik zur Schriftkunst schuf so den eigentlichen >Komponisten<«
(Weber 2004: 237f.; vgl. auch Kurt 2006a). (Erhohungen kénnen
erniedrigend wirken: Auf der Riickseite der Wertschitzung von
Komponist und Notation nistete sich zugleich die Haltung ein,
nichtschriftliche Musik mit Geringschitzung zu behandeln.) Im Kult
der Komponistenverehrung bildete sich in der klassischen und ro-
mantischen Musik der folgende kategorische Imperativ heraus: Fol-
ge Ton fiir Ton dem fix und fertig vorliegenden Handlungsplan der
Partitur und verwirkliche ihn im Sinne seines Schopfers. Das We-
sentliche des Werkes ist so gesehen die Partitur und nicht die Auf-
fiihrung. Diese ist zuallererst als »Dienst an der graphisch einzigar-
tigen Fixierung« zu verstehen (Mauser 1994: 48). Adornesk zuge-
spitzt: »Partituren sind nicht nur fast stets besser als die Auffiihrun-
gen, sondern mehr als nur Anweisungen zu diesen; mehr die Sache
selbst.« (Adorno 1973: 153)

Der Mythos vom heiligen Werk und seiner gottgleichen Schop-
fung durch den mit der Welt und seinem Selbst ringenden Kompo-
nisten ist im 20. Jahrhundert durch Komponisten wie Strawinsky,
Schonberg und Cage entzaubert worden. Ein Rest von Aura mag
dem Komponistendasein gleichwohl erhalten geblieben sein. Heute
sind es im E-Musikbetrieb aber doch eher die charismatischen Diri-
genten und Virtuosen, die dem westlichen Glauben an souverine
Subjektivitdt noch Nahrung geben konnen.

Komposition und Improvisation
als Gegensatz

Fiir die Musikwissenschaftler des 19. Jahrhunderts war das Improvi-
sieren lediglich eine musikalische Marginalie. Das 1938 erschienene
Buch von Ernst Ferand Die Improvisation in der Musik brach mit
dieser Tradition. Ferand rekonstruiert, wie mit der Verschriftlichung
der mehrstimmigen Musik im 11. Jh. ein Rationalisierungsprozess
einsetzte, der den Spielraum fiir musikalische Improvisationen zu-
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nehmend eingrenzte. Die fortschreitende Verbesserung des Notati-
onssystems, das schriftliche Fixieren frei fantasierter Variationen
und die Forderung, sich an die vorgeschriebenen Noten zu halten,
begiinstigten das kompositorische Gestalten und begrenzten zu-
gleich die Moglichkeiten musikalischer » Augenblicksduflerungen«
(Ferand 1938: 1) — nicht ohne Widerstand:

»Daf} gerade in der deutschen Choralpraxis noch bis ins 15. Jh. hinein
gegen Improvisationsgeliiste der Sdnger angekdmpft werden musste,
zeigt recht deutlich die Anweisung >De modo bene cantandi choralem
cantum in multitudine personarum«< usw. des Conrad von Zabern aus
dem Jahre 1474, in der die Sdnger nachdriicklichst ermahnt werden,
sich streng an die Noten zu halten, wie sie dastiinden, und nicht einzelne
Noten zu zerlegen (verzieren), Kadenzen (caudae) anzubringen, in die
Quinte (!) oder in eine andere Konsonanz (!) tiberzuspringen oder gar
nach Art eines Diskantus von den vorgeschriebenen Noten abzuwei-
chen.« (Ferand 1938: 110f.)

SchlieBlich rdumte auch die musikalische Praxis — von Ausnahmen
wie der Orgelimprovisation einmal abgesehen — der Komposition
den Vorrang ein. Wenn man improvisierte, dann vornehmlich des-
halb, um Ideen fiir Kompositionen zu generieren.

»Um 8 Uhr nahm Haydn sein Frithmahl. Gleich nachher setzte er sich
ans Klavier und phantasierte solange, bis er zu seiner Absicht dienende
Gedanken fand, die er sogleich zu Papier brachte: so entstanden die ers-
ten Skizzen von seinen Kompositionen.« (Albert Christoph Dies in Fe-
rand 1938: 30)

Auch die anderen beiden Wiener Klassiker, Mozart und Beethoven,
improvisierten viel, und gut, aber das hat sie nicht berithmt gemacht.
Dem »Improvisator flicht die Nachwelt keine Krinze« (Ferand
1938: IX).

Ferand rekonstruiert das Verhiltnis von Komposition und Im-
provisation vor dem Hintergrund einer entwicklungstheoretischen
Annahme: Die Improvisation bildet das Anfangsstadium, die Kom-
position den End- und Hohepunkt. Mit dieser Unterscheidung ist
entschieden, wie das Improvisieren zu bewerten ist. Es ist triebhaft,
instinktiv, reflexhaft, uniiberlegt, unvorbereitet, spontan, gefiihls-
méBig und spielerisch. Die Komposition fasst Ferand hierzu als Ge-
gensatz. Sie ist prameditiert, planméBig und durchdacht (vgl. Ferand
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1938: 14). So wird die Musik und mit ihr der Mensch in zwei Half-
ten zerlegt: eine irrationale und eine rationale. Die Irrationalitit der
Improvisation sieht Ferand als kindlich, die Rationalitit der Kompo-
sition als erwachsen an. Wie es dem Geist der Zeit entsprach, wen-
dete Ferand dieses Schema auch auf Gesellschaften an. Als entwick-
lungsgeschichtlich frithe Stufe der Musik ist die Improvisationspra-
xis seiner Meinung nach kennzeichnend fiir primitive und exotische
Gesellschaften. In diesem Sinne setzt Ferand »der triebhaften, wild
wuchernden Phantasie des Morgenlandes« »die ménnliche Kompo-
nente des ordnenden lateinischen Intellekts entgegen« (Ferand 1938:
84). Ferands Ethnozentrismus gibt seiner Argumentation einen bi-
zarren Dreh. Indem er die Improvisation ins Zentrum seines musik-
wissenschaftlichen Denkens stellt, dringt er sie als Vorstufe zur
Komposition zugleich wieder an den Rand zuriick.

Die musikpiddagogische Pointe seines Frither/Spiter-Schemas
besteht darin, dass eine kindgerechte Musikerziehung mit dem Im-
provisieren beginnen sollte. Als Gewihrsmann seiner Auffassung,
dass der Weg zur Komposition iiber die Improvisation fiihre, gibt
Ferand Lodovico Zacconi (1555-1627) an:

»Wo andere die Absicht hatten, einen Schiiler auf Papier auszubilden,
d.h. einen, der gut zwei-, drei-, vier- und mehrstimmig zu komponieren
versteht, habe ich ... nur das Ziel gehabt, einen guten Stegreifkontra-
punktisten zu erziehen, aus welcher Ubung dann [!] der gute Kompo-
nist hervorgeht.< In diesem Sinne ist Zacconi als der erste Musikpéda-
goge zu betrachten, der entsprechend dem biogenetischen Grundgesetz
auf dem Gebiete der Kompositionslehre die Improvisation als Vorstufe
zur Komposition fordert.« (Ferand 1938: 236, Hervorhebungen und
Ausrufungszeichen im Original!)

Im letzten Abschnitt seines Buches gelingt es Ferand dann doch
noch, die Improvisation von der Komposition zu emanzipieren.

»Stellt auf der einen Seite die abstrakte Komposition eine rein geistige
Schopfung dar, der gegeniiber der extreme Virtuose das technische
Prinzip verkorpert, so zeichnet sich die improvisatorische AuBerung
durch die Verschmelzung beider Prinzipien aus, indem in ihr das geisti-
ge, ideelle Moment des musikalischen Schaffens mit dem materiellen
der korperlichen Realisierung zur untrennbaren Einheit wird.« (Ferand
1938: 426)
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Komposition und Improvisation
als Kontinuum

Der amerikanische Musikwissenschaftler Bruno Nettl wiirdigt Fe-
rand als den ersten Theoretiker, der sich mit dem in der Musikwis-
senschaft vernachldssigten Thema der Improvisation systematisch
beschiftigt hat. In seinen Thoughts on Improvisation (vgl. Nettl
1974: 1) formuliert Nettl dann allerdings eine Gegenposition. Er
sieht in der Entgegensetzung von Komposition und Improvisation
kulturalistische Kurzschliisse wirken.

Erstens: Aus der historischen Tatsache, dass Komposition und
Schriftlichkeit im Westen traditionell als zusammengehérig betrach-
tet werden, folgt nicht im Umkehrschluss, dass nicht-notierte Musik
notwendigerweise nicht-komponierte Musik ist. Gerade miindlich
vermittelte Musik kann sich durch einen sehr hohen Grad an kom-
positorischer Verbindlichkeit auszeichnen. Die face-to-face-Kom-
munikation zwischen Lehrer und Schiiler gestattet eine mimetische
Genauigkeit, die durch das Notieren von Tonhohen und Zeitwerten
nicht erreicht werden kann; auch dann nicht, wenn zusitzliche
Schriftzeichen Lautstdrke, Artikulation und Klangfarbe prizisieren
(vgl. Frisius 1998: 12).

Zweitens: Die Degradierung des Improvisierens zu einem spon-
tanen Ausbruch von Natur wiederum entstammt der typisch abend-
landischen Eigenschaft, das Pradikat >Kultur< nur solchen Produkten
zu verleihen, die auf hoch- und tiefgeistiger Kopfarbeit beruhen.

Nettl begreift Komposition und Improvisation nicht als Gegen-
sdtze, sondern als die beiden Endpunkte eines Kontinuums (Nettl
1974: 6). Am einen Ende dieses Kontinuums sieht er die schnelle
und spontane Arbeitsweise eines Schuberts, am anderen Ende den
langsam arbeitenden, bewusst mit Stift und Papier nach Neuem
driangenden Beethoven (vgl. Nettl 1998: 9). Diese Differenz ist Nettl
zufolge keine qualitative, sondern eine quantitative. Demnach hief3e
>improvisieren< >schnell komponieren<, aus der Situation heraus
beziehungsweise in die Situation hinein. In diese Richtung zielen
auch die meisten Lexikon-Definitionen: »Improvisation [...] besteht
musikalisch im Erfinden und gleichzeitigen klanglichen Realisieren
von Musik; sie schlieBt die schriftliche Fixierung (Komposition)
ebenso aus wie das Realisieren eines Werkes (Auffithrung, Wieder-
gabe, Interpretation)« (Riemann Musiklexikon 1967: 390). In die-
sem Sinne beruht die Improvisation auf der Simultanitdt von Pro-
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duktion und Performanz und die Komposition auf der Sukzessivitét
von Konstruktion und Exekution.

Aber gleich ob >vorgefertigt< oder >jetzt gemacht<, Komposition
und Improvisation haben Nettl zufolge die gleiche Wissenswurzel.
Beide Formen der Musikerfahrung verbindet, dass sie auf musikali-
schen Schemata beziehungsweise models beruhen (vgl. Nettl 1974:
11). Die Grundlage jedweden Musizierens ist kulturell erworbenes
Musikwissen. Der Bezug auf Bekanntes und das Vorgegebensein
von Formen sind dem Komponieren und Improvisieren demnach
grundsitzlich. Dieses Argument hilft zwei Mythen zu entzaubern.
Zum einen: Komponieren ist keine creatio ex nihilo. Zum anderen:
Improvisieren ist kein Naturereignis.

Komposition und Improvisation
im interkulturellen Vergleich

Fiir Ferand und Nettl gehort das Phidnomen der Improvisation zu
den Universalien der Musik. Ferands Universalismus ist allerdings
ein Partikularismus, der das Verstehen des Fremden mit den Mallen
eines verallgemeinerten Eigenen angeht. Nettls Universalismus be-
ruht demgegeniiber auf einer vergleichenden Herangehensweise, die
Eigenes und Fremdes kulturrelativ nebeneinander stellt; nach dem
Motto: improvisiert wird iiberall, hier so und dort anders. In dieser
Perspektive fillt aber auf, dass sich die Formenvielfalt des Improvi-
sierens nicht auf den Nenner einer eindeutigen Definition bringen
lasst. Das vergleichende Vorgehen fordert vielmehr dazu auf, die
kulturspezifischen Formen musikalischer Improvisation als Be-
standteile einer sozialen Praxis zu sehen, in der Musikalisches und
Gesellschaftliches vielfdadig ineinander verwoben sind. In dieser
Perspektive fillt zum Beispiel auf, dass in Indien das Improvisieren
nicht nur musiktheoretisch, sondern auch gesellschaftspraktisch ei-
nen viel hoheren Stellenwert besitzt als im Westen.

Das indische Klassik-Publikum bevorzugt improvisierte Musik.
Der detailgenauen Wiedergabe durchkomponierter Musik kann es
nichts abgewinnen. Und wenn ein Musiker Vorkomponiertes zu re-
produzieren wagt, dann sollte es fiir das Publikum wenigstens so
klingen als ob es improvisiert wire — das gilt auch fiir die westliche
klassische Musik, nur umgekehrt. Wenn Musik als Ausdruck von
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Kultur verstanden werden kann, dann lieBe sich dieser Gegensatz so
verallgemeinern: Klassische indische Musik spiegelt das Konzept
der Improvisation als Kulturideal — klassische europédische Musik
spiegelt das Konzept der Komposition als Kulturideal. Aus dem un-
terschiedlichen Umgang mit den Konzepten Improvisation und
Komposition lassen sich zusitzlich zwei Denkrichtungen abstrahie-
ren: Hier tendiert man zur Verfestigung des Fliissigen, dort zur Ver-
flissigung des Festen. Das heifit: in der klassischen Musik des Wes-
tens wird die Improvisation oft als Mittel fiir den Zweck der Kom-
position eingesetzt, in der klassischen indischen Musik ist die Kom-
position ein Mittel fiir den Zweck, Vorgefertigtes in Improvisatio-
nen aufzuldsen.

Die Vorliebe fiir Komponiertes und Vorhersehbares und die
Wertschitzung der Selbstkontrolle, die fiir das disziplinierte (Re-)
Produzieren und regungslos stille Horen klassischer Musik erforder-
lich ist, kommen im Westen, insbesondere in Deutschland, nicht
von ungefihr. »Es ist nicht iiberraschend, dass die Musikwissen-
schaft, ein Fach, das sich in Deutschland entwickelte, die in der
deutschen Kultur geschitzten Werte Disziplin und Vorhersagbarkeit
hervorhebt und Musik, die mit diesen Konzepten verbunden ist, pri-
vilegiert hat.« (Nettl 1998: 8, Ubersetzung v.V.) So gesehen sind
auch die Akzeptanzprobleme des Jazz alles andere als verwunder-
lich. Der Jazz, eine Musikrichtung mit traditionell hohem Improvi-
sationsgehalt, liel sich aus der Sicht der weilen Mittelklassekultur
leicht mit den Merkmalen >schwarz< und >Dritte Welt< etikettieren
— eine Stigmatisierung, die den Jazzern dann spiter als Stilmittel zur
Selbstmythisierung diente. So oder so, die Abgrenzung von impro-
visierter bzw. komponierter klassischer Musik versprach in beiden
Richtungen einen hohen Distinktionsgewinn (vgl. Nettl 1998: 7).

Der Raga

Auf Indien ist dieses Schema nicht anwendbar. Dort kommt das Im-
provisieren nicht aus dem unteren, sondern aus dem oberen Seg-
ment der Sozialhierarchie. Es ist traditionellerweise der gottgleiche
Guru, der den Musik Lernenden das Improvisieren beibringt. Fiir
die klassische indische Musik ist der Stellenwert der Improvisation
kaum zu iiberschitzen. Das Improvisieren-Konnen ist geradezu die
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Kernkompetenz, um klassische indische Musik, also einen Raga, zu
spielen. Ein Raga ist eine melodische Form. Sie besteht aus be-
stimmten Tonen bzw. Tonverbindungen, die nach festgelegten Re-
geln zu spielen sind (vgl. hierzu Schmidt in diesem Buch). Raga-
Musik ist immer improvisierte Musik. In einer Raga-Auffiihrung
werden zwar auch Kompositionen verwandt, aber der Musiker wird
stets danach dridngen, das Starre und Feste der Kompositionen in
Improvisationen zerflieBen zu lassen. Einen Raga vom Blatt oder
auswendig zu spielen, wire ein Widerspruch in sich. So wie das Im-
provisieren eines Raga einerseits strikten Regeln folgt, so fordern
andererseits die Regeln zum stindigen Improvisieren heraus. Das
eine ist die Voraussetzung des anderen. Regelbefolgung und Impro-
visationszwang sind die zwei Seiten derselben Medaille.

Die Funktion der Improvisation besteht darin, die objektive Per-
sonlichkeit des Raga — und nicht etwa die subjektive Personlichkeit
des Musikers — zum Ausdruck zu bringen (vgl. Kurt 2007). Jazz-
Musiker und frei improvisierende Musiker betonen nicht nur oft,
dass sie sich selbst bzw. ihre Gefiihle oder ihre Personlichkeit in der
Improvisation zum Ausdruck bringen (vgl. Jost 1979: 64), sie beto-
nen auch sehr hiufig, dass sie mit der Improvisation Altes tiberwin-
den und Neues entstehen lassen wollen. Im Sinne dieser Selbstver-
pflichtung auf endloses Revolutionieren wird das Improvisieren
auch als Weg in die Freiheit beschrieben. »Ich glaube, dass es im
Jazz, von seinen ersten Anfingen an, eigentlich immer um die Er-
weiterung der Freiheit ging« (Steve Lacy in Bailey 1987: 96). Auf
der Gegenseite dieses Freiheitsstrebens steht die Angst vor dem Kli-
schee und der Nicht-Originalitit: »Nach einer Minute ist schon die
Gefahr da, dass man sich wiederholt« (Misha Mengelberg in Wilson
1999: 153). Das Paradox der freien Improvisation besteht darin,
dass sie, wie jedes Musizieren, einerseits auf Schemata beruht, an-
dererseits diese Schemata aber zu vernichten versucht. Anders ge-
sagt: Man schldgt sich das Standbein mit seinem Spielbein weg,
aber nicht, um sich zu Fall zu bringen, sondern um fliegen oder zu-
mindest fiir kurze Zeit schweben zu konnen — bis man schlieBlich
wieder auf seine Fiifle, oder aber zu Boden fillt.

Uber ein derart radikales Freiheitsstreben konnen sich indische
Musiker nur wundern. Fiir revolutiondre Anspriiche ist in der tradi-
tionsbewussten indischen Musikkultur kein Platz. Das Improvisie-
ren folgt dort anderen Idealen. Der indische Musiker improvisiert
nicht iiber einen Raga wie ein Jazzmusiker iiber die Harmonien ei-
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nes Standards, sondern immer in einem Raga (vgl. Nettl 1974: 9).
Jazzstandardimprovisationen kommen Raga-Improvisationen zwar
insofern nahe als beiden Formen der Improvisation ein iiberliefertes
(und von einer Expertengemeinde iiberwachtes) Set von Schemata,
Regeln und Konventionen zugrunde liegt, das den Improvisierenden
verhéltnisméBig viel Freiraum ldsst. Die Grenzen dieser Freiheit
werden als fraglos gegeben hingenommen. »Es kidme einem indi-
schen Musiker nicht in den Sinn, die Grundlagen des Raga in Frage
zu stellen, ebenso wenig hat man einen Jazzmusiker je einen Blues
mit 11 oder 13 Takten spielen horen« (Globokar 1979: 38f.). Hier
wie dort spielt der Improvisierende in die Selbstverstindlichkeiten
einer mit anderen geteilten Musikkultur hinein. Die Differenz liegt
auf einer anderen Ebene. Zugespitzt formuliert: Bei einer Jazzstan-
dardimprovisation dient der Standard als Material fiir den Musiker.
Bei einer Raga-Improvisation ist es umgekehrt: Hier nimmt sich der
Musiker als Material oder Medium des Ragas wahr. »Be a medi-
umg, oder »The raga is singing through you, so driickten es der Si-
tar-Spieler Sanjoy Bandopadyay bzw. der Singer Ashish Sankritay-
an im Gesprich mit mir aus. Der Musiker darf sich in der Improvi-
sation nie auBBerhalb der Wesensgrenzen des von ihm gespielten Ra-
gas bewegen. Mit den Regeln eines Ragas zu brechen, ist fiir den
indischen Musiker keine Option. Fiir den indischen Musikwissen-
schaftler Moutal manifestiert sich hier ein Ost/West-Gegensatz:

»Wihrend sich der westliche Mensch geméf seiner Lebensart zu befrei-
en hofft, indem er, wie beispielsweise in der avantgardistischen Musik,
mit den traditionellen Regeln bricht, versteht der Inder, dass sich Frei-
heit im Leben und in den Kiinsten eher dann erreichen ldsst, wenn man
die Regeln akzeptiert und das Beste aus ihnen macht.« (Moutal 1991:
46, iibersetzt v.V.)

Gesetz und Freiheit bilden im indischen Musik- und Kultur(er)leben
keine Anti-, sondern eine Synthese. Thre Ausdrucksform ist die Im-
provisation.

Indes: Im Unterschied zur westlichen Improvisationskultur ist
der indischen Art des Improvisierens die Kreation von Neuem nicht
wesentlich. Gemessen am westlichen Kreativititsideal sind indische
Musiker weder originell noch schopferisch. Vorgegebene Ordnun-
gen zu verneinen und Bestehendes zugunsten von Neuem zu zersto-
ren ist ihre Sache nicht. Sie erfinden nicht, sondern entdecken und
entfalten nur, was im Raga immer schon der Moglichkeit nach ent-

29



https://doi.org/10.14361/9783839407547-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

RONALD KURT

halten war. Sie verbleiben in den vorgegebenen Formen eines Raga
und bewegen sich in diesem mit einem reichen Repertoire von Ver-
zierungsformeln, melodischen und rhythmischen Variationen und
permutativen (auf Kombinier- und Vertauschbarkeit beruhenden)
Verkniipfungen. Die oben aufgestellte Gleichung >Improvisieren ist
instantanes Komponieren< geht hier nicht auf. Improvisation kann
kreativ sein, muss es aber nicht. In der indischen Musik ist es mehr
das virtuose Verfiigen iiber Jahrzehnte lang bis zur Bewusstlosigkeit
eingeiibte melodische und rhythmische Muster, was die Improvisa-
tion konstituiert und in potentiell unendlich vielen Variationen —
moglichst ohne Wiederholungen — kontinuiert. Die indische Impro-
visation ist ein Spielen mit den Bestinden, das Regeln folgt — nicht
in blindem Gehorsam, sondern mit Witz; etwa so, wie man Wittgen-
stein zufolge den Regeln eines Sprachspiels folgt. Variatio delectat
— die Wiederholung jedoch nicht. Im Westen will man sich nicht
wiederholen, weil man weiter muss. Warum Zeit vertindeln mit
Dingen, die man schon kennt? »Dem Geist ist die Wiederholung
schrecklich« (Valéry 1989: 215). Anders im Osten: In Indien holt
man sich dasselbe immer wieder anders wieder. Form geworden ist
die ewige Wiederkehr des Gleichen als Nicht-Gleiches in der indi-
schen Asthetik des Andeutens, Umspielens und Verzierens.

Auch die im Westen iibliche Zurechnung der Improvisation auf
ein hierfiir verantwortliches Individuum ist nicht ohne weiteres auf
den indischen Kontext anwendbar. Traditionsbewusste indische Mu-
siker wiirden hier jeden Ichbezug von sich weisen — der Raga gilt in
Indien ja als Mittel zur Uberwindung des Ich — und stattdessen be-
haupten, dass andere Krifte als das Ich fiir das Improvisieren ver-
antwortlich sind. Da, wo viele westliche Musiker hochste Ichaktivi-
tat veranschlagen, da sehen sich indische Musiker vornehmlich in
einer Gefdffunktion. Das indische Pendant zum westlichen »ich im-
provisiere« lautet: »es improvisiert< oder noch ichloser: >hier wird
improvisiert<. Die Grenzerfahrung des passiven Geschehenlassens
und Mittlerseins, die im iibrigen auch von frei improvisierenden
Musikern als Kernaspekt der Improvisation angefiihrt wird (vgl.
Ronnie Scott in Bailey 1987: 90), lésst sich nicht nur kulturell, son-
dern auch psychologisch begriinden. Je mehr sich ein Musiker der
Situation und seinem reichen Repertoire an Reaktionsmoglichkeiten
tiberlésst, desto weniger wird er bewusst eindeutige Entscheidungen
treffen konnen. Wenn die Kontingenz des musikalisch Moglichen
nicht mehr rational reduzierbar ist und das Ich nicht mehr Herr im
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eigenen Haus sein kann, dann ereignet sich vieles zwangsldufig un-
bedacht und unbewusst — in einer Art kalkuliertem Kontrollverlust.
Man ldsst sich/es gehen, um sich/es kommen zu lassen. Gerade in
der indischen Musik sind diese Momente durch das viele Jahrzehnte
lange Einiiben vielseitig einsetzbarer Improvisationspatterns gera-
dezu vorprogrammiert. Unter Umstéinden stellen sich auf diese Wei-
se auch wieder lingst vergessene musikalische Gedanken ein. Krea-
tivitét ist oftmals nur eine Maske der Vergesslichkeit. Was ist schon
wirklich neu auf Erden? »Was einst gewesen, das ist jetzt, und was
geschehen, das geschieht. Nichts Neues gibt es unter dieser Sonne«
(Der Prediger/Ekklesiastes 1.9).

Dass viele indische Musiker trotz ihres Anspruchs auf Ichlosig-
keit zugleich nach einem unverwechselbaren Ausdruck ihrer Person
und ihres Stils streben, steht hierzu nur scheinbar im Widerspruch.
In der klassischen indischen Musik geht der Musiker in seiner Im-
provisation nicht tiber das Bestehende hinaus, sondern er fiigt etwas
Besonderes ins Allgemeine ein. Da in der indischen Musikkultur ein
Raga etwas Ewiges ist, kann es beim Improvisieren nicht darum ge-
hen, den Raga zu veridndern oder ihn gar fiir den Ausdruck von
Menschlichem oder Personlichem zu missbrauchen, sondern einzig
und allein darum, ihn durch die und in der Improvisation zu ver-
wirklichen. Die Praxis mag sich oft vom Ideal der Theorie entfernen
— schon seit vielen Jahren beklagen Puristen die Tendenz der Szene,
sich durch selbstdarstellerisches Virtuosentum auf dem globalisier-
ten Musikmarkt zu etablieren —, der hohe symbolische Wert der Im-
provisation scheint davon jedoch unberiihrt. In einer oft bemiihten
Redensart heif3t es, dass die Improvisation eines Raga auf kiirzestem
Wege zum Gottlichen fiihre: >Indian Classical Music is the shortest
way to God«. Hier wird der Improvisation indirekt ein religioser
Sinn verliehen — so wie im Westen der Komposition.

In den hier verglichenen Musiktraditionen stehen Improvisation
und Komposition in vollig verschiedenen Bedeutungs- und Funkti-
onszusammenhéngen. In der klassischen europédischen Musik kreist
alles um den schopferischen Komponisten und sein notiertes Werk.
Im Zentrum der klassischen indischen Musik steht der Raga und
seine Realisierung im Hier und Jetzt einer Improvisation. Die relati-
ve Geringschitzung der Improvisation in der westlichen und der
Komposition in der indischen Musik sind Folgen dieser kulturell
bedingten Relevanzsetzungen. Fiir eine Improvisationskultur nach
indischem Vorbild >fehlen< der westlichen Musik die Voraussetzun-
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gen. Und fiir Kompositionen nach westlichem Muster >fehlen< in
der indischen Musik die Voraussetzungen. Es >fehlt< dort nicht nur
an einer exakten Notenschrift, es >fehlen< auch die kulturellen Be-
dingungen fiir die Moglichkeit, schopferisch und originell zu sein.
»In India, it is next to impossible to be >original<« (Ranade 2002:
Preface). In Indien kann Kunst weder, wie in der westlichen Klas-
sik, schopferisch, noch, wie in der griechischen Antike, nachah-
mend sein. Die Kunst der musikalischen Improvisation hat in Indien
eine andere Funktion. Im Hier und Jetzt soll sie dem ewigen Sein
des Ragas eine lebendige musikalische Gestalt verleihen.

Situationssensibilitat

Fiir eine Raga-Improvisation bedarf es einer Reihe von Zutaten. In
ihrem Essay The Cooking of Music vergleicht die indische Schrift-
stellerin und Musikerin Sheila Dhar die Aufgabe des Musikers mit
der eines Kochs.

»Das Gericht muss nach altbewihrten Rezepten zubereitet werden, es
muss kreativ sein und die personliche Signatur des Koches in sich tra-
gen, es muss die Frische und den urspriinglichen Geschmack aller Zuta-
ten bewahren, es muss sicherstellen, dass alle Gewiirze und Zutaten in
einer einmaligen Mischung zusammenkommen, und vor allem muss die
Erfahrung, der Geschmack und der Genuss im Geiste des Empfangen-
den zu Leben gelangen, es sollte pakka sein — welches das Antonym zu
kaccha ist, und das bedeutet: ungekocht, schwach, brechbar und fragil.«
(Dhar 2001: 38, iibersetzt v.V.)

Die Wahlverwandtschaft zwischen indischer Kiiche und indischer
Musik beruht auf ihrer gemeinsamen Nihe zur Improvisation. Hier
wie da geht es nicht um die rezeptgetreue Reproduktion des ewig
Gleichen (wie etwa bei McDonalds), sondern darum, ein essentiell
Gleiches mit einmaligen Variationen und Verzierungen zu wiirzen
und nach Art des Hauses bzw. der Familientradition frisch zu ser-
vieren. Das Produkt muss wiedererkennbar und doch einmalig sein.
So sehr das Kochen und Musizieren auch auf fraglos geltenden
Grundregeln basiert, letztlich kommt es darauf an, wie gut der Pro-
duzent improvisieren kann. In beiden Fillen »hingt die Qualitit
eher an der Spontaneitit und dem Gespiir fiir den Augenblick als an
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irgendeinem rigiden Rezept« (Dhar 2001: 38, iibersetzt v.V.). Der
Geschmack eines indischen Gerichts und der Klang eines indischen
Ragas werden sehr stark von der Sensibilitit fiir das Situative ge-
prigt. In diesem Sinne betont auch der Sitar-Spieler Sanjoy Bando-
padhyay die Bedeutung der Situation fiir das Funktionieren einer
Improvisation. Er beschreibt, was geschieht, wenn er den Alap, die
erste Phase eines Ragas, improvisiert:

»Was passiert, wenn ich den Alap spiele? Ich habe ihn bisher etwa 200
oder 300 Stunden gespielt. Dadurch bin ich programmiert. Mein Gehirn
bietet mir nun wihrend des Spielens 20 alternative Vorschldge an.
Dann, bedingt durch den Einfluss der Gesamtsituation (total environ-
ment), sticht ein Vorschlag heraus.« (Sanjoy Bandopadhyay in Kurt
2006b: 41:39 - 42:13, tibersetzt v.V.)

Die Konzentration auf das, was gerade in und auflerhalb der Musik
geschieht, erdffnet dem Musiker unvorhergesehene Moglichkeiten.
Eine Raga-Realisierung geht alle Sinne an, nicht nur das Horen.
Aufmerksam auf alles achtend und eingebettet in das Regelwerk des
Ragas — ein unerlaubter Ton und schon ist der Improvisierende raus
aus dem Raga! — kann der Musiker Richtungswechsel vornehmen,
neue Wendungen ausprobieren und in Dimensionen des Raga vor-
dringen, die ihm bis zu diesem Zeitpunkt noch unerreichbar schie-
nen. Sich der Situation zu iiberlassen, ist natiirlich immer risiko-
reich. Schnell stellen sich Fehler, Kontrollverluste und Orientie-
rungsschwierigkeiten ein. Aber es gibt andererseits auch Gefahr-
vermeidungsstrategien, nicht nur fiir Raga-Improvisationen, sondern
fiir alle Situationen, in denen sich Menschen auf das Abenteuer des
Augenblicks einlassen. Man muss sich nicht unvorbereitet in den
Prozess der Improvisation begeben. Klaus-Ernst Behne fiihrt eine
Reihe von Techniken an, mit denen sich die Risiken des Improvisie-
rens reduzieren lassen:

»Man kann sich entscheiden: 1) nichts zu spielen (konzentrierte Impro-
visationen konnen sich durch viele Pausen auszeichnen); 2) ein be-
stimmtes Muster zu spielen (erfahrene Musiker verfiigen {iber ein gro-
Bes Repertoire von abrufbaren Mustern); 3) das zuvor gespielte Muster
zu wiederholen oder zu variieren.« (Behne 1992: 47)

Erlernbare Regeln wie diese helfen das Improvisieren zu strukturie-
ren — das Gelingen einer Improvisation garantieren, konnen sie frei-
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lich nicht. Alle Techniken und Tricks bewirken nichts, wenn sich
der Improvisator gegeniiber den Moglichkeiten des Moments nicht
offen zeigt. Die Forderung an den Improvisierenden, im Hier und
Jetzt zu leben, hat in diesem Zusammenhang keinen spirituellen,
sondern einen zutiefst praktischen Sinn. Menschen leben ja in Situa-
tionen; nicht hin und wieder, sondern unausgesetzt ihr ganzes Leben
lang. Und wie immer man die Situation, in der man sich gerade be-
findet, auch definiert, dass man sich in einer Situation zu dieser Si-
tuation verhilt, ist ein Grundzug des Menschseins — der kulturell al-
lerdings unterschiedlich beurteilt und bearbeitet wird.

Im westlichen Denken dominiert traditionell die Auffassung,
dass der Mensch nicht zur Situation gehort, sondern ihr gegeniiber-
steht oder, noch besser, iiber ihr steht. Kennzeichnend fiir diese Hal-
tung der Distanz ist das Streben, die Situation zu kontrollieren und
unabhingig von den jeweiligen Besonderheiten der Situation gemif
allgemein giiltiger Prinzipien planméfig und zielfiihrend handeln zu
konnen.

In Indien scheint man fiir Situatives sensibler zu sein. Die Acht-
samkeit auf das Spezifische der Situation bezeichnet der indische
Psychoanalytiker Sudir Kakar als Kontextsensitivitdt (vgl. Kakar
2006: 184). Kakar erkennt in der kontextsensitiven Einstellung et-
was typisch Indisches. Ob diese Verallgemeinerung zutreffend ist,
bleibt hier dahingestellt. Soviel ist allerdings sicher: Fiir eine Raga-
Improvisation ist Kontextsensibilitit eine conditio sine qua non.

Die Sensibilitdt fiir das Situative zeigt sich bei Raga-Im-
provisationen insbesondere in der Interaktion zwischen Musikern
und Zuhorern. Je niher sich Musiker und Publikum wéhrend des
Konzerts gegeniibersitzen, desto hoher das Feedbackpotential. Der
Musiker agiert und die Zuhorer reagieren, zum Beispiel mit zu-
stimmendem Kopfschiitteln oder mit Zwischenrufen wie »Wahwah«
(frei iibersetzt etwa: sehr schon, sehr schon). An Resonanzen wie
diesen richtet der Musiker sein Improvisieren aus. Im Idealfall ent-
steht in diesem wechselseitigen Aufeinander-Eingehen die fiir den
jeweiligen Raga typische Stimmungslage. Im Wechselverhiltnis
zwischen Sozialem und Musikalischem findet dann eine atmosphi-
rische Verdichtung statt, die der Situation eine Farbe gibt: Raga ist
das, was den Geist farbt — »Raga: that which colors the mind«
(Shankar 1969: 24).

In einem klassischen Sinfoniekonzert sind die Rollen bekannt-
lich anders verteilt. Hier ist der Zuhorer nicht als Koproduzent, son-
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dern als stiller Rezipient gefragt. Solange wie das Werk erklingt, so-
lange muss man schweigen. Das Werk kann nur wirken, wenn es
seinen Gehalt ohne situative Storungen entfalten kann. Dementspre-
chend sind Sinfoniekonzerte klassischerweise so strukturiert, dass
unmittelbar wechselseitige Interaktionen entlang der Achsen Publi-
kum-Publikum, Publikum—Musiker, Musiker—Musiker so gut wie
gar nicht stattfinden konnen. Den Mittelpunkt dieser sozialen Ord-
nung bildet die kommunikative Haltung des Dirigenten: er wendet
den Zuhorern seinen Riicken zu.

Bei freien Improvisationen hat das Publikum demgegeniiber
groBere Mitgestaltungsmoglichkeiten, weil es »durch seine Art der
Reaktion, durch seine Hor- und Sehweisen, den Ablauf mehr oder
weniger beeinflusst« (Globokar 1979: 35). In eine gemeinsame Ge-
fiihlslage — wie im Fall des Ragas — bringen sich Musiker und Pub-
likum dabei aber wohl eher selten. Erstens kann eine freie Improvi-
sation, die es mit der Freiheit wirklich ernst meint, Horer-
Erwartungen weder erfiillen noch enttduschen, weil sie sich allem
Erwartbaren und Wiedererkennbaren verweigern will. Zweitens
vollzieht sich das Improvisieren hier in der Regel nicht publikums-,
sondern selbstbezogen, im Sinne einer Selbstbereicherung, Selbster-
forschung oder Selbstbefreiung (vgl. Globokar 1979: 34), die fiir
den Zuhorer dann im Extremfall nur noch die Rolle des Voyeurs iib-
rig lasst.

Improvisation als Kulturtechnik

In Indien ist Improvisation eine Kulturtechnik von hohem symboli-
schen Wert. Dabei ldsst sich anhand der indischen Musikkultur zei-
gen, dass sich das indische Verstindnis von Improvisation mit der
westlichen Auffassung von Improvisation nicht zur Deckung brin-
gen ldsst. Kulturgeschichtlich bedingt wird das Improvisieren im
Westen allzu schnell mit den Kategorienfeldern »natiirlich, triebhaft,
irrational< und >subjektiv, schopferisch, freiheitlich< in Verbindung
gebracht. In Indien steht das Improvisieren unter anderen kulturellen
Vorzeichen: Es dient dem Traditionserhalt, der Gemeinschaft und
dem Variieren und Verzieren von vorgegebenen Ordnungsformen.
Es fiihrt auch nicht zur Befreiung des Ich, sondern zur Befreiung
vom Ich, und es ist auch nicht revolutionir. Aber es fordert die lang-
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same Verdnderung von innen her, nicht nur in der Musik, wo sich
die Regeln fiir das Spielen eines Raga nicht von einem Tag auf den
anderen, sondern immer nur sehr allméhlich dndern (vgl. Neuhoff
1995), sondern auch in der Gesellschaft. Das gemeinhin trotz seiner
religiosen Vielfalt und seiner vielen historischen Transformationen
als starr und traditionsverhaftet geltende Indien hitte sich weltge-
schichtlich nicht behaupten konnen, wenn es den dort lebenden
Menschen nicht moglich gewesen wire, vorgegebene Normen und
Werte zu verdndern. Menschliche Denk- und Handlungsweisen in
»Kasten zu versteinern« (Marx 1984: 359) wire widermenschlich.
Menschen veridndern die Welt, in der sie leben: durch Revolution,
durch Innovation oder, das ist moglicherweise der indische Weg,
durch Improvisation. Weil sich diese Wandlungsprozesse stets lang-
sam und immer von innen heraus vollziehen, werden sie in der Re-
gel nicht als Traditionsbruch wahrgenommen. Demgegeniiber gilt in
der abendldndischen Kultur- und Musikgeschichte der Bruch mit
der Tradition als Bedingung kiinstlerischen und gesellschaftlichen
Fortschritts.

Interkulturelle Vergleiche beginnen mit dem Blick vom Eigenen
aufs Andere. Kippt die Perspektive, dann ist es unter Umstinden
moglich, vom Anderen her auf das Eigene zu sehen. Dieser Blick
kann bereichernd sein. In diesem Sinne denke ich, dass sich von der
indischen Improvisationskultur vieles lernen ldsst, nicht nur, aber
eben auch fiir eine allgemeine Handlungstheorie.

Die Situation im Westen

Im Hinblick auf eine Handlungstheorie, in welcher Improvisation
und Komposition gleichrangig neben einander stehen, hilt Hans Jo-
as’ Buch Die Kreativitit des Handelns viel versprechende An-
schlussmoglichkeiten bereit. Hans Joas hat in seinem Buch Die
Kreativitit des Handelns gezeigt, dass der rationalistische Redukti-
onismus der europdischen Handlungstheorien mit Ansdtzen des
amerikanischen Pragmatismus iiberwunden werden kann. Es ist
wahrscheinlich kein Zufall, dass diese Impulse von den USA aus-
gingen, bezeichnenderweise von dem Land also, in dem sich auch
der Jazz entwickelte — und nach »abendldndischer Auffassung gilt
Improvisation als Synonym fiir Jazz« (Globokar 1979: 37). Jazz und
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Pragmatismus sind so etwas wie eine musikalisch-wissenschaftliche
Parallelaktion: sie richten sich beide am situativ handelnden Men-
schen aus. Gegeniiber dem Typus des Handelnden, der fernab der
sozialen Praxis Handlungswerke komponiert, die genauso wie ge-
plant zu realisieren sind, reifte im amerikanischen Pragmatismus ein
Menschenbild, das nicht das souverdne Subjekt, sondern das Situa-
tive in den Mittelpunkt stellte.

Handeln ist ein Prozess, dem neben seinem Bezug zum Entwurf
auch noch andere Qualititen eigen sind. Der Grund hierfiir liegt im
Prozess des Handelns selbst, genauer gesagt: in der Situation, in der
sich Handelnde befinden. Zwar gehen Menschen nicht frei von
Vorurteilen, Interessen und Entwiirfen in eine Situation hinein, aber
diese intentionalen Mitbringsel »enthalten noch keine erschopfende
Antwort auf die Herausforderungen dieser Situation« (Joas 1996:
237). Die Situation steht uns dabei nicht als ein Objekt gegeniiber,
das erst sinnlich und verstandesmifig zu erschlieBen wire. Die
Wahrnehmung der Situation beinhaltet bereits Reaktionspotentiale.
Sie ist eine Art Ausloser fiir Antwortmuster, die auf fritheren Erfah-
rungen beruhen. Die Situation ist uns »im Modus moglicher Hand-
lungen (gegeben)« (Joas 1996: 233), sie aktiviert Erwartungen und
augenblicklich abrufbare Reaktionsschemata. Das Handeln wird da-
durch nicht determiniert, sondern dynamisiert. Wie reagiert der
Handelnde in der Situation auf die Situation und auf das, was er in
sie an Vorstellungen hineingebracht hat? Diese Frage ist immer eine
offene. Webers Zweck/Mittel-Rationalitit und Schiitz’ strikte sche-
matische Unterscheidung zwischen Handlungsplan, Entschluss und
Vollzug der Handlung durch das Handeln ist vom Standpunkt einer
Handlungstheorie, die von der Situation und nicht von souveréner
Subjektivitit ausgeht, nicht aufrecht zu halten. »So verstanden, ist
der Begriff der >Situation« geeignet, an die Stelle des Zweck/Mittel-
Schemas als erster Grundkategorie einer Handlungstheorie zu tre-
ten.« (Joas 1996: 235)

Das kreative Ich

Die Auffassung des Handelns als kreativ zieht die Frage nach sich,
auf wen oder was diese Qualitiit zuriickzufiihren ist. Joas bringt hier
George Herbert Mead ins Spiel. Der amerikanische Sozialpsycholo-
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ge beantwortet die Frage nach der Quelle der Kreativitit mit seinem
Konzept des I and Me bzw. >Ich« und >ICH«. Das Me definiert Mead
als denjenigen Aspekt des Selbst, der die (durch Rolleniibernahmen)
verinnerlichten Erwartungshaltungen anderer enthilt (vgl. Mead
1973: 216f.). Das I steht in der Meadschen Konzeption fiir die un-
mittelbar spontane »Reaktion des Organismus auf die Haltungen
anderer« (Mead 1973: 218). Charakteristisch fiir die Reaktion des I
sind die Attribute >unvorhersehbar< und >tiberraschend«. Dieses un-
berechenbare Ich ist der Grund dafiir, »dal wir uns niemals ganz
unserer selbst bewuft sind, da3 wir uns durch unsere eigenen Akti-
onen iiberraschen« (Mead 1973: 217). »Das >Ich« liefert das Gefiihl
der Freiheit und Initiative« (Mead 1973: 121). Letztlich fasst Mead
das I als eine Funktionsweise des Organismus: bewusstlos, impul-
siv, triebhaft, Es-dhnlich, aber auch initiativ und schopferisch. Ver-
glichen mit dem selbstbewussten Super-Ich des neuzeitlichen Euro-
pas scheint hier das Pendel in Gestalt des I sehr weit in Richtung
Korper auszuschlagen. Losgelost aber vom bewussten Planen und
Entwerfen kann das Handeln nicht mehr als sinnhaft gelten. Beide
Handlungstheorien driften entgegengesetzten Polen zu: Die europdi-
sche tendiert sehr zur Reflexion, die amerikanische sehr zum Re-
flex. Hans Joas versucht diese beiden Theorietraditionen mit dem
Konzept der Kreativitit zu tiberwolben. In diesem Sinne fordert er,
»Kreativitit als eine analytische Dimension allen menschlichen
Handelns aufzufassen« (Joas 1996:173). So erscheint das menschli-
che Handeln in einem neuen Licht — die Lichtquelle selbst ist aller-
dings nicht ganz so neu. Denn Joas entwickelt seinen Begriff des
kreativen Handelns aus den abendldndischen Kreativitdtsmetaphern
>Ausdrucks, >Produktion<, sRevolution< und >Leben«. Das Phinomen
der Improvisation bleibt in dieser Rekonstruktionskette auf3en vor;
wie schon so oft in der Geschichte der westlichen Wissenschaft. Im
Register des Buches Die Kreativitit des Handelns ist das Wort Im-
provisation konsequenterweise auch nicht aufgefiihrt.

Ebenfalls wie Joas vom Begriff der Situation ausgehend, mochte
ich nun versuchen, die hier im Zusammenhang mit der indischen
und europdischen Musikkultur thematisierten Facetten des Improvi-
sierens in ein handlungstheoretisches Modell zu integrieren.
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Improvisation als
handlungstheoretischer Grundbegriff

Den Thesen, dass jedes Handeln in einer Situation stattfindet und
Kreativitit »als Leistung innerhalb von Situationen« (Joas 1996:
190) ein Potential ist, das Handlungsprobleme 16sen hilft, ist meiner
Meinung nach unbedingt zuzustimmen. In der Tat: Krisensituatio-
nen machen mitunter erfinderisch und nicht selten enthalten sie fiir
das handelnde Individuum auch Wachstums- und Entwicklungs-
chancen. Diesen handlungstheoretischen Ansatz mit westlichen
Werten wie Kreativitit, Fortschritt, Freiheit, Individualitdt, Kunst
und Demokratie in Verbindung zu bringen, muss fiir Mead, Dewey
und nicht zuletzt auch fiir Joas sehr nahe liegend gewesen sein. Kri-
se, Kreativitdt und Kunst verweben sich in ihren Interpretationen je-
doch zu einem undurchsichtigen Wertgeflecht, das den Blick auf
das Handeln an einem zentralen Punkt verstellt. Der Begriff der
Kreativitit scheint mir bei Joas allzu sehr die fast schon obsessive
Fixierung des Westens auf das Schopferische, Neue, Originelle zu
bedienen (und die Schraube der sozialen Forderung nach Kreativitit
noch eine Windung weiter zu drehen). Indem Joas das menschliche
Handeln als potentiell kiinstlerisch adelt, riickt seine Theorie in die
Tradition ein, von der er sich eigentlich absetzen wollte. In Joas’
Kreativitit des Handelns erscheint der homo secundus deus nicht
als souveriner Rationalist, sondern von seiner anderen Seite her: als
Kiinstler, der aus der Situation heraus schopferisch titig wird.

Das reiche Bedeutungsspektrum des Begriffs Improvisation bie-
tet hier moglicherweise einen Ausweg an, weil es neben dem Krea-
tiven auch noch eine Reihe anderer Aspekte mit einbezieht. Mit
Edward T. Hall »glaube (ich), dass in jeder menschlichen Tatigkeit
ein Potential fiir Improvisation [...] steckt« (Hall 1992: 38). Das
Improvisieren-Konnen ist eine Fihigkeit des Menschen, deren Er-
scheinungsform je nach Kultur, sozialer Rahmung und individuel-
lem Vermdogen variieren kann. Die Kontrastierung der Musikkultu-
ren hat gezeigt, dass und wie das Improvisieren in kulturell geprigte
Denk- und Handlungsweisen eingebettet ist. Vor dem Hintergrund
dieses musiksoziologischen Kulturvergleichs, der fiir eine Theorie
des Handelns natiirlich nicht mehr als eine interkulturelle Heuristik
sein kann, gilt es nun die Kldrung der Bedeutungsdimensionen des
Improvisationsbegriffes anzugehen — nicht um den Begriff der Im-
provisation auf seinen vermeintlich kleinsten inter- bzw. transkultu-

39



https://doi.org/10.14361/9783839407547-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

RONALD KURT

rellen Nenner zu bringen, sondern um die Universalitit wie auch die
Kulturrelativitdt des Improvisierens in einem Modell des Handelns
zusammenzufiihren, in dem Improvisation und Komposition in ei-
nem Wechselverhiltnis aufeinander bezogen sind.

Vom Umgang mit dem Unvorhersehbaren

Fiir eine Improvisation miissen drei Voraussetzungen gegeben sein:

e erstens, dass man in einer Situation ist,

e zweitens, dass in dieser Situation Unvorhersehbares geschieht
(bzw. geschehen soll),

e drittens, dass die Reaktion auf das Unvorhersehbare (bzw. die
Produktion von Unvorhersehbarem) aus dem Moment heraus er-
folgt.

Die Situation, das Unvorhersehbare und die unmittelbare Reaktion
darauf sind keine objektiven, sondern subjektive Kategorien. Wie
eine Situation definiert ist, was als unvorhersehbar gilt und wie rea-
giert wird, hiingt davon ab, welchen Sinn der Handelnde seinem In-
der-Situation-Sein verleiht und mit welchem Wissen und Konnen er
den Gegebenheiten des Augenblicks begegnen kann. Das wiederum
ist abhéngig von der kulturellen Prigung, der sozialen Situiertheit
und der individuellen Entwicklungsgeschichte des Handelnden.
Meinungen zum Improvisieren gibt es dementsprechend sehr, sehr
viele:

Wird der gerade nicht zuhandene Hammer durch ein funktiona-
les Aquivalent ersetzt, dann ist das Improvisieren eine Mangelkom-
pensationskompetenz. Jazzimprovisationen konnen als Ausdruck
von Personlichkeit gewiirdigt werden. Manch frei improvisierender
Musiker strebt nach Zustédnden der Absichts-, Bindungs- und Regel-
losigkeit. Indische Musiker wiederum schitzen ihre Raga-Impro-
visation in aller Regel als spirituelle Erfahrung ein. Ob das Ich, ein
Es oder etwas Gottliches fiir das Improvisieren verantwortlich ge-
macht wird, ist dabei genauso kultur- und kontextabhingig wie die
Charakterisierung des Improvisierens als: Flow, Spiel, Wagnis,
Rausch, Entscheidungskette, Suchprozess, kreatives Regel brechen,
schopferische Gestaltung des Hier und Jetzt, motorischer Automa-
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tismus, lustvolle Selbsterfahrung, irrationales Sichtreibenlassen und
des Ungleichen mehr.

Improvisation findet also nicht in einem sinnfreien Vakuum,
sondern in kulturspezifischen Bedeutungszusammenhingen statt.
Diese Kulturrelativitit verweist wiederum auf etwas Universales:
Jedwedes Improvisieren ist an Kompositionen riickgebunden; es ge-
schieht nicht voraussetzungsfrei. Der Improvisierende erschafft sein
Handeln schlieBlich nicht spontan aus dem Nichts, sondern er
schopft aus einem Repertoire vorkomponierter Handlungsmuster,
die er (bewusst oder auch nichtbewusst) aus dem Stegreif situati-
onsbezogen appliziert, variiert, kombiniert, modifiziert.

Das erklért auch, warum sich die Augenblicksaktion der Impro-
visation ihrer Moglichkeit nach zwischen Chaos und Klischee be-
wegt. Wenn es schnell gehen muss, ist der Griff zur Phrase nahe-
liegenderweise die erste Wahl. Sind aber alle Formeln aufgebraucht,
dann steigt die Chance auf Uberraschungen.

Improvisation und Komposition bilden so gesehen keinen Ge-
gensatz, sondern die beiden Pole eines Verhiltnisses. Einerseits
setzt das Nicht-voraus-sehbare (lat.: in-pro-videre) immer schon das
Zusammen-Gefiigte (lat.: com-ponere) voraus. Ohne vorgefertigte
Situationsdefinitionen und abrufbereite Reaktionsschemata wéren
wir nicht nur erkenntnis- und handlungsunfihig, wir wéren
schlichtweg unfihig, etwas als unvorhersehbar zu erfahren — weil
das Unvorhersehbare logischerweise immer etwas Vorausgesehenes
zur Voraussetzung hat. So fiihrt das Voraussehen und Vorausplanen
immer wieder in ein Hier und Jetzt, das anders als erwartet ist. So
entsteht zwischen Antizipation und aktuell Gegebenem ein Abstand,
der Raum fiir Improvisationen ldsst, in denen wiederum auf vor-
komponierte Problemldsungen zuriickgegriffen wird. Dieses dialek-
tische Verhiltnis zwischen Nichtvoraussehbarem und Zusammenge-
fligtem ist ein steter Quell fiir die Reproduktion von Altbewéhrtem
und die Produktion von Variabilitdt und Verdnderung.

Wenn Unvorhergesehenes geschieht (oder geschehen soll), ver-
schiebt sich das Handeln in Richtung Improvisation, geschieht
nichts Unvorhergesehenes (oder soll nichts Unvorhergesehenes ge-
schehen), dann verlduft das Handeln eher kompositionsorientiert.
Beim improvisatorischen Handeln liegt der Schwerpunkt auf der
Gegenwart, beim kompositionsorientierten auf der Vergangenheit.
Das eine vom anderen loszuldsen, scheint schwerlich moglich zu
sein, »weil es sich streng genommen iiberhaupt nicht um isolierbare,
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gegeneinander abgeschlossene Bereiche, sondern um eine Skala von
Moglichkeiten handelt, eine Skala, auf der es sozusagen nichts als
Ubergiinge und Zwischenformen gibt und deren Extreme, die abso-
lute Komposition und die absolute Improvisation, sich ins Irreale,
Ungreifbare verlieren« (Dahlhaus 1979: 15). Was Dahlhaus fiir die
Musik behauptet, das gilt meiner Meinung nach fiir menschliches
Handeln generell. Komposition und Improvisationen liegen nahezu
immer in Mischverhiltnissen vor. Zu welchem Pol das Handeln
tendiert, hdngt von den Umstéinden ab, und von der Einstellung.

»Dem typischen Improvisator [...] wird es schwer fallen, nach einem
vorgefafiten Plane vorzugehen; und selbst in Fillen, wo er dies tut, wird
sich seine improvisatorische Phantasie, sein improvisatorisches Tempe-
rament nur allzu leicht von den Fesseln eines im voraus festgelegten
Gedankenganges befreien wollen.« (Ferand 1938:15)

Wer gerne improvisiert, wird an der detailgenauen Durchfiihrung
eines perfekt geplanten Handlungsentwurfs wenig Interesse haben.
Auch der Macht seiner Gewohnheiten und dem routinenreprodukti-
ven >Und so weiter< des Alltags wird er nicht immer folgen wollen.
Auf Gleiches immer wieder gleich zu reagieren ist seine Sache
nicht. Er neigt eher dazu, auf das Gleiche immer wieder anders zu
reagieren. Den Jazzmusiker Steve Lacy reizt die Improvisation, weil
sie eine bestimmte Haltung provoziert: »Es hat etwas mit der >Kan-
te< zu tun. Immer am Rande des Unbekannten zu stehen und stindig
zum Sprung bereit sein« (Lacy in Bailey 1987: 98).

Ob man Improvisationssituationen sucht oder meidet, ist jedoch
nicht nur eine Frage der Haltung, sondern auch eine Frage der sozia-
len Atmosphire. Jedenfalls macht es einen groBen Unterschied, ob
man nur fiir sich, oder in erster Linie fiir andere improvisiert. Die
Prisenz anderer lddt die Situation mit Erwartungen auf. Diese Er-
wartungen bestimmen, ob bzw. in welchem Rahmen improvisiert
werden kann, soll oder muss. Je nach dem, ob die Stimmung impro-
visationsfreundlich oder improvisationsfeindlich ist, wird die Hand-
lungsorientierung des Improvisierenden zwischen Vorsicht und Ver-
trauen schwanken. Wie hoch ist die soziale Erwiinschtheit des Im-
provisierens hier? Muss man Angst vor Fehlern haben? Sind die an-
deren offen und entgegenkommend? Oder nimmt jemand eine ver-
ungliickte Improvisation mit der Videokamera auf?

Dass und wie die Qualitét der Improvisation von der Gegenwart
anderer Menschen abhingt, hat schon Heinrich von Kleist in seiner

42



https://doi.org/10.14361/9783839407547-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KOMPOSITION UND IMPROVISATION

Schrift Uber die allmdihliche Verfertigung der Gedanken beim Re-
den beschrieben. »Wenn du etwas wissen willst und es durch Medi-
tation nicht finden kannst, so rate ich dir [...] dariiber zu sprechen «
(Kleist 1978: 454). Die Gegenwart des anderen kann im Gesprich
befliigelnd wirken und aus dunklen Vorstellungen klare werden las-
sen:

»[W]enn ich nur dreist damit den Anfang mache, (so prigt) das Gemiit,
wihrend die Rede fortschreitet, in der Notwendigkeit, dem Anfang auch
ein Ende zu finden, jene verworrene Vorstellung zur volligen Deutlich-
keit aus, dergestalt, daB} die Erkenntnis, zu meinem Erstaunen, mit der
Periode fertig ist. Ich mische unartikulierte Tone ein, ziehe die Verbin-
dungsworter in die Linge, gebrauche auch wohl eine Apposition, wo sie
nicht nétig wire, und bediene mich anderer, die Rede ausdehnender,
Kunstgriffe, zur Fabrikation meiner Idee auf der Werkstitte der Ver-
nunft, die gehorige Zeit zu gewinnen.« (Kleist 1978: 454)

Das Gelingen einer solchen Improvisation hingt mafigeblich von
den spontanen Reaktionen ab, mit denen der andere uns auf unserem
Gedankenweg begleitet. »Es liegt ein sonderbarer Quell der Begeis-
terung fiir denjenigen, der spricht, in einem menschlichen Antlitz,
das ihm gegeniibersteht; und ein Blick, der uns einen halbausge-
driickten Gedanken schon als begriffen ankiindigt, schenkt uns oft
den Ausdruck fiir die ganze andere Hilfte desselben« (Kleist 1978:
454).

So gesehen konnte uns das Improvisieren in vielen Lebenslagen
als eine Art sozialer Mieutik dienen: »Denn nicht wir wissen, es ist
allererst ein gewisser Zustand unsrer, welcher weil« (Kleist 1978:
458). Wenn wir in diesem Sinne mehr iiber uns und unsere Mitmen-
schen erfahren wollen, dann sollten wir uns um eine fiir Improvisa-
tionen giinstige Atmosphére bemiihen.
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