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Alles Seyn (...) ist (...) Schweben zwischen Extremen, die
nothwendig zu vereinigen und nothwendig zu trennen sind.

Aus diesem Lichtpunct des Schwebens stromt alle Realitidt aus -
in ihm ist alles enthalten — Objlect] und Subject sind durch ihn,
nicht er d[urch] sie.

Novalis

Auf der Grundlage des Spielens baut die gesamte menschliche
Erfahrungswelt auf. (...) Wir erfahren das Leben im Bereich der
Ubergangsphinomene, in der aufregenden Verflechtung von
Subjektivitat und objektiver Beobachtung und in einem Bereich,
der zwischen innerer Realitidt des Einzelmenschen und wahr-
nehmbarer Realitdt auf3erhalb des Individuums angesiedelt ist.

D.W. Winnicott
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Vorbemerkungen

Die Welt li egt zwischen den Menschen...
Hannah Arendt

Der Begriff der Improvisationist in ursere Alltagsgrache e@ngegangen.
Wir (missen) improvisieren, wenn etwas nicht nach Plan verlauft, wenn
sich urterwegs neue Umstande zeigen ocer Zufdlle eeignen. Die Impro-
visation Ulkerbrickt einen Zwischenraum, hilft Unsicherheiten bewaélti-
gen; zugleich schafft das Improvisieren Zwischen-Raume, verstanden als

Spiel- undBewegungsraum.

Das geschickte Spiel mit den Gegebenheiten ist oft mit gemischten Ge-
fuhlen verbunden, mit einer Mischung aus Lust und Angst: der Lust des
Bewadltigens, der Neugier auf Neues einerseits — und der Angst vor dem

Unbekannten, var dem Scheitern.

Es kann den Anschein haben, als nehme die Anforderung an den Einzel-
nen, sich derartigen ,Spielen’ zu stellen, in der heutigen Zeit zu. Zwei
Belege fuir solche Zeitdiagnosen seien hier angeflihrt.

Der Soziologe Richard Sennet (2000 prégte den Typus des , flexiblen
Menschen“, der durch eine globalisierte Okonamie gezwungen ist, in
hohem Mal3e Gewisdheiten in beruflicher, privater wie raumlicher Hin-
sicht preiszugeben und ,unterwegs’ zu sein. ,Die Risikobereitschaft
wird heute nicht mehr nur Venturekapitalisten oder auf¥erordentlich a
benteuerli chen Individuen zugemutet. Das Risiko wird zu einer téaglichen

Notwendigkeit, welche die Mass der Menschen auf sich nehmen muss®
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Vorbemerkungen

Der Psychoanalytiker Horst Petri (1997 schrieb: , Die junge Generation
... muss sch heute in einer Welt voller Unwégbarkeiten und urgesicher-
ter Zukurftsperspektiven einrichten. ... Ausgeigen ocer Einsteigen — das
ist die Frage. Das Gefuihl fur eine stabil e Berufsorientierung und fur die
Kontinuitét von menschlichen Bindurgen urd Lebensentwirfen weicht
zunehmend cem Bewusdsein eines improvisierten Lebens, einer geborg-
ten Zeit, die von heute bis morgen reicht, auf jeden Fall nur in kurzen
Etappen panbar ist.” (142

Der ,flexible Mensch®, das ,,improvisierte Leben sind zunadst wertof-
fene Begriff shildungen, de Not und Chance, Zumutung undKoénren, de
Mogli chkeiten von Selbst-Erweiterung wie von Uberforderung zugleich

anklingen lassen.

Durchaus vor dem Hintergrund solcher Fragen der Lebensgestaltung
beschéftigt sich de vorliegende empirisch-psycha ogische Untersuchung
mit der Improvisation im Bereich der Musik, die @ne lange Tradition
hat, in den letzten Jahrzehnten aber eine neue Wendurg genommen hat
(val. Kapitel 1.2).

Neu ist u.a. die gezielte Einbeziehung der Tatigkeit des Improvisierens
in therapeutische Behandungen, wie dies in der Musiktherapie seit gut
funfzig Jahren praktiziert wird: Patienten und Therapeuten begeben sich
aktiv in ein improvisiertes, d.h. nicht vorhersehbares, unkewuss deter-
miniertes musikali sches Zusammenspiel. Daraus gewinnen sie neue Ori-
entierungen fur die Fortfihrung des Therapieprozesss. Mittlerweil e ist
das Improvisieren im Bereich der westlichen Musiktherapie ene der
zentralen Behandungstedhniken, ohre dass aber schon ausreichend er-
grindet wére, wie der Wirkungszusammenhang dieser Tétigkeit ist. Es
liegen einige Annahmen var, die sich etwa aif Anaogien zu anderen
Behandlungsformen, wie z.B. zur psychoanalytischen Technik der freien
Asziation, stiitzen konren (vgl. Kapitel 1.3).
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Vorbemerkungen

Die Untersuchurg soll einen Beitrag zur Erforschung der psychologi-
schen Grundagen der musikalischen Improvisation leisten, wie sie dwa
in der Musiktherapie, aber keineswegs nur dort, kultiviert wird. Es war
die Absicht, aus einer allgemeineren psychologischen Perspektive heraus
etwas Uber die Natur des Improvisierens zu erfahren undzu erkunden,
was bel dieser Tatigkeit , mitspielt” undwas man, auch auf 1angere Sicht,
davon het, mit Musikinstrumenten undder Stimme im gewahlten Rah-
men frel zu improvisieren. Eine Annahme ist, dass das Improvisieren
unter anderem der Selbstbehandung eines Lebenswerks dienen kann, —
was dem oft ausgesprochen dalogischen Charakter dieser Tétigkeit, bei-
spielsweise im musiktherapeutischen Kontext, keineswegs widerspre-

chen muss(vgl. Kapitel 11.1).

Der Bezugsrahmen deser Untersuchung, die vornehmlich mit dem qua-
litativen Verfahren des Tiefeninterviews durchgefiihrt wurde, war aso
nicht der musiktherapeutische Behandlungszusammenhang, nicht der
Kontext von Krankheit oder Stérung. Es handelte sich vielmehr um ei-
nen altagspsychoogischen Ansatz, mit dem die psychologische Wir-

kungseinheit der musikali schen Improvisation urtersucht werden sollte.

Fur diese Studie wurden Expertinnen undExperten befragt, die ds Mu-
sikerlnnen und Musiktherapeutinnen einschlagige und langjahrige Er-
fahrungen mit dem Improvisieren gesammelt haben. Im Gesprach wurde
nun \ersucht, nicht nur ‘fertige’ Meinungen zu erheben, sondern viel-
mehr die Erlebniswelt der Improvisation so lebendig zu madien, dass
sich — darin glich das Gesprach einer Improvisation — Uberraschende
Zusammenhadnge und urgewohnte Ausblicke egeben konrten. Die Ge-
sprachspartner und -partnerinnen sollten also gewissermalien etwas er-
zahlen, was se noch nicht wusden, d.h. gedanklich nicht verfligbar hat-

ten, was aber a's Erfahrungsbestand vahanden war.

Die Ergebnisse dieser Gespradie werden in dieser Arbeit gewissermalien
in Landschaftsbildern vorgestellt, in zwolf Ansichten Gber das Improvi-
sieren (Kapitel IIl), die jewells ganz individuelle Ausgestaltungen des

13



Vorbemerkungen

Themas snd, Beispiele aus dem Leben. Zugleich lassen sich in den Fa-
ceten des Gegenstands Gemeinsamkeiten erkennen, es konren voarsich-
tig Veralgemeinerungen abgeleitet werden, de aif die Natur des Im-
provisierens verweisen (vgl. Kap. Ill.4). Die Arbeit schlief3t mit dem
Versuch, dese Ergebnisse aif den Denkzusammenhang der Musikthera-

pie zu beziehen.

Ein Wort noch zum Titel: Zwischentone. Der Begriff ist mehrdeutig und
l&dt zu Asgziationen ein. Er erméglicht vielfatige Querverbindurgen,
von cenen ich hier nur die nennen mdchte, die mir in Bezug auf diese

Arbeit besonders wichtig erscheinen.

Historisch waren Improvisationen dftmas Zwischenmusiken, de die
bekannten Melodien umspielten und \erbanden. Im Jazz gibt es meistens
ein Thema (Chorus), Uber das die @nzelnen Musiker improvisieren, be-
vor schliefdlich ale zum Chorus zurtickkehren. In den Improvisationen
zeigen de Musiker ihr Kénren undihre momentane Prasenz. Hier ent-
faltet sich das Stiick, dat wird es gehalten. Die Improvisationen der Kir-
chenorganisten paraphrasieren oft den soeben gesungenen Chora. Sie
ermdglichen damit auch den Zuhdrern einen verléngerten Nacdhklang,

e ninneres Durcharbeiten vonLied undWort.

Eine auffallende Eigenschaft der (freien) Improvisationist ihre Wendig-
keit, ihre Variabilité — von einem Moment auf den anderen kann sich
ales andern, ein Gerdusch im Sad, die unerwartete Phrase @nes Mit-
spielers geniigen, um ein Stiick in einen anderen Charakter Gibergehen zu
lassen. Improvisationen sind auf ausgeprégte Weise dazwischen: zwi-
schen Verfestigung und Auflésung, zwischen Klischee und Neuheit,
manchmal zwischen den Stilen (oder Stihlen), immer aber zwischen den
Menschen, de sie hervorbringen. Die Improvisation lebt auf im Dialog
zwischen den Musikern oder zwischen Musiker und Publikum. Es ist

vermutlich dese Eigenschaft des Dialogischen, der Begegnurgs-

14
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Offenheit, die die Improvisation auch fir die therapeutische Verwen-
dung pradestiniert (vgl. Petersen 2000.

Auch in der Musiktherapie ist die Sprache — fals se nicht aus irgend
einem Grund kehindert ist — das nadhstliegende Medium der Verstandi-
gung. Die Aufforderung zur Improvisation mit Musikinstrumenten ist
eine Komplikation, sie wirkt im Gesprach wie ane (Unter-)Brechung,
die zunacdhst einmal einen Zwischenraum im Sprechen oder zum Gesag-
ten er6ffnet. Hier wird gewissermal3en den Zwischenténen ausdricklich
Platz eingerdumt.

Die psychalogische Sichtweise, die den Hintergrund deser Arbeit bildet,
geht von einem Konzept des Sedischen ds Zwischenwelt aus. Mittels
unserer sedischen Organisation sind wir standig im Austausch mit uns
und cbr Welt. ,Wir erfahren das Leben im Bereich der Ubergangsphé-
nomene, in der aufregenden Verflechtung von Subjektivitét und okpekti-
ver Beobadhtung und in einem Bereich, der zwischen innerer Reditét
des Einzelmenschen undwahrnehmbarer Reditét auferhab des Indivi-
duums angesiedelt ist.” (Winnicott 1979, 77 Das Sedenleben ist zudem
immer unterwegs zwischen Gestaltung und Umgestaltung, ist ,unfertige
Geschlossenheit’. Der schwankende Werkcharakter der Improvisation
kann geradezu als prototypisch gelten fir den Ubergangscharakter des
Seelenlebens im Ganzen.

Die Ausarbeitung dieser Studie astreckte sich lker einen langeren Zeit-
raum, in dem viele Menschen mir mit Rat und Tat zur Seite standen, mir
zuhdrten undauf meine Gedanken eingingen. Ausdrticklich mdchte ich
an erster Stelle meinen Interviewpartnerinnen und-partnern fir ihre Be-
reitschaft danken sich mit mir auf das Abenteuer eines lchen Ge-

spradhs einzulassen.
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Die Betreuer der Arbeit, Prof. HanssHelmut Deder-Voigt Ph.D und
Prof. em. Dr. med. Peter Petersen, sorgten keineswegs nur fur die &a
demischen Rahmenbedingungen. Vielmehr haben sie mir immer wieder
in grofZugiger Weise in Gespradien und Doktoranden-Kolloquen Im-
pulse, Orientierung und Ermutigung gegeben, wofur ich ihnen herzlich
danke. Viel habe ich in deser Hinsicht auch den wissenschaftlichen Be-
ratungen durch Dr. phl. Werner Seifert () und Prof. Dr. Dirk Blothner

zu verdanken.

Kontinuierliche Unterstiitzung und treue Begleitung, insbesondere in der
Schlusghase der Arbeit erfubhr ich durch Martin Deuter. Er hat die Ent-
stehurng der meisten Gedanken undTexte verfolgt und stand mir immer
wieder as kompetenter und anregender Gesprachspartner zur Verfu-
gung, der zur Prézisierung meiner Texte wesentlich beitrug.

Ausdricklich erwdhnen mochte ich weiterhin den Komponisten und
Improvisationslehrer Carl Bergstram-Nielsen, mit dem ich seit Jahren im
fadlichen Austausch bin sowie die langjdhrigen Weggefahrten Dr. Ro-
semarie Tupker, Dr. Frank G. Grootaas und Prof. Tilman Weber, die
insbesondere durch de Zusammenarbeit (seit 1980 in der Forschungs-
gruppe und im Ingtitut fir Musiktherapie und Morphdogie an der Vor-
und Frihgeschichte dieser Arbeit grundegend beteiligt waren.

Bettina Zmyj-Weymann danke ich fur ihre fadliche und moralische
Unterstitzung, fir anregende Gespréacdhe und korstruktive Kritik. Meiner
Familie danke ich dafir, dass $e dieses Zusatzprojekt immer wieder

geduldig mitgetragen het.

Den Erfahrungshintergrund als Improvisationsmusiker und improvisie-
render Musiktherapeut verdanke ich meinen Patienten, den Studenten
und Teilnehmern meiner Kurse und Seminare — und richt zuletzt den
Musikern, mit denen ich zusammenspielen dufte und daf. Stellvertre-

tend erwdhne ich meine gegenwértigen Mit-Musiker im Ensemble o-ton:
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Frank Hieder, Jutta Hoppe, Almut Kochan, Till Lawrence und Susanne
Metzner.

Die Arbeit wurde (in mehr als einer Hinsicht) groféztigig geférdert durch
die Andreas-Tobias-Kind-Stiftung, Hamburg samt ihrer interdis-

ziplindren, innovativen (undzugleich kiassschen) Gesprachskultur.

Hamburg und Kakenstorf, im Juni 2002

Eckhard Weymann
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I. Anngherungen

I

Anndherungen an einen fliichtigen
Gegenstand:

die musikalische Improvisation

Wer improvisiert, verlasg vorgezeichnete Wege, ohre schon genau zu
wissen, wohin es geht. Diese Ergebnisoff enheit bietet neben dem Risiko
des Scheiterns eine Faszination des Zufalenden. Sie a6ffnet Spielrau-
me, in denen sich Unvorhergesehenes ereignen kann. Daher kommt es
beim Improvisieren nicht allein auf eine Haltung des Madhens an, son-
dern auch auf die Bereitschaft zum Geschehen-Lassen. In gewisser Weli-
se gilt dies auch fur eine wissenschaftliche Arbeit Gber das Improvisie-
ren: Der Gegenstand wird in einen gedanklichen Spielraum gestellt, in

dem sich unvorhergesehene, neue Deutungen ergeben konren.

Bel der Durchsicht der Literatur zur Improvisation fallt die Schwierig-
keit auf, zu angemessenen Bezeichnurgen oder gar zu Definitionen de-
ses Gegenstandes zu gelangen. Es entsteht kaum ein stabil es Gertist von
Begriffen, in denen das Wesentliche des Improvisierens in systemati-
scher Hinsicht oder in Bezug auf die Erfahrungen aufgehoben schien.
Die Frage drangt sich auf, wie sich Ukerhaupt Relevantes Uber die
»fluchtige Kunst* (Wilson 1999, 1) des Improvisierens in Worte fassen
l&s4. Kann man Ubkerhaupt Uber das Improvisieren sprechen — oder kann

man es nur tun?

Geagneter as definierende Begriffe aschienen dft bil dhafte, poetische
Ausdricke: Metaphern. Solche Worte sind eher umschreibend als ab-

grenzend. Sie @mogli chen eine Annéherung dort, wo ein Gegenstand fur
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I. Anngherungen

Definitionen nicht gedgnet erscheint, z.B. weil er komplex, mehrdeutig,
unbestimmt ist oder dort, wo neue Erkenntnisbereiche zu erschlief3en
sind. Die Metapher ermdglicht, etwa in einem Gedicht, aber eben nicht
nur dort, Charakteriserungen von holer Genauigkeit. Die kognitive
Linguistik hat Theorien und Methoden entwickelt, die @ne Metaphern-
anayse emdglichen (Buchhdz 1995. , Metaphern sind Gleichungen
wie Ungleichungen zugleich.” (ebd., 15 Die Metapher ist nicht Aus-
schmickung, sie ,,ermoglicht Resonanz, ein ,sehen as'. (...) Sie bringt
verschiedene Szenen so zueinander, dassein neues emergiert, sie amog-
licht ein Denken jenseits bindrer Schematisierungen; tertium datur. Aber
ob etwas als Metapher gesehen wird, héngt vom Betrachter ab* (ebd.,
16).

In desem Sinne sollen zunddhst einige metaphaische Annékerungen an
die begriffliche Konzeption des wissenschaftlichen Gegenstands der
musikali sche Improvisation skizziert werden. Die @nzelnen Worthil der
ergeben jewells eine bestimmte Hinsicht auf den Gegenstand, so als
wurde man sich darauf einstellen, Improvisationen jewells ‘als etwas
anderes anzusehen: ...als Schwebezustand, als Lebewesen, a's Geschich-
te dc.. Dabel sind de Geltungsbereiche der einzelnen Bilder keineswegs
klar abgegrenzt, sie Uberschneiden sich, al erdings mit unterschiedlicher
Schwerpunksetzung. Manches wiederhdt sich, manches kénrte hier
wie dort gesagt werden. Wichtiger aber: die Bedeutungsfelder ergénzen

sich.

Im zweiten Abschnitt wird dann eine historisch-begriffli che Annarerung
an den Gegenstand urternommen, in der Literatur zum Thema referiert
und Entwicklungslinien der neueren Improvisationsbewegung nadge-
zeichnet werden. Am Schluss werden Definitionen diskutiert und eine
eigene Arbeitsdefinition aufgestellt.

Die hermeneutische Bewegungsart der umkreisenden Annarerung zieht
sich duch de ganze Arbeit. Insbesondere folgt auch de egentliche In-

terviewstudie (Kapitel 3) in methodscher Hinsicht diesem Duktus. Im
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I. Anngherungen

mehrfach variierten Zugang zum Thema heben sich almahlich Konturen
eines Bildes heraus, in dem der gesuchte Gegenstand der Untersuchung
— Improvisation als Tétigkeit und Prozess — as wissenschaftlicher Ge-
genstand erscheint.

[.1 Metaphorische Annaherung

Sensible Schwebe, Zwischenwelt

Kaden (1993, 56 bezeichnet as eines der wesentlichen Verfahren der
Improvisation, ,, syntaktische Schwebezustande” zu erzeugen, also Mo-
mente der Uneindeutigkeit bzw. der Mehrdeutigkeit, an denen es,,so und
auch anders* (ebd., 5) weiter gehen kann. , Improvisation Heibt im
Unbeendeten, Unvadlendeten; sie lebt, sich selbst stets relativierend, in
und mit Variabilit &, nicht jedoch als einem Makel, sondern as ihrem
Ided.” (Ebd.) Die Improvisation sei, um ein Wort von Christa Wolf auf-
zugreifen, ,fortgesetzter Versuch* (ebd., 5. Die wiederhdten Momen-
te der Mehrdeutigkeit sind wie Verzweigungspunke, Weggabelungen,
die Kaden in strenger Anayse an den Formenbildungen thiringischer
Hirtenmelodien aufweist (Beispiele ébd., 54f).

Es <heint eine besondere Fahigkeit mancher Improvisationsmusiker zu
sein, moglichst haufig diese Punktie der Mehrdeutigkeit zu erreichen
oder zu prodwzieren, so dassdie Musik einen schill ernden, changieren-

den, einen versatil en Charakter erhélt.

TUpker (1992, 129 findet in einer Fall geschichte aus der Musiktherapie
fUr eine dharakteristische Improvisation mit einer jingeren Patientin de
beschreibende Bezeichnurg von der ,unbestimmten resonanzféhigen
Schwebe*, in der es der Patientin méglich wurde, etwas Neues und Ei-

genes zu entdedken, well das Gefuhl der Ubermaditigen Bestimmung
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1.1 Metapharische Anndherungen

durch ihre Eltern voribergehend aufer Kraft gesetzt worden war. Der
Begriff der Schwebe hatte sich in den Beschreibungen zu dieser Impro-
visation duch externe Beschreiber verdichtet und war auf das ,in der
Schwebe gehaltene paradoxe Verhdltnis von Unendlichkeit und Begren-
zung, von Ungegenstandli chkeit und Strukturiertheit” (ebd. 126, dasin
der Fallgeschichte @ne Roll e spielte, bezogen worden.

Der Begriff Schwebe meint nicht unbedingt etwas zartes, nebelartiges,
vielmehr geht es um einen Aspekt von Unbestimmtheit, der eine vitale
Ubergangsverfassung ermoglicht. Die Offnung zum Unvorhergesehen,
der ,Umgang mit dem Zufdligen“ (Bamberg, Micol 2000, an denen
Improvisationsmusiker interessert sind, fordern das Eintreten solcher
Schwebeverfasaungen. Eine meiner Gespradhspartnerinnen verglich des
mit charakteristischen Kipp-Punkten akrobatischer Uburgen, mit den
Wanderungen auf einem Grat, dem Balancieren (vgl. Il1.3.3 Anna).

Die Schwebe ist ein zentraler Begriff in den Kredivitdtstheorien der
Romantik. Fichte lokalisierte die , Einbildungskraft*, ein anderes Wort
fur Phantasie oder den moderneren Ausdruck Kredivitét in einem
»Schweben des Gemuts®, ,zwischen Unvereinbaren*, ,zwischen Be-
stimmung und Nicht-Bestimmung, zwischen Endichem und Unendli-
chem in der Mitte®, ,zwischen widerstreitenden Richtungen® (zitiert
nac Stein, Stein 1984, 141 Die Kredaivitét bildet also einen mittleren
Bereich, einen Bereich des Spiels zwischen Unvereinbarem, ein Feld der
Auseinandersetzung, des Konflikts, aber damit auch der Vermittlung und
Verbindurng. Die Polaritéten — wir kdnnen etwa an de Polaritéen von
Sicherheit und Risiko, von Pragnanz und Unschérfe, von Struktur und
Flief?en denken — verdeutlichen sich erst dann, undzwar als Spannung
wenn sie miteinander ,,ins Spiel gebradt* werden. Und so meint Nova-
lis zugespitzt, dassdie Aktivitét dieses mittleren Bereichs, die produki-
ve Einbil dungskraft, Uberhaupt erst die Gegensétze herstellt, mindestens:
fr uns erlebbar madt. Die,,...produkive Imaginationskraft, das Schwe-
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ben — bestimmt, prodwziert die Extreme, das wozwischen geschwebt
wird”. (Novalis, zitiert nach Stein, Stein a.a.0., 142)

Die Kreaivitédt bestimmt, prodwziert, redisiert die Bedingungen des se-
lischen Lebens. Wir hdren hier wie vorweggenommen Anklange an
Winnicott’s (1973 Theorien des , mittleren Bereichs®, der Ubergangs-
phdnomene, des ,Wedselspiels von Getrenntsein und Einheit” des
M ogli chkeitsraums (, potential space”), der Mutter und Kind verbindet.
Das, was Novalis , produkive Imaginationskraft, das Schweben* nennt,
ist etwa das, was sch zwischen Betrachter und Bild ereignet; undwasin
der Improvisation hdbar wird. Wohlgemerkt: nicht nur als ein innersee-
lischer Vorgang (wie man Ukerhaupt davon ausgehen kann, dsss die
‘Sede’ nicht im ‘Innern’ lokalisiert ist, dass $e vielmehr ein Umgangs-
oder Ubergangsorgan ist), sondern als Prozessim Zwischenbereich, im
Austausch von Subjekt und Objekt, urter den Bedingungen des Materi-
alsund cer Situation.

Die Rede von cem Zwischenreich oder der Zwischenwelt taucht in vielen
Beschreitburgen der menschlichen Kredivitét auf; nicht zuletzt bestétigt
sich des auch in der Stellung des Vorbewusden, das nach psychoanaly-
tischer Sichtweise in erster Linie an der Ermdglichung krediver Leis-
tungen beteili gt ist, zwischen den kritischen Funktionen des Bewusden
und cem unbewusden Dréangen der Triebdynamik. , Die Einzigartigkeit
der Kredivitédt, d.h. ihrer Fahigkeit, Neues zu finden und zu gliedern,
héngt davon ab, wie weit vorbewusde Funktionen zwischen desen bei-
den allgegenwaértigen, in der Unterdrickung zusammenwirkenden Ge-
fangniswértern nach urgehindert arbeiten konren.” (Kubie 1966, 38

Die Momente der Schwebe-Verfasaung krediver Akte, die aich beim
Improvisieren immer wieder angestrebt werden, sind vergleichbar der
gleichschwebenden Aufmerksamkeat as Haltung des Psychoanalytikers
gegeniiber seinem Patienten, de gekennzeichnet ist durch , Offenheit,
Wertfreiheit und dem Ertragen von Nicht-Wissen (Auchter / Strauss
1999, 40). Diese Haltung entspricht ,der tréumerischen Aufnahmebe-
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reitschaft der Mutter gegentiber den sedischen Bedirfnissen ihres Ba
bys* (ebd., 4).

Lebendiger Zusammenhang, Organismus

Immer wieder werden musikalische Improvisationen organismisch auf-
gefasd. So schreibt Ferand (1938, § von den ,, pradhtigen musikali schen
Lebewesen”, deren ,bluhender Organismus aber nur sehr annéhernd
rekonstruiert werden kann.! Auch Kaden (1993 beobadtet, bei aller
Zurtckhaltung gegentiber sich verselbstandigenden Bildern, bel Impro-
visationen haufig einen Zug der ,, Organizitéat” und meint damit die Ges-
talt, die sich in ihrem Entstehen immer wieder Offnet, immer wieder
neue Moglichkeiten undWendungen integriert. Er fragt: ,,Improvisation
— ein Wadsendes, ein Wadhstumsvorgang?‘ (57) — undstellt Beziehun-
gen zu den Erkenntnissen der Chaosforschung her.

Ein anderer Aspekt, der bei Improvisationen an Lebewesen denken |38s4,
ist der Anschein der Reaibilit &. Die entstehenden Gebil de und Gestal-
ten wirken lebendig, als hétten sie (oder wéren sie) Sinnesorgane, mit
denen sie auf Umgebungseinfllisse reajieren. Sie scheinen mit den Spie-
lern, dem Publikum, der Situation im Austausch zu sein. Diese Einflisse
des Kontextes kénren sowohl physikalische (Warme, Kélte, Gerdusche,
Still ) wie sedische Bedingungen (Spannurgen, Harmonie, Erotik, Vita-
litét, Totes) sein (ausfuhrlicher in Weymann 2000, 199 Das Spiel selbst
scheint zu einem grofRen Ohr zu werden, das die Schwingungen, de Er-
regungen, de Strémungen undStorungen des Beziehungsgeschehens im
Sinne der Resonanz (metapharisch gesprochen) aufnimmt undin Gestal-
tungen einbezieht (Weymann, 200). Bergstram-Nielsen spricht davon,
dass sch ein colledive ear hildet, sobald das Zusammenspiel in Grup-
pen beweglich, dramatisch, intuitiv undanziehend wird (2000, 46.

So sind de Tone und Klanggesten nicht nur als Ausdrucksbewegungen
zu verstehen, sondern wirken genauso als ‘plastische’ Eindrucksmedien.
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Die Improvisation ist eine horbare ,, Handlungsplastik* (Heubadch 1987,
80), die man sich vielleicht &hnlich den sichtbar gemaditen Strémungs-
formen im Wassr oder in anderen Medien denken kann (vgl. hierzu
Forschungsergebnise aus der Stromungs- und Schwingungsforschurg,
z.B. Schwenk 1984,Jenny 1972. Die Spielenden werden zu Teil habern
dieser entstehenden ‘Organisationen’. Gleichermal3en bewirkend und
beeinflusg befinden sie sich zwischen dem Mitschwimmen oder —
schwingen in einer Strémung — und dr ‘eigensinnigen’ Handlung, dem
zupadkenden, impulsiven Eingriff, der sich dem Stromen entgegensetzt.
Nun keginnt die Musik ‘etwas zu sagen’: as i die gegenwaértige Situa-

tioninihr versinnlicht.

Der Schriftsteller Dieter Wellershoff (1987 beschrieb einen dhnlichen
Vorgang der ,Vergegensténdichung' beim Schreiben: ,, Das entstehende
Werk ist gleichsam seine [des Schriftstell ers, EW] objektivierte Kompe-
tenz, sich auf seine Impulse, Wiinsche, Angste @nzulassen, also seine
Wirklichkeit wahrzunehmen und duch sie auch de Wirklichkeit der
anderen.”

Allmahliche Verfertigung Emergenz, Aktualgenese, Ge-
schichten

Ein zentraer Topcs im Zusammenhang mit Improvisationen ist ihre
‘Sportaneitédt’, der Eindruck von Unmittelbarkeit in der Hervorbringung.
Es ist von Pl6tzlichkeit die Rede, von dr Schnelli gkeit der Erfindung.
Etwas ist ‘im Handumdrehen', ‘im Nu' entstanden. Die dte Bezeich-
nung ‘aus dem Stegreif’ meint ja auch, dassjemand etwas im Steigbigel
stehend erledigt, ohre vom Pferd zu steigen. Auch de Ausdriicke Ein-
fall, Intuition weisen hin auf das nicht Kontrolli erte, das unvorhersehbar,
zuweilen plotzlich Erscheinende. Im Nadhhinein lassen sich freilich ‘ge-
schichtliche Beziige herstellen, kdnren Vorbereitungen und Quellen

zugeordnet werden.
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Der schpferische Prozessdes Improvisierens ist in seinen fir charakte-
ristisch gehatenen Momenten oft schnell, impulsiv und dskontinuier-
lich. Und er ist nicht planbar und vahersehbar. Das hat er mit anderen
komplexen Prozessen gemein, was etwa unter dem systemtheoretischen

Stichwort ,, Emergenz” (s.u.) diskutiert wird.

Vergleichbare Prozesse lassen sich auch beim Sprechen beobadten.
Kleist hat in der beriihmten kleinen Schrift ,, Uber die dimahliche Ver-
fertigung der Gedanken beim Reden”, die auch im Zusammenhang mit
dem Improvisieren héufig zitiert wird, den Vorgang des Denkens und
der entstehenden Rede sowie deren Vorbereitungen undVorstadien so-
zusagen verlangsamt, zerdehnt untersucht. Kleist stellt den kreativen Akt
des Denkens als einen Produltionsprozessdar, as , die Fabrikation mei-
ner ldee af der Werkstétte der Vernurft“ (1966, &0). Denken und
Sprechen, welches er als ,lautes Denken” bezeichnet, sind zwel kom-
plementdre Handlungsweisen, wie zwel Rader an einer Achse: ,,Die Rei-
hen der Vorstellungen undihrer Bezeichnurgen gehen neben einander
fort, und de Gemultsakten fur eins und das andere kongruieren. Die
Sprache ist asdann keine Fessl, etwa wie én Hemmschuh, an dem
Rade des Geistes, sondern wie a@n zweites, mit ihm parallel fortlaufen-
des, Rad an seiner Achse.* (Ebd., 812

Der , dreiste” Schritt ins Unbekannte, den der Protagonist madit, indem
er einer anderen Person von aém , Verworrenen® erzahlt, zieht die nads-
ten Schritte ,,notwendig“ nach sich, setzt eine Entwicklungsdynamik als
Konsequenz in Gang. In dem folgenden langen Satz hat Kleist eine zent-
rale Methode des Improvisierens charakterisiert: ,Aber weil ich dach
irgend eine dunke Vorstellung habe, die mit dem, was ich suche, von
fern her in einiger Verbindurg steht, so pragt, wenn ich nu dreist damit
den Anfang made, das Gemut, wéhrend de Rede fortschreitet, in der
Notwendigkeit, dem Anfang nunauch ein Ende zu finden, jene verwor-
rene Vorstellung zur volligen Deutlichkeit aus, dergestalt, dassdie Er-
kenntnis, zu meinem Erstaunen, mit der Periode fertig ist.” (Ebd., 810
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Von der Zwangslaufigkeit der Fortsetzung berichten auch Jazzmusiker.
»After youinitiate the solo, ore phrase determines what the next is going
to be. From the first note that you hea, you are respondng to what
you've just played: you just said this on your instrument, and now that’'s
a onstant. What follows from that? And so onand so forth. () When |
play, it’s like having a conwersation with myself.* (Max Road, zit n.
Berliner 1994, 192

Deutlich wird in deser Aussage das Spannurgsfeld von Offenheit und
Determiniertheit, in dem sich de Improvisation entwickelt. Dabei
kommt oft der Gruppe die Funktion zu, de Automatismen des eigenen

Stil s Gberschreiten zu helfen.

»1ch habe nicht die Absicht, auf eine Bihre zu kommen um etwas zu
wiederholen, was ich schon gemadit habe. Ich kann wahrscheinlich in
einer Gruppe deshalb etwas erfinden, well die Konstellationen von Sti-
muli so urterschiedlich sind, dassich aus meiner Schale herauskommen
kann. Wenn ich aber aleine bin, habe ich Zweifel, dassich etwas erfin-
den kann. Ich glaube, dassich nu das liefere, was ich schon kenne, nur
die Anordnuny ist verschieden.” (Globokar 1993,s. Anhang?!)

Diese Gruppenprodukionen mit ihren unvahersagbar komplexen
,Konstellation von Stimuli® (Globokar) gehéren zu jenen Strukturbil-
dungs-Prozessen, de in der Systemtheorie unter dem Stichwort Emer-
genz diskutiert werden. In der Synergetik beispielsweise spricht man von
Emergenz (von lat. emergere = auftauchen oder auftauchen lassen),
wenn ,aus grauem Chaos slbstorganisiert Strukturen entstehen (...
Wenn hingegen das System von einer bereits emergierten, relativ stabi-
len Systemdynamik in eine neue Uberwedselt, nennt man des Phasen-
Ubergang (von gr. phasis = Erscheinungsform)* (Kriz 1999, 70. Der
Psychologe Keith Sawyer hat den Emergenzbegriff auf Gruppenprozesse
im Improvisationstheaer und in Musikgruppen angewendet. Er nennt
die kollektiven Gruppenkredionen collabarative emergence und dfi-
niert funf Charakteristika:
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» 1. unpedictability;

2. nonreducibility to models of participating agents;

3. procesud intersubjedivity;

4. a @mmunication system that can refer reflexively to itself, and within
which the processes of communicaion themselves can be discussed; and
5. individual agency and creaive potential on the part of individua a
gents.” (1999, 453

»IN an ensemble improvisation, we car't identify the aedivity of the
performance with any single performer; the performance is coll aborati-
vely creaed. Although ead member of the group contributes credive
material, amusician’s contributions only make sense in terms of the way
they are head, absorbed, and elaborated on ly the other musicians. The
performance that results emerges from the interadions of the group:

(Sawyer 2000, 182

Aus der Sicht der Spieler ermdglicht dieses Phanomen den immer wie-
der Uberraschenden Reichtum dessen, was in Gruppenimprovisationen
entsteht. ,, Allen erfahrenen Improvisatoren vertraut ist jene Desorientie-
rung Uber Ursache und Wirkung, in der man nicht mehr weil3, obman
bestimmte Klange selbst prodwierte oder sie von den  Mit-
Improvisierenden in de Musik gesetzt wurden. Und dbs Ided der Uber-
summativitét von Improvisation, der Traum einer Musik, die nicht alein
aus den individuellen Komporenten zu erklaren ist, sondern etwas in de
Welt setzt, von cem die Musiker zuvor nicht wusgen, dasses in ihnen
steckte, verbindet sich am ehesten mit Improvisation als koll ektive Er-
fahrung.” (Wilson 1999, 3% Der Begriff der Ubersummativitat verweist
uns auf zentrale Erkenntnise der Gestaltpsychdogie (,Das Ganze ist

mehr undanders als die Summe seiner Teile*).

Anders ds Kleist, der dahnliches in naturali stischer Selbstbeobachtung
und in Gedanken urternommen hatte, entwickelte Friedrich Sander seit
den 192@r Jahren ein gestaltpsychologisches Experiment, in dem die
allmahliche Verfertigung im Sedenleben, de Aktualgenese alté&glicher
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Wahrnehmungs-Gestalten, beobachtbar wurden. Die Versuchsanordnung
sieht eine Reihe sehr kurzer projizierter Darbietungen einer gegenstand-
lichen Strichzeichnurg vor, die in deser Kirze nicht vollsténdig zu er-
kennen ist. Anschliel3end werden de Versuchspersonen jeweil s aufge-
fordert waren, zu zeichnen, was se gesehen undfreimitig aufzuschrei-
ben, was se alebt hatten (vgl. Fitzek / Salber 1996, 76¥).

Die Versuche lasen de quas improvisierende Téatigkeit des Sedenle-
bens erkennen. , Ahnlich wie in der kiinstlerischen Produkion geschieht
das, indem der Produktionsprozessder Gestaltung in eine Krise versetzt
wird: Durch ein (kinstliches) Auf- bzw. Anhalten der Formenbildung
wird der Produkionsprozess herausgefordert und modelliert.” (Fitzek,
Salber 1996, 8) Die dabei auftretenden z.T. heftigen Gefiihle werden zu
Hinweisen darauf, ,wie der Ablauf im ganzen und insbesondere ds
Entwicklungsprozess beschaffen ist.* (ebd., 79 Es snd verschiedene
Phasen beobadtbar, so eine Phase der , Sinnfindurg” in einer ,,unge-
schlossenen Geschlossenheit” (ebd., 89: Sie ,voallzieht sich patzlich,
ruckartig, irgendwie anschnappend, wie immer, wo in einer Form
schopferischer Synthesen neue Gestalten und Gehalte entstehen.” (San-
der zit. n. Fitzek / Salber 1996, 90 Sander , riickte das Sedische ins Bild
eines (halbfertigen) Produktionsbetriebes* (Fitzek, Salber 1996, 92Vdl.
auch Seifert 1993

Eine andere Prozess undZusammenhangs-Metapher im Zusammenhang
mit dem Improvisieren ist die der Geschichte. Das Wort Geschichte be-
zieht sich einerseits auf das ‘Narrative’, den Charakter des Erzahleri-
schen einer Musik, zum Anderen auf die Geschichtlichkeit im Sinne der

Historie, der vergangenen Geschichte.

Dariiber hinaus ist damit aber eine psychische Funktionsweise angespro-
chen. Wenn wir einen Roman lesen, merken wir, wie sich in der Ge-
schichte @n Spannurgsfeld entfaltet — und gerade das scheint uns zu
gefall en: wie Erwartungen aufgebaut werden, de sich nicht gleich erfil-

len, wie Ahnurgen entstehen, wie e weitergehen kdmte, wie e dann
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doch anders weitergeht, tberraschend, aber doch Uberzeugend... Es wer-
den Standpunke e@ngenommen, man ergreift Partei, es gibt Freunde und
Feinde, Ersehntes und Beflrchtetes. Kurz: man bewegt sich mit der Ge-
schichte in ein komplettes und kampliziertes Raderwerk von sedischen
Bewegungen hinein, de sowohl auf die Geschichte, als auch auf uns as
Lesende/Horende verweisen. Wir werden interesgert, erregt, urterhal-
ten. Etwas Explosives, Bewegtes, Gegenlaufiges wird in einer Sade
zusammengehalten. Als Ganzes erlangt dieses Gebilde Bedeutung,
kommt zur Wirkung, vermag zu interesseren undzu ergreifen, es |asg

uns mitgehen undsagt uns etwas.

Wenn Jazzmusiker vom , storytelling” reden (Berliner, 201f), meinen
sie ene ‘erzahlende Einstellung, mit der ein Element nach dem anderen
prasentiert wird, mit der die Dramatik wie mit Charakteren in einem
spannenden ‘plot’ entwickelt wird. Die Geschichte hat Anfang, Mitte
und Ende. Und sie hat die Eigenschaft der Erzéhlbarkeit, der Mitteilung.
» The way you pu them together makes a littl e story. The red grea cats
[gemeint sind de bewunderten Jazzgrolien] can write novels.” (Ebd) Es
ist also von Mitteilung und Prozesshaftigkeit, von gefiihlsmaliig ergrei-
fender Wirkung, von Kontinuitdt und Kohésion de Rede, undvom rich-
tigen Moment, in dem eine Setzung oder eine Veranderung erfolgt. Dies
geschieht dann ohre viel Uberlegung: , After alot of pradice you find
that the phrases just beginnto fall in the right place” (Ebd)

Das, historisierende’ Moment findet sich beim improvisierenden Spielen
in dem Bewul¥sein und ar Erinnerung fur das Vergangene in desem
Stlick, aber auch fur das von anderen Musikern in friheren Zeiten her-
vorgebrachte musikalische Material, den historischen Kontext, auf den
sich das Gegenwartige beziehen lasg.

Mit der ‘Geschichten’-Metapher wird de Improvisation charakterisiert
als eine dramatische Zeitgestalt. Die Wirklichkeit der Improvisation ist
ein produkltives Geschehen. Es entsteht in der aktuell en Begegnung eines

geschichtenférmigen Materials mit einer ,antwortenden’ Bewegung der
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psychischen Formenbildung des prodwzierenden wie des rezipierenden
Subjekts. So lasd sich de ‘Versténdichkeit” einer Musik noch einmal
anders als durch den Vorrat an Floskeln, ‘licks’ oder Klischees erklaren.
Psychologisch gesehen vdlzieht sich eine ‘Verstandigung® zwischen
einem musikalischen Material und einem perzipierenden Subjekt durch
Korrespondenzen, antwortende Bewegungen, ganz algemein duch Ent-
sprechungen zwischen psychischen und musikalischen Entwicklungen
(vgl. Lehtonen 1999.

Fir Salber (1986 gehort die,, Geschichtlichkeit” zu den Grundziigen des
sedischen Geschehens. Der psychische Zusammenhang bildet sich in
‘Geschichten’” wie den genannten, aber auch beispielsweise in analog
strukturierten komplexen Alltagshandlungen (Teekochen, Geschirrspi-
len) aus. An funktionierenden literarischen oder musikalischen Ge-
schichten 1&8sg sich viel dariiber erfahren, wie sich psychische Prozesse
strukturieren. Eine musikali sche Werkanalyse konrte diese Geschehens-
formen — hier etwa in der Polaritét von , Setzung“ und ,,Veranderung*
(vgl. Salber ebd.) rekonstruieren undso auch etwas Uber die psychésthe-

tische Formung musikali scher Improvisationen aussagen.
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[.2 Begrifflich-historische Anndherungen

,De&r Terminus ‘Improvisation' scheint sich auf den ersten Blick kurz
und bindg definieren zu lassen, dach erweist er sich bei genauerer Be-
trachtung bald a's globaler, amorpher und poblematischer Begriff, dem
seit den flinfziger Jahren in verstéarktem Mal3e sehr unterschiedliche Be-
deutungen subsumiert wurden. (Feif3 1997, }

In historischer Hinsicht ist die Entwicklung der Musik ,,von improvisa
torischen AuRerungen mannigfaltigster Art begleitet...” (Ferand 1938, 8
In seiner Entwicklungsgeschichte der Improvisation korstatierte Ernst
Ferand in der abend&ndischen Musik bereits des ersten Jahrtausends n.
Chr. zwei Strémungen, de , sich stdndig durchkreuzen, einander gegen-
seitig fordern oder hemmen, je nadhdem die Phasen ihrer periodischen
Schwingungen im Sinne der Stéarkung bzw. Schwadung aufeinander
einwirken.” (1938, 83) Es ist ein Gegeneinander von flieRenden, stro-
menden Bewegungen einerseits und den klaren undgeordneten Formen
einer sich entwickelnden Tradition von musikalischen Regeln undOrd-

nungen.

Dieses Gegeneinander stellte Ferand in Form zweier musikpsychologi-
scher Gestaltungsprinzipien einander gegenuiber: als das ,Prinzip des
organischen Wadstums (das Entstehen eines musikalischen Gebil des
aus einer Urzelle)* und dbs ,, Prinzip des planmdiigen Bauens® (10), die
er wenn auch nicht ausschliefdlich, so dach schwerpunkmaldig dem Im-
provisieren resp. dem Komponeren zuordnete. Wahrend dbs erstere
durch ,triebhafte, sensudlistische® Zige darakterisiert ist, wirkt das
andere Prinzip mehr ,intell ektuell, rationali stisch, bewusdseinsbetont”.

Im Verlauf der Musikgeschichte beobadtete Ferand ,,das allméhliche
Erstarren urspriinglich lebendiger, flief3ender Formen: auf dem Gebiete
der Rhythmik die Abkehr vom freien Rhythmus zur Mensur und zum
Taktschema, in der Melodik von der organischen Melismatik zum deko-
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rativen Ornament, im Tonmaterial von den urezéhligen Abstufungsmag-
lichkeiten der kleinen Tond stanzen undZwischenténe zur strengen Dia-
tonik, in der schriftlichen Fixierung von der Cheironamie tber die Neu-
men zur Notenschrift, und schliefdlich im musikalischen Schaffensvor-

gang selbst von der Improvisation zur Komposition.* (a.a.0., 421

Improvisation als Gegenbegriff zur Komposition anzusehen erscheint
naheliegend, ist jedoch bei genauerer Uberlegung nur begrenzt zutref-
fend. Die Grenzen sind flief3end. Eher kann sowohl beim Komponeren
wie beim Improviseren von einem Gegeneinander von triebhaft-
stromenden und formend-reflektierenden Aktivitéten, von Sruktur und
Fli ef3en ausgegangen werden, wenn auch in je unterschiedlicher Auspra
gung und Gewichtung. Das sch dem Fliel3en als Widerstand entgegen-
stellende Wirken des ‘Materials und der Form ist damit als ein bedin-
gender Faktor des Improvisationswerkes, nicht als sin Hindernis anzu-
sehen. ,,... ein Fliefken, ein Stromen ist dieser Vorgang, bei dem die in
dem edhten Improvisator sich aufgestapelte potentiell e Energie sich nach
den Gesetzen des organischen Ablaufes kundgibt, wobel Widerstande
des Materials, der Tedhnik, der Form, die sich desem Ablauf entgegen-
stellen, nicht as Hindernisse, vielmehr as neue Antriebe empfunden
werden.“ (A.a.0., 16

Mit der Entwicklung einer Notenschrift, mehr noch mit den Mogli chkel-
ten ihrer drucktedhnischen Fixierung veranderte sich auf dem Gebiet der
(abend@ndischen) Musik das Verhdtnis zur Erinnerung und zur direkten
klingenden Weitergabe. Das ,schwarz auf weil¥ Niedergelegte wurde
gewissrmalden zu einem gesicherten Wert, zu einem Malstab — auf

Kosten nicht-fixierter Gestaltungen.

Gleichzeitig stiegen die ,Virtuosen’ und die ,genialen Schoger’ von
Musik so in der Achtung, dass se fur die Allgemeinheit unerreichbar
wurden. Dem Improvisieren wurden auf dem Weg seines Verschwin-
dens zunehmend kesondere Plétze reserviert, die éher am Rand as im

Zentrum der Kunstproduktion lagen: ausgedehnte Verzierungen, Aus-
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schmiickungen, K adenzen, bestaunte K abinettstiicke des kreaiven Uber-
flusses virtuoser Spieler, bis hin zur sogenannten ‘ Organistenprobe’, bei
der der Kandidat, der sich um die Stelle e@nes Kirchenmusikers bewarb,
eine Fuge nach einem gegebenen Thema extemporieren musde. Mit dem
Niedergang des Virtuosentums im neunzehnten Jahrhundert verlor auch

diese Art der improvisatorischen Praxis an Bedeutung.

Ganz anders entwickelte sich de (schriftlose) Kunstmusik in anderen
Hochkulturen, in denen de improvisatorische Praxis bis in de Gegen-
wart hinein zentrale Bedeutung behielt. Die indische Raga, javanische
Patet, persische Dastgah, arabische und tirkische Magam geben als Mo-
di oder Modelle Rahmen fur Improvisationen ab. Daniélou schreibt tber
die Tradition der nordindischen Musik, dass sch in ihr ,das shopferi-
sche Element zu behaupten [vermochte], indem es einen bedeutenden
Platz der Improvisation einrdumte, duch de die Musik erst zu einer
lebendigen, sich stets erneuernden Erfahrung wird, ohre dass sch ihre
Grundagen, ihre Regeln, ihre spieltedhnischen Methoden verandern.
Dieses Merkmal kunstvoller Improvisation ermoglichte der indischen
Musik, duch de Jahrhuncerte fortzuleben, ohre zu altern, undsich da-
bei selber gleich zu beiben.” (1975, 10

Improvisation undMusikwissenschaft

Fur die (westliche) Musikwissenschaft scheint die Improvisation ein
problematischer Gegenstand zu sein, was u.a. auf gewisse Einseitigkel-
ten ihrer Methoden und Perspektiven verweisen mag. Eine Tendenz zur
Anayse von Ergebnisen oder Produkten schopferischer Prozesse ist
nicht zu Ubersehen. Die Wege oder Prozesse zum Werk und s Erleben
der Beteili gten verschlief3en sich dagegen doff enbar weitgehend den gén-
gigen Untersuchungswerkzeugen. ,Der Geist erscheint der Musikwis-

senschaft bevorzugt auf Papier, sie hdlt sich an das Werk. Uber den Weg
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zum Werk kann sie nur Angaben maden, wenn er ebenfall s auf Papier,
also in Skizzen, nedergelegt ist.“ (Uehling, 2000, 2}

Mit einigen Abstrichen dirfte Ferands 1938 \ertffentlichte Einschét-
zung auch heute noch zutreffen, nach der ,...de musikgeschichtliche
Forschung ihre Aufgabe lange Zeit fast ausschliefdlich in der Aufde-
ckung und Beurteil ung der Gberli eferten (direkten oder indirekten) Quel-
len ... gesehen [hat], und ales Nichtaufgeschriebene ..., duchaus im
Sinne mittelaterlicher Undudsamkeit, mit Geringschédtzung, ja mit Ver-
adhtung behandelt. So zieht sich duch de ganze Musikgeschichte der
klaff ende Riss zwischen Theorie und Praxis, zwischen totem Notenbild
und lebendigem Klang, der sich oft geradezu bis zum Widerspruch stei-
gert.” (Ferand 1938, % Hieraus resultierte mitunter die Beurtellung der
Improvisation as einer (etwain formaler Hinsicht) defizitdren Komposi-

tion.

Die musikalische Praxis rund um Improvisation undimprovisieren wird
in der deutschsprachigen musikwissenschaftlichen und musikpsycholo-
gischen Fadhliteratur oft eher belldufig behandelt. Abgesehen von eini-
gen Artikeln zu einer Debatte zur Improvisation in den frihen 197G
Jahren (s.u.) und einer Untersuchung ,,Zur Improvisation im deutschen
Fregazz‘’ von Dietrich J. Noll (1977) erschienen erst in den Neunziger
Jahren einige griindi chere musikwissenschaftliche Arbeiten zur Bedeu-
tung der Improvisation im Jazz und in der neuen Musik (z. B. Kaden
1993,Miller 1994,Feilt 1997,Volquartz 1999,Wilson 1999.

In den USA (insbesondere in Chicago) etablierte sich in deser Zeit eine
ethnamusikologische Forschungstradition, in der auch Studien zur Im-
provisation duchgeftihrt wurden (vgl. Nettl (Hg.) 1998. Hervorzuheben
ist die vielleicht umfassendste Arbeit Gber die Praxis der Improvisation:
» Thinking in Jazz. The Infinite Art of Improvisation* von Paul F. Berli-
ner (1994, die aif qualitativen Interviews mit 52 Jazzmusikern beruht.
Es ist eine facdtenreiche und dfferenzierte Darstellung dieser ,Szene,

eine Schilderung der Verhaltensweisen der Musiker undihrer Ansichten
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in bezug auf das Improvisieren. Andere enschlagige Untersuchungen
entstanden var dem Hintergrund der Kredivitétstheorie (,Kredive E-
mergenz*) und der Zeichentheorie — etwa im Vergleich des musikali-
schen undspradhli chen Ausdrucksverhaltens (Sawyer 1996, 1999%.

Knapp wird ,Improvisation’ dagegen in dem umfangreichen Standard-
werk , The Psychdogy of Music* von Diana Deutsch (2nd Ed. 1999
abgehandelt. Innerhalb des kurzen Kapitels tber , The Performance of
Music” von Alf Gabrielson finden sich lediglich zwei Seiten zum Thema
(aa0., 513515, auf denen enige quantitativ-empirische Forschungs-
ergebnisse zusammengetragen wurden. Ein Artikel von Reinhdd Andre-
as in einem deutschen Handbwh zur Musikpsychaogie (Bruhn, Oerter,
Rosing 1994 stellt Improvisation ebenfalls unter einem kogniti v-
handungstheoretischen Modell dar und keschreibt idedtypische Bedin-
gungskonstellationen (Handlungsplanung, Orientierung, Wissensbasis,
Dispasitionen / Intentionen) fir ein &ff entlich aufgefiihrtes Solo (Andre-
as 1994, 506514, vgl. auch Andreas 1996, Sp.595600). Vor dem glei-
chen Hintergrund \ersucht Behne (1992 in seinem Aufsatz ,Zur Psy-
choogie der (freien) Improvisation” den Prozess der Improvisation als
eine Folge von Entscheidungen undHandlungen rational undformalisie-

rend aufzuschlis=In.

Musikbegriff

Tlpkers (2001 nicht-systematischer ,Streifzug’ durch musikwissen-
schaftliche Publikationen im deutschen Sprachraum forderte enen ver-
engten, Ukerwiegend auf ‘Werke' bezogenen Musikbegriff zutage, der
die Aspekte der direkten Kommunikation von Menschen mittels Musik
aul¥er adht lasd. Improvisierte Musik ist mit diesem Musikbegriff, wie
Tlpker meint, nicht sachgerecht zu erfassen. Eine der wenigen Ausnah-
men, de sie fand, waren de Ansédtze aner ,, musikologische[n] Lebens-
forschung” von Christian Kaden (1993.
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Ein hdfnungsvoll eres Bild zeigt der Uberblick, den der briti sche Musik-
therapeut und Musikwissenschaftler Ansdell (1997 Gber neuere musik-
wissenschaftliche Stromungen im angel sachsischen Sprachraum gibt. Er
fand Belege fur einen ,new view*, einen neuen Blickwinkel, urter dem
Musik betradchtet wird

e ,asaprocessrather than astructure

e as mething intimately tied to human affed and meaning

e asparticipatory and inherently social

» as peformed, improvised and live & well as notated and repro-
duced
as personal, emboded and cegoly human.” (Ansdell 1997, 37

Er selbst schlégt vor, Musik nicht so sehr unter dem Blickwinkel von
, Struktur” als von , Okologie* zu betrachten. Mit Okologie meint er ,a
balance of interlinking forms and pocesss in a ontext that sustains
them and guarantees diversity.* Und er fordert, dassjede Anayse musi-
kalischer Praxis zuallererst ,‘locd’ and context-sensitive® sein mussund
»performance, process the body, emotion and meaning* ebenso einzu-
beziehen hat wie ,structure, history, style aad technique” (ebd. 49.
(Vgl. zum selben Thema Ruud 2000. Ausgehend von ihren eigenen
Erfahrungen mit Improvisation undMusiktherapie regt Tupker (2001,
54f) ein Konzept an, ,welches Musik als ein Mittel zur Selbstkultivie-

rung und zur Kultivierung unserer Beziehurngen versteht.”

Es ist sicher kein Zufall, dass gerade auch Musiktherapeuten sich fir
eine Erneuerung des Musikbegriffs engagierten (vgl. neben den genann-
ten Tupker, Ansdell und Ruud insbesondere Niededken (1988 mit ihrer
grundegenden Arbeit , Einsdtze. Material und Beziehurgsfigur im mu-
sikalischen Prodwzieren®). Wenn wir den tlichen Begriindurgshorizont
der Musikwissenschaft verlassen und sozialwissenschaftliche und sy-
chologische Uberlegungen einbeziehen, ist noch eine andere Lesart fir
diese ,Undudsamkeit” der Musikwissenschaft denkbar: nicht nur well

Improvisationen papierlose Vorgange sind, werden sie geringgeschétzt,
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sondern auch well sie @énen Gegenentwurf gegen etablierte Auffasun-
gen von Kompositionstechnik und Auffihrungspraxis darstellen und
insofern beunruhigend und povozierend wirken.

Befreiung cer Musik(er) oder Rettung des Werks?

Nadch dem fast volligen Verschwinden des Improvisatorischen in der
abendandischen Musik, wie e Ferand zeigte, gab es in der zweiten
Hélfte des 20.Jahrhunderts eine Uberraschende Renaissance Improvisa-
tion avancierte hierzulande in den 6QCer Jahren geradezu zum Kult- und
Kampfbegriff, zum pdliti schen Erneuerungsruf gegen de estarrenden
Formen des (Kultur-)Establi shments. Die mittel européi sche Improvisati-
onsbewegung entwickelte sich (aus der Sicht der Neuen Musik) im Ge-
genzug zur seriellen Kompositions-Tedhnik, die mit ihrem Bestreben
nad totaler Kontrolle dler Parameter des musikalischen Werks in eine
Sadkgass, an einen urwill kiirlichen Umschlagpunk geraten war. (Feif3t
1997, 3-21)

Andererseits kam darin eine neue (gesell schaftliche) Tendenz zum Uber-
schreiten von Genre-Grenzen zum Ausdruck: Es wurde ene Verbindurg
zur Jazzmusik und zu lebendigen Traditionen der Volksmusik und der
mundich Uberlieferten Kunstmusik anderer Kulturen (z. B. der indi-
schen) gesucht. Mit John Cage und anderen Komponsten und bldenden
Kunstlern kamen Gker Amerika asiatische phil osophische und spirituelle
Einflisse (Zen) nach Mitteleuropa woduch ua. eine neue Einstellung
zum Phanomenen des Zufalls moglich wurde. Aus der Sicht des Jazz
bedeutete die neue Improvisationsszene (,Free Jazz) ebenfalls eine Off-
nung. In den neuen Spielformen fand eine Befreiung von Herarchischen
Beziehungs- und Form-Schemata statt.
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In der Musikpadagogik wurden in deser Zeit neue Wege gesucht, indem
den Kindern duch Improvisationen ein kreaiver Zugang zur Asthetik
der Neuen Musk vermittelt wurde (Runze 1971, Meyer-Denkmann
1972. Zugleich war damit der Anspruch einer ,, Musikerziehurng im Sin-
ne ener Entwicklung der Gesamtpersonli chkeit (Friedemann 1973 zit.
n. Kapteina 1996, 138 und der Forderung psycho-soziaer Kompetenz
durch Gruppenimprovisation verbunden.

Im Bereich der Sozialarbeit entstand im Zuge ener entsprechenden Pra-
xis die begriffliche Verknipgfung ,, Soziale Kulturarbeit / Kulturelle The-
rapie” (Seidel 1983. Die Neuentwicklungen einer improvisatorischen
Musiktherapie seit den siebziger Jahren bezogen sich vielféltig auf die

genannten Stromungen (vgl. Kapteina aa.O.).

Eine kontroverse Debatte zum Thema , Improvisation” wurde unter Mu-
sikern, Komponisten und Musikwissenschaftlern insbesondere bei den
Darmstadter Ferienkursen fir Neue Musik ausgetragen und hatte wohl
ihren Hohepunkt in den siebziger Jahren.

In seiner klaren, mitunter polemisch zugespitzten Anayse mit dem Titel
» Kompasition undimprovisation”, korstatierte Dahlhaus 1973, dssdie
Tendenz zur Belebung der Improvisationin der Neuen Musik nach 1958
mehrfach motiviert ist. Neben den erwdhnten Entwicklungslinien der
postseriellen Musik, duch eine Affinité zum Jazz, weiter durch ,die
Hoffnung, musikalische Improvisation sei Ausdruck und Mittel einer
Emanzipation des Bewusdseins und des Gefuhls* (ebd. 225. Schlief3-
lich madite & in der Improvisationsneigung von Komponsten undMu-
sikern einen ,dadaistischen, kurstfeindichen Zug* aus, der sich gegen
die Kategorie des musikalischen Werkes slbst wendete. Er beflrchtete,
fals es sch um ,, Zeichen einer tiefgreifenden Veranderung des musika-
lischen Bewusdseins und ncht blof3 einer flichtigen Mode handelt,
wuirde der Zerfall des Kompaositions- und Werkbegriffs nichts Geringe-
res bedeuten, als dass die zentrale Kategorie der europdischen Musik

eines halben Jahrtausends preisgegeben wirde.” (Ebd)
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Und weiter: ,,Ob die Erwartungen, de sich an Improvisation undAleao-
rik kniagfen, Erwartungen, de um emphatische Vorstell ungen von Spon-
taneitdt, Neuheit und revolutiondaren Gehalten von Musik kreisen, red
oder irred sind, ist einstweilen kaum absehbar.” (Ebd. 22§ Bedenkens-
wert ist auch heute noch de Uberlegung, dass, das musikalisch Neue
nicht nur emanzipatorischen, sondern auch restriktiven Charakter haben”
kénre. Es s ,zweifelhaft, ob Neuheit eher im raschen Zugriff der Im-
provisation als durch de geduldige Anstrengung des Komponerens er-
reichbar ist. In dem Vertrauen auf die Unmittelbarkeit undin dem Arg-
wohngegen Reflexion stedkt ein romantisches Vorurteil .“ (Ebd. 22§

»Man konrte, in Umkehrung der Communis opinio, geradezu behaupten,
dassNeuheit primér ein Prinzip der Komposition sei, wahrend Improvi-
sation, de ohre enen Vorrat von Formeln undModellen kaum zu beste-
hen vermag, zum Traditi onalismus tendiere. Jedenfall s braucht sie enen
Rickhalt: verfiigbare melodische Wendurgen, einen tragenden Bass ein
Harmonieschema, das se paraphrasiert, oder ein zu entwickelndes The-
ma. Fehlt eine Stlitze, so gerédt sie in Gefahr, in amorphes Getse zu ver-
fallen. Improvisationist selten form- undstrukturbildend.” (Ebd. 228

Dahlhaus hatte bei seiner Kritik der Neuerer neben einem durchaus tra-
ditionellen Improvisationsbegriff die Werte anes dezidierten Form- und
Werkbegriffs im Sinn und kezweifelte — von daher gesehen mit einigem
Redt — die gréfere Effizienz des improvisatorischen Vorgehens. Zweli-
fellos gingen aber die Motivationen einiger Musiker zum Improvisieren
darliber hinaus. In de neue Improvisationsbewegung mengten sich aktu-
elle gesell schaftliche Themen, wie die Suche nach Emanzipation, Kom-
munikation, Selbsterfahrung — Ideen, de Dahlhaus im Kontext der Mu-
sikproduktiion fur unangemessen hielt und als ,,romantisch* abqualifi-
zierte. In der Tat nahmen ja — und des |&s4 sich offenbar unterschied-
lich bewerten — die kiinstlerischen Avantgarden der Moderne , die Idee
der Romantik auf, Leben undKunst in einer Lebenskunst miteinander zu

verknipfen, um angesichts der rationalistischen Pragmatik mit Kunst
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noch de Bricke, wenn auch vergebens, zum entgleitenden Leben zu
schlagen.” (Schmid 1998, 7%

Vinko Globokar und New Phonic Art

Der Posaunist und Komponst Vinko Globokar fihrte 1972 in einem
Artikel eine bunte Mischung von Motivationen zum Improvisieren an:
,Das kann ein Bedirfnis nach Befrelung sein, eine Suche nach ener
neuen musikalischen Asthetik, eine Provokation, der Wunsch, im Kol-
lektiv zu arbeiten, ein instrumentales Experimentieren, ein Amisieren,
,pdlitisches Engagement, der Wunsch, einer Elite anzugehdren, de f&
higist zu improvisieren, ein Mittel, um sich nicht nur durch Téne auszu-
driicken, sondern auch duch physisches Verhalten, das Bedirfnis, einen
Kontakt zum Publikum zu schaffen, der so drekt wie mdglich ist, das
Bedirfnis, seiner Phantasie freien Lauf zu lassen, ohre gezwungen zu
sein, stundenlang an einem Arbeitstisch nachzudenken undso weiter und
so weiter.” (85) (Vergleiche hierzu auch das im Anhang abgedruckte
Gesprad, das der Autor gut zwanzig Jahre spéter mit Vinko Globokar
fahrte)

Diese Motivationen standen freili ch auf einem ganz anderen Blatt s die
Argumente, die Dahlhaus anfuhrte. Die meisten Grinde kdnrten eher
von dr Soziologie oder der Psychologie her aufgegriffen werden, as
von der Musikwissenschaft. Man kann sich vorstellen, dassletztere sich
Uberwiegend fur unzusténdig hielt und de Diskusgon haufig aneinander

vorbei gefuhrt wurde.

Exemplarisch beschrieb Globokar die , Ethik”, die Haltung seiner mit
drei anderen Musikern einige Jahre friher gegriindeten ‘fr eien’ Improvi-
sationsgruppe (New Phoric Art): ,Wir wollen sehen, was daraus wird,
wenn Musiker (natdrlich in beschrénkter Zahl und solche, die sich gut
kennen), die Entscheidurg treffen, sich zu versammeln, um zu spielen,
weil sie wirklich das Bedurfnis dazu haben, wobei sie Gibereinkommen,
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sich nicht gegenseitig zu beenflussen, weder durch Worte noch duch
Haltungen, sich auf keine mindiche, visuelle oder musikali sche Gege-
benheit zu beziehen, keine anderen Vereinbarungen zu treffen als gerade
diese, sich nicht zu beanflussen undzu versuchen, wahrend des Spiels
nur in Verbindurg zu stehen mit Hilfe von Ténen, ohre die Gesetze die-
ser Verbindurg festzulegen. Das wirde dso bedeuten, dassjeder Betei-
ligte frei ist. () ...von d&gm Moment an, wo er beschlossen hat, sich mit
anderen Betelli gten zu versammeln, um mit ihnen in Verbindurg zu tre-
ten, ist er verpflichtet, ihr Spiel — ihre Personlichkeit — zu aditen, in je-
dem Moment ihre Absichten intuitiv zu erraten undtolerant ihnen Ge-

genlber zu sein.” (86)

»Auf ale Félle improvisiert nur der, der es as Iebenswichtig empfindet.
Er spielt das, was er ist, und ds, was er denkt.” (86) Vorrangiges Ziel
sei nicht das (neue) musikalische Werk, sondern de Selbstverwirkli-
churg. ,, Diese Musik hangt so sehr von den Umstanden ab, urter denen
sie entstanden ist, dem Klangbild des Augenblicks, der inneren Tell-
nahme derer, die sie héren, dem menschlichen Kontakt, der im Augen-
blick des Spiels unter den Betelligten herrscht, der personlichen Stim-
mung jedes einzelnen...” (86f)

Mogliche Kritiker aus dem Lager der Musikwissenschaft wehrte e ab,
indem er ihre Verfahren der musikali schen Werkanalyse fir ungeagnet
erklarte: ,Sie [die improvisierte Musik] vertragt keine konventionelle
Analyse. Wenn schon, dann sollte man eine psychologische Anayse der
Verhdtnisse zwischen den Beteili gten urternehmen.” (87)

So zugespitzt formuliert konrnte es den Anschein haben, ads = das
klangliche Ergebnis den Spielern unwichtig geworden (vgl. Niededken
1988, 5). Vermutlich hatte aer die Einseitigkeit der Betonurg eher die
Funktion Ukerhaupt aus dem konventionellen Bezugsrahmen ausgeigen
Zu konren, un eine neue Spielpraxis zu erproben.
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Die Auseinandersetzung mit der Frage, wie sich beim Improvisieren das
ohre Vorbereitung Hervorgebradchte zu den durch Ubung und Erfahrung
eingegrabenen Mustern des Spielens verhielt, zu den Automatismen des
Korpers, aber auch den Horerwartungen der Spieler und Horer — Dahl-
haus gricht von der , Dialektik von Formelhaftigkeit und Sportaneitat”
— war aber letztlich entscheidend. Nach zwel Seiten war (undist) die
Lebendigkeit der musikalischen Produkion in der Improvisation gefahr-
det: Entweder bleibt der Spieler in seinen Manierismen gefangen und
entwickelt das musikalische Material nicht weiter — oder die Musik wird
fur andere (und fur ihn?) unverstandich und lea: ,amorphes Gettse"
(Dahlhaus).

Karlheinz Stockhausen: Intuitive Musik

Der Komponst Karlheinz Stockhausen experimentierte zu Beginn der
siebziger Jahre in improvisierenden Gruppen. Er versuchte, ,,von alem
wegzukommen, was sch musikalisch als Stil etabliert hat* (1978, 13%
und keierte dafir einen eigenen Begriff, der sich auch von dn hislang
Ublichen Formen des Improvisierens abhoh Intuitive Musik. Er wollte
damit , ale mdglichen Systeme aus<chlieffen, de man sonst fur irgend-
eine Art von Improvisieren verwendet.* (Ebd.) Psychologische Bezilige
im Sinne von Gruppenprozess Selbsterfahrung und Einfluss des Unbe-
wusden lehnte @ ab, proklamierte dafiir aber ein , Uberbewusdsein® in
das die Spieler der Gruppe mit Hilfe von Textkompositionen (Zyklen
»Aus den sieben Tagen“ und ,, Fir kommende Zeiten*) kommen sollten:
,Gibt es doch nichts in der ganzen Geschichte der Musik und nchts in
dem, was wir selbst vorher gemadt haben, das den Ergebnissen () auch
nur im Geringsten ghnlich ist. So musses also das sein, was wir das U-

berbewusdsein nennen.” (Ebd., 130

Die neuartigen Erfahrungen in deser Form des Zusammenspiels be-
schrieb Stockhausen beispielsweise so: ,,Plotzlich ist eine Situation er-
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reicht, bei der alle Spieler offenbar fasziniert sind vonetwas, dasin der
Luft ist. Sie sind vdlkommen vam Klang absorbiert und agieren augen-
blicklich ohre Nachdenken — ich meine ganz sportanes Agieren -, und
dann entstehen sehr dichte Strukturen, de fur einige Zeit aufredit erhal-
ten werden...* (131) ,Wenn man intuitiv spielt, ist man einfach lee, of-
fen. Da hdrt man nu, ist en Riesenolr; man spielt fast wie beim auto-
matischen Schreiben, das heildt ,es’ spielt sich von selber.” (Texte zur
Musk Bd.4, 511Vgl. auch Feil3t 1997, 18%.)

Die Auseinandersetzungen jener Jahre mit ihren Neigungen zur ideolo-
gischen Uberhthury spitzte Tendenzen zu, de im Zusammenhang mit
dem Improvisieren nahe liegen: die Tendenz zur ldedisierung des
,Sportanen’ und, Unmittelbaren” — undandererseits die Tendenz zu des-
sen Abwertung zugunsten des Wohltiberlegten, Kakulierten und Kon-
trolli erten. Beide Vereinseitigungen werden dem Gegenstand nicht ge-
recht, denn — wie auch der Kritiker Dahlhaus meint — ,,...nicht von cer
Auflésung der Kompaosition in Improvisation, sondern von dr Vermitt-
lung zwischen ihnen ist musikalisch Triftiges zu erhoffen.” (Dahlhaus,
1973, 228

Uber die Suche nach Fortschritten im Musikalischen hinaus lassen sich
die Argumente der Improvisationsmusiker seit den 197@r Jahren lesen
als Wunsch nadh neuen Lebensformen, die mit der Praxis freier Improvi-
sationsgruppen gut vereinbar schienen. Es konrte hier ansatzweise die
Utopie aner ,,6kdogischen* Gemeinschaft gelebt und erprobt werden,
in der Werte wie die Emanzipation des Individuuns, Toleranz und Ge-
genwartsbezug wichtig waren, in der Geftihle und Stimmungen als Hin-
weise aif die Beziehungsdynamik ernst genommen werden, undwo das
eigene Handeln (und dbs des Anderen) die Chance ehielt, sich als nicht

entfremdete und existentiell bedeutsame Lebenspraxis zu erweisen.

Es wurden gewissermalien Versuche gemadit, den Geltungsbereich
kinstlerischen Handelns zu erweitern im Sinne ener umfasenden Le-
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benskunst (vgl. Schmid 199§. Improvisation gewannin desem Kontext
die Bedeutung eines Uburngs- oder Experimentierfeldes, auf dem exem-
plarische Erfahrungen zu maden waren, de nicht ohre Verbindurg zu
den personlichen, gesell schaftli chen, ja padliti schen Bedingungen gedadht
wurden. Gesucht wurde vielfach nach einer nicht-elit &ren Ubungspraxis,
die prinzipiell alen Menschen dffen, was nicht der Moglichkeit einer

Experten- oder Meisterschaft widersprac.

Dies eroff nete nicht zuletzt auch Wege fur die verstérkte Verwendurg
der Improvisation im Kontext einer therapeutischen Praxis (Weymann
2000, bel der musikalische Gestaltungen in Beziehung gesetzt wurden
Zu den Gestaltbildungen der Biographie (s.u. 1.3).

Definitionsversuche

Am Ende dieses Abschnittes llen nun neh einige gangige Definitio-
nen zur Improvisation urtersucht und eine egene Arbeitsdefinition auf-
gestellt werden.

Die meisten Begriffsbestimmungen in den Enzyklopédien erwadhnen
einerseits die Gleichzeitigket von Erfindungund Auffihrung, anderer-
seits — von der Etymologie der Wortes , Improvisation' (lat. improvisus
= unvahergesehen) ausgehend — das Merkmal der Unvorhersehbarket
oder Unerwartbarkeit.

The New Grove Dictionary of Jazz definiert ,Improvisation' als ,the
sportaneous credion d music as it is performed” (1994, 554. Ahnlich
steht es im Riemann Musiklexkon: , Improvisation ... kesteht musika-
lisch im Erfinden und gleichzeitigen klanglichen Redisieren von Mu-
sk.“ (1967, 390
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Die umfangreichen Darstellungen zum Stichwort , Improvisation' in der
Neuausgabe des MGG (1996 beginnt mit einer Abhandiung von Ruddf
Frisius Uber Unvorhersehbarkeit im Zusammenhang mit Improvisatio-
nen, in der es u.a helfd: ,Unvorhergesehen oder unvahersehbar kann
die klangliche Redisation vonMusik dann sein, wennin ihr die Vorgan-
ge der Erfindurg und Auff ihrung zeitli ch zusammenfallen. Von musika-
lischer Improvisation kann in desem Zusammenhang dann gesprochen
werden, wenn dbs klangliche Ergebnis in wesentlichen Aspekten unva-
hergesehen oder unvahersehbar (unerwartet oder unerwartbar) sowohl
fur den Ausfihrenden als auch fir den Hérer ist. ... Vorhersehbarkeit
und Unvorhersehbarkeit ... konren sich in Prozessund Ergebnis der Im-
provisation urter verschiedenen Aspekten miteinander verbinden.”
(1996,Sp. 540)

Weitere Charakterisierungen befasen sich mit der ,Schriftlosigkeit’,
dem , Spontancharakter’ der Hervorbringung von Improvisationen, der

Abgrenzung zur Komposition oder dem Werkbegriff.

Eine andere Richtung wird mit der Beschreibung einer Produktionsdy-
namik beim Improvisieren eingeschlagen. So heift es zum Beispiel im
Riemann Musiklexikon: , Improvisation bekundet sich musikalisch as
klingendes Ergebnis der Auselnandersetzung sportaner Eingebungen mit
einer gestellten Aufgabe; die Spannurg zwischen der Objektivitdt eines
Gegebenen oder Modell haften und a@r Subjektivitét sportanen Produwzie-

rens macht das Wesen der Improvisation aus.” (Riemann 1967, 39)

Ahnlich bemerkt auch Sawyer, ,that in all improvisational genres there
is the same tension between structure and credivity.” (Sawyer 2000,
181) Spéter spricht er prézisierend von,, preexisting structure” und,, inte-
radional credivity” (ebd.,184).

Improvisationen sind cemnad immer Ergebnise @ner Auselnanderset-
zung was einseiti ge begriffliche Zuordnurgen erschwert. Sie sind weder
aushlieldich Erfindurg, noch Reproduktion vageformter Strukturen,
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weder ganz subjektiv, nach alein an etwas aul¥erhalb des Subjekts Lie-
gendem orientiert. Vielmehr scheint es, as macde die Spannurg und
Auseinandersetzung innerhalb derartiger Gegensatz-Einheiten gerade
das Wesen der Improvisation aus.

Tom Nunn leschreibt die (,freie’) Improvisation as ein dynamisches
Bedingungsgeflige, in dem es zwei Einflusgroflien (influences) gibt: den
wahrgenommenen musikali schen Gehalt (content) und de Einflisse der
Umgebung (context): ,, Multiple, spontaneous processs of creaing mu-
sicinred time & adired resporse to the influences of content itself as
perceved, and an indired resporse to the ever-present influences of con-
text.” (Nunn 1998 35)

Dabei |8s4 sich content auf den umfassenden Begriff des, musikali schen
Materials beziehen, context impliziert neben den urmittelbaren Umge-
bungsqualitéen (Zeit, Raum, Atmosphére) die gesamte soziae Situation.
Die Improvisation entwickelt sich in der Polaritdt von musikalischem
Material und (gesellschaftlicher) Beziehungsfigur (vgl. Niededken
1988, vermittelt durch de Wahrnehmungsfahigkeit und den Erfah-
rungshintergrund der Spieler wie der Zuhdrer.

Der Einflussdes Kontexts i in improvisierter Musik grofer as in an-
deren Formen kurstlerischer Darstellung, meint Nunn, cenn ,,.. freeim-
provisation is impulsive by nature, any accidental disruptive soundin the
environment during performancewill almost always be ,taken ug by the
music and made apart of it.“ (36) ,Yet it remains that the greaest in-
fluence on the processs of freeimprovisation is content itself. That is,
the processes of freeimprovisation are essentially self-generating.” (37)

Diese Impulsivitét des Improvisationsvorgangs, seine Allmahlichkeit
oder auch kurzschlussartige Pl6tzli chkeit, seine Off enheit und Empféng-
lichkeit fUr situative (innere oder aulfere) Reize und Bedingungen haben
Ferand vonener , musikalischen Reflexbewegung® spredhen lassen (Fe-
rand 1957,5p.1095. Die Metapher von e ,Reflexbewegung’ betont
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die Schnelli gkeit des VVorgangs, die scheinbar unvermittelte Regktion auf
einen Reiz. Sie darf nicht als Aussage @wa Uber einen physiologischen

Funktionszusammenhang missverstanden werden.

Auf der Grundage der bisherigen Uberlegungen wird folgende égene
Arbeitsdefinition zusammengestellt:

Eine musikalische Improvisation ist ein vielschichtiger, spontaner
und impulsiver Prozessder Erfindung und gleichzeatigen formenden
Realisierung von Musik. Das Improvisieren ist eine Handlung, die
im Moment ihres Vollzugs teillweise unvorhersehbar bzw. unerwar -
tet ist. Sie entwickelt sich im Spannungsfeld von subjektiven Aus-
druckswiinschen und gegebenem idiomatischem Hintergrund, von

musikalischem Material und gegenwaértiger (Bezehungs-)Situation.
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.3 Improvisieren und Musiktherapie

Im Musikalischen zeichnet sich (...) ein Eigenbild der sedi-
schen Produktion ab, eine Art ,Gesang der Formenbil dung
Das muss,als Eigenbild gar nicht erkannt werden; aber es
wird verspirt als ein Stromen urd Wogen, as etwas, das
sich wendet, umbil det und wiederherstellen |&sg.

Wilhelm Salber

Die Téatigkeit und de Produkte des Improvisierens mit Musikinstrumen-
ten und mit der Stimme stellen zentrde Momente, ,Dreh- und Angel-
punke musiktherapeutischer Arbeit dar — nicht aber ihre ,Hauptsa
chen’. Die Musik ist nicht Ziel der Behandlung (wie sie & in ener
kunstlerischen Situation ware), sondern Musik und Musikprodultion
sind Zwischenschritt, Mittel-Ding, Medium auf dem Weg zum Verste-
hen und zur Weiterentwicklung eines therapeutischen ,Behandungs-

werks'.

Der Stellenwert der Improvisation as Verfahren der Musiktherapie hat
in den letzten Jahrzehnten rasch zugenommen. Insbesondere in der ex-
plizit psychatherapeutischen Ausrichtung der Musiktherapie Uberwiegt
die &tiv-improviserende Arbeit mit Musikinstrumenten und mit der
Stimme haufig die rezeptiven Verfahren, bei denen spezifisch ausge-
wahlte Musikstiicke gehort werden. (Vgl. hierzu im Uberblick Frank-
Bledkwedel 1996.Des weiteren insbesondere die Verfahren der Musik-
therapeutischen Tiefenentspannung(Dedker-Voigt 1996 und 2002und
das besonders in den USA verbreitete Guided Imagery and Music (vgl.
Kiel 1993.)

Als Teirich im Jahre 1958 an ersten deutschspradchigen Sammelband
zur Musiktherapie unter dem Titel ,Musik in der Medizin* herausgab,

war das Verhdtnis eher umgekehrt. Das Sachwortverzeichnis dieses
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Fachbuchs wies lediglich adht Textstellen nach, an denen von,, Improvi-
sation” Uberhaupt die Rede war. Damals ganden im Zentrum des fachli-
chen Diskurses das Horen von kanponerter Musik sowie methodsche
Fragen der Musikauswahl und der (meist neurophysiologisch basierten)
experimentellen Erforschung der Musikwirkung. In einer Sammlung von
Fall geschichten, de Brusciaim Jahre 1991in den USA herausgab wurde
dagegen Improvisation als Verfahren mach ,verbal processng® am
zweithaufigsten (in 22 dr 42 Kasuistiken) angegeben. Im deutschspra-
chigen Raum drfte diese Tendenz noch deutli cher ausfall en.

Einige historische Beaugspunke

Die Etablierung des Improvisierens in der Musiktherapie, das heute ge-
radezu als ein ,Standardsetting” bezeichnet wird (Makowitzki 1995,
vollzog sich in recht kurzer Zeit. 1971 \er6ff entli chten Paul Nordoff und
Clive Robhns in England ihre Erfahrungsberichte nach zwdlf Jahren
Entwicklungsarbeit as , Therapy in Music for handicgpped children*
(deutsche Ausgabe: ,,Musik as Therapie fur behinderte Kinder* 1975.
Der kiunstlerisch-therapeutische Ansatz stellte die musikali sche Impro-
visation als eine grundegende Tednik der Einzeltherapie heraus. Neben
der Spezifik des musikalischen Materias (Intervale, Rhythmen etc.)
wurde die musikali sch-klangliche Interaktion undKommunikation zwi-
schen Therapeut und Patient in den Vordergrund der Aufmerksamkeit
geriickt und systematisch urtersucht.

Ebenfalls sit 1971 heschrieb Alfred Schmdlz, von 197092 Leiter des
damaligen Wiener Hochschull ehrgangs fur Musiktherapie, seine Kon-
zeptionen zur aktiven Einzel- und Gruppenmusiktherapie, in denen Im-
provisationsformen wie das ,, musikalische Partnerspiel“, der , musikali-
sche Dialog*, die ,Einstimmung* (Schmélz 1983, 58 einen zentraen
Stell enwert einnehmen (vgl. auch Fitzthum 2001).
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Als Mary Priestley 1975 ihre Methode der analytischen Musiktherapie
darstellte (,Music Therapy in Action” — deutsch: ,, Musiktherapeutische
Erfahrungen®, 1982, berichtete sie von Improvisation nach als von einer
Verwendurgsform der Musik unter anderen, dach war schon her ihre
Faszination fur die Improvisation zu erkennen (insbesondere angeregt
durch einen ihrer Lehrer an der Londorer Guildhall Schod of Music and
Drama, den Komponisten Alfred Nieman). Einige Jahre spéter definierte
sie dann tereits mit Entschiedenheit, ihre Form der Musiktherapie be-
stiinde darin, ,dass Therapeut und Klient mit Hilfe improvisierter Musik
das Innenleben des Klienten zu erforschen und ekssen Wadhstumsbereit-
schaft zu fordern versuchen.” (Priestley 1983

Die weiter oben skizzierte Improvisationsbewegung der 197G Jahre
beflGigelte die Entwicklung der improvisatorischen Musiktherapie. Krea-
tive Padagogen-Personlichkeiten wie Lilli Friedemann und Gertrud
Meyer-Denkmann bkeanflusgen hierzulande ganze Generationen von
Musiktherapeuten, ome selbst Musiktherapeutinnen zu sein. Seit den
siebziger und adtziger Jahren hildete sich eine européische Aushil-
dungslandschaft fur Musiktherapie heraus. Die Curricula bezogen de
Improvisationsausbildung von Anfang an mit ein. So gibt es heute wohl
kaum eine musiktherapeutische Ausbildung, in der nicht eine , musika-
li sch-psychad ogische Improvisationsausbil dung® (Schmélz) eine zentrale
Position einnimmt, wenngleich der theoretische Begriindurgszusam-
menhang zwischen Musiktherapie und Improvisation nah viele Fragen
offen 1&s4. (Vgl. zum Uberblick Ruud/ Mahns 1992, 136 )

Einige grundegende Konzeptionen zur improvisatorischen Musikthera-
pie, die inzwischen auf teil weise hohem theoretischen Niveau entwickelt

wurden, sollen kurz in chrondogischer Reithenfolge angeftihrt werden.

* Frank Grootaes (1983 beschrieb das Improvisieren in der Mu-
siktherapie in einem Handbwhartikel als ein ,, symbadlisches
Werk® (250). ,,Durch ihre regelhafte Ungeplantheit garantiert die
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Improvisation ein Aufleben der strukturellen Gebundenheit des
Sedi schen schledhthin.” (246)

Fritz Hegi (1986 stellte die Improvisation va einem gestaltthe-
rapeutischen Hintergrund als , Experiment der Selbstwahrneh-
mung und Grenzlberschreitung” dar (158). Die musikalische
Gestaltbildurng ,,schafft eine Bricke zwischen Bewusdem und
Unbewusdem, zwischen Figur und Hintergrund® (ebd.), womit
»Sowohl ate Gefuhle wiederbelebt als auch neue Gefuhle ge-
wedkt werden.” (159 Detallli ert wurden de a@nzelnen , Kompo-
nenten* der Musik vorgestellt und ihre Wirkung im Rahmen ei-

ner musiktherapeutischen Methodk erlautert.

Im Jahre 1988erschienen gleich drei Dissertationen vonMusiktherapeu-

tinnen, de sich an zentraler Stelle mit Improvisation befassen.

Die schon erwéhnte Schrift von Dietmut Niededken: , Einsétze.
Materia und Beziehungsfigur im musikali schen Prodwzieren“. In
dieser Arbeit wird das musikalische Handeln undinsbesondere
auch das Improvisieren in der Musiktherapie aus psychoanalyti-
scher Sicht als sznisches Handeln dargestellt, als Artikulation
»hicht zur Sprache gebradter Interaktionsformen, deren szeni-
sche Struktur in der Musik wiederkehrt.” (123) Im musikali schen
Handeln werden , Lebensentwirfe” prasentiert und zur Debatte
gestellt.

Das Buch ,Ich singe, was ich nicht sagen kann* von Rosemarie
Tlpker (1. Auflage 1988 stellte eéne Grundegung der Musikthe-
rapie vor dem Hintergrund der morphdogischen Psychoogie
dar. Tupker fasde in einer entschieden psychologischen Sicht-
weise ,, musikali sche Prozesse als ®dische Prozese" auf, sie be-
trachtete Musik als Phdnomen, das , aus kulturellen und sedi-
schen Zusammenhéngen Sinn und Bedeutung erfahrt” (1996,
18). Musiktherapie ist , psychésthetische Behandlung®, bel der
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Asthetisches und Psychisches sch gegenseitig auslegen undver-
deutlichen kénren (ebd. 248. U.a. werden verschiedene , inten-
sivierende Faktoren“ der Musikproduktiionin der Therapie elau-
tert, die die klinische Relevanz der Musiktherapie eklaren kon-
nen (ebd. 251f).

Der Untertitel der Arbeit von Medtild Langenberg (1988 lautet:
,Darstellung besonderer Merkmale der musiktherapeutischen
Behandlungsstuation im Zusammenhang mit der freien Improvi-
sation*. Langenberg entwarf eine , analytisch arientierte Musik-
therapie”, in der die gemeinsame Improvisation vonPatient und
Therapeut die Bedeutung eines Begegnungssielraums und einer
Versinnlichung des Ubertragungsgeschehens erhalt. Die Wahr-
nehmungseinstellung des Therapeuten als eines ,, personalen In-
strumentes’ in der Improvisation wird urter dem Terminus der
» Resonanzkdrperfunktion® beschrieben. Es wird damit sowohl
die Fahigkeit mitzuschwingen als auch de Eigenschaft wie an
Instrument resonnerend, ,,hdr- und fuhlbar im Begegnhungspro-
zesszu sein® angesprochen (1996, 309.

Nacd seinem ersten Buch erforschte Fritz Hegi die Systematik
der ,Wirkungskomporenten der Musiktherapie“ zehn Jahre lang
weiter und pasentierte die Ergebnisse in seiner 1997 \ertff ent-
lichten Dissertation. Klang, Rhythmus, Melodie, Dynamik, Form
wurden in Verbindurg mit bestimmten Kontaktmustern an zahl-
reichen Beispielen aus der improvisatorisch-kli nischen Praxis be-

schrieben.

Eine aste gemeinsame Sichtung von Unterschieden und Uberschnei-

dungen in den Standpunken zur Improvisation in der Musiktherapie

wurde ailésdich enes internationalen Sympasiums zum Improvisati-

onsunterricht im Musiktherapiestudium 1998in Hamburg unternommen

(vgl. Bergstram-Nielsen, Weymann (Hg.) 2001).
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Begrindunggn

Die gangige Bestimmung der musiktherapeutischen Improvisation as
Medium des Ausdrucks und der nonwerbalen Kommunikationist zu hin-
terfragen. Was kommt im improvisierten Spiel zum Ausdruck? Welche
Mittellungen werden transportiert? Psychoogische Begriindurgen fur
die Verwendurg des Verfahrens in der Therapie sind je nach Mu-
sikbegriff, Theoriebezug und Praxiskontext unterschiedlich.

Grootaas (1996, 134 beschreibt die gemeinsame Improvisation von
Patient und Therapeut als ein ,,unreflektiertes Handungsgefiige®, ,, unre-
flektiert ... im Sinne von: vor jeder Reflexion, der Reflexion zuganglich
und duchaus snnstiftend. Seine (morphdogische) ,, Arbeitshypothese®
lautet: ,Die Figuration, de in desem improvisierten Handlungsgeftige
wirksam ist, ist zugleich eine das Leben dieses Patienten Ubergreifende.”
Vgl. hierzu auch den Artikel ,, Formenbildung“ von Groatae's (1996Hh

im Lexikon Musiktherapie.

Im psychotherapeutischen Kontext ist der Rekurs auf das Verfahren der
frelen Asgziation in der Psychoanalyse naheliegend. Entsprechend cer
psychoanaytischen Grundregel, alles auszusprechen, was einem durch
den Kopf geht, auch wenn es einem unsinnig etc. erscheint, kann de
entsprechende musiktherapeutische Formel lauten: ,Wir spielen, was
uns einfdlt, lassen urs von cem in urs bestimmen, was nad Ausdruck
dréngt.” (Langenberg et al. 1992 Tupker formuliert &hnlich als eine Art
Grundregel: , Spielen (Sie, was lhnen in de Finger kommt) und Reden
(Sie, was [hnen durch den Kopf geht).” (1996, 259

Hier wie dort wird angestrebt, die Zensur durch das Bewusdsein aufzu-
heben oder mindestens zu lockern zugunsten sportanerer Ausdrucks-
formen, in denen der unbewusge Determinismus des Sedi schen zugang-
lich wird. Gerade wenn de Patienten im Improvisieren urerfahren sind
(wie meistens der Fall) und wenn sie keine bestimmten Vorgaben und
Auftrage (,Spielregeln’) erhaten haben, stellen sich im Spiel mit dem
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Therapeuten bzw. der Gruppe (und natdrlich nicht nur hier) wie von
selbst , atbekannte’ Verhdltnisse und Konstellationen ein. In der aktuel-
len Situation taucht die Erinnerung an andere Situationen auf. Etwas
psychologischer ausgedriickt: Die gestisch-akustischen ,Szenen’ bilden
sich var dem Hintergrund dbes Ubertragungs-Gegenlibertragungs-
Geschehens als komplexe dynamische Beziehurgsverhdtnise &. Sie
ermdglichen as vorspradliche , sinnlich-symbalische Interaktionsfor-
men® (Lorenzer 1983 Anknigung an bedeutsame Lebens-Szenen des
Patienten.

»Die gemeinsame Improvisation verwirklicht die friihesten Organisatio-
nen der sedischen Formenbildung. Erst ein Arbeiten aus der Konstrukti-
on deser frihen Organisation heraus hat Chancen, einen Entwicklungs-
gang zu provozieren.” (Grootaas 1994 Der Hinwels auf die Qualit &ten,
die vom jungen Kind wahrgenommen werden, konren dese Analogisie-
rung verdeutlichen (vgl. Stern 1992, Dedker-Voigt 1999: Die frihen
Wahrnehmungsmodalit &en verlaufen wesentlich entlang Kategorien wie
Intensitét, Zeitgestalt (Dauer, Rhythmus, Tempo, accéerando, ritardan-
do), Tonhotke und Klangfarbe. Bei der frihkindlichen Interaktion ist die
Fahigkeit (oder Unfahigkeit) des Kindes und der Betreuungspersonen
von Bedeutung, diese Quadlitdten ineinandergreifend (verbindend und
unterscheidend) in Abstimmung zu bringen. In derartigen wiederholten
Erfahrungen (Episoden) pragen sich nachhaltig Formen der sozialen
Wahrnehmung und des Selbstempfindens aus, die in der Situation des
musiktherapeutischen Improvisierens gewissermalden ,,wiederbelebt”
werden konren (Weymann 19932.

Musik kann e direkt in Sprache , Ubersetzt’ werden, da sie @nem ande-
ren Symbolsystem angehdrt (vgl. Langer 1979, Niededken 1996. Daher
stellt die Analyse der klanglich-musikalischen Gestaltungen sowohl in
der klinischen Praxis als auch fur die Forschung der Musiktherapie aéne
besondere Herausforderung dar. Es wurden einige qualitative Anayse-

und Interpretationsverfahren entwickelt, die mit phdnomenal ogischen,
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(tiefen-)hermeneutischen bzw. psychoanalytischen Arbeitsansétzen de
Viedfat und auch Vieldeutigkeit musiktherapeutischer Improvisation
aufzugreifen undauf theoretische Perspektiven zu beziehen suchten.

Die Auswertungs-Verfahren weisen in ihrer Grundstruktur viele Ge-
meinsamkeiten auf. Alle stellen einen gegli ederten mehrschrittigen Weg
dar, der schliefdlich in eine Aussage miundet, die auf ein algemeines
Modell bezogen ist. Unterschiede egeben sich in erster Linie in Hinsicht
auf dieses theoretische Moddll, auf das die Interpretationen bezogen
werden und de davon abgeletete Logifizierung. (Vgl. Tupker 1988,
1992 Niededken 1988 Langenberg et a. 1992 Weymann 1996 Metz-
ner 2000)

Einstellungen

Das Spiel des Therapeuten ist in der therapeutischen Improvisation in
Tellen oder Momenten ebenso ein freies Spiel wie das des Patienten,
anderersaits ist es aber auf das Patientenspiel ausgerichtet. Der Thera
peut verwendet eine oszilli erende Wahrnehmungs-Einstellung, die es
ihm erlaubt seine Spielfahigkeit gleichsam in den Dienst des Patienten
zu stellen undzugleich die kinstlerisch-kreaiven Impulse aufzugreifen,
die in der Situation lebendig werden. Er hat darauf zu achten, dass er
nicht in erster Linie egene Ausdruckswinsche redisiert — ein speziell er
Aspekt des Abstinenz-Gebotes fur Musiktherapeuten. In einer Art
gleichschwebender Aufmerksamket nimmt er wie @n ,, Resonanzkorper*
die oft rudimentdren Gestaltungsansétze des Patienten auf, entfatet sie
aber auch undfuhrt sie weiter (vgl. Langenberg 1988. Damit wird das
Improvisieren neben dem Gesprad (gof. anstelle des Gesprads) und
der Beobadhtung von Gestik, Mimik, Atmosphére des Zusammenseins
etc. zu einem zentralen Untersuchungs- und Entwicklungsfeld fur die

Therapie.
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Die musiktherapeutische Diagnastik bezieht sich dabel auf die spezifi-
sche Qualitéat der sich im Spiel mit dem Therapeuten resp. der Gruppe
widerspiegelnden Kontaktmuster und Beziehungsverhaltnisse (zum Bei-
spiel kontrastierend, verschwimmend, erganzend, ausweichend), auf die
Eigenart der Prozesglynamik (zum Beispiel Tragheit, Uber-
bewegli chkeit, Briiche, Stockungen etc.), auf situative Stimmungen und
Atmosphéren. Die besondere Kunst besteht darin, de so erschlossenen
Strukturen in einer kritischen Analyse in Beziehung zu setzen zu dem
Ubrigen ‘Materia’, das ‘der Fal’ bereitstellt (Klagen urd Symptome,
Lebensgeschichte, weitere Beobadhtungen und Informationen, Formen

der Alltagsbewdltigung etc.).

Die musikali schen Interventionen des Therapeuten greifen dese Struktu-
ren mit kunstanalogen Mitteln wie Wiederholung, Variation, Zuspitzung,
Kontrastierung etc. auf. Ziel ist es, im Sinne des individuellen Be-
handungsauftrags die Therapie ds einen Prozessin Gang zu setzen und
zu halten, der zu eéinem wie aich immer geateten Anders-Werden und
damit zu neuen Moglichkeiten des Erlebens und Handelns fuhrt (Wey-
mann 1990, Tupker 1996). Die Wirkméadtigkeit des Improvisierens
lasg sich mit Hegi dadurch begriinden, daess es ,eine Erfahrungswelt
,darstellt’, in der sowohl ate Geflihle wiederbelebt, als auch neue ge-
wedkt werden. (...) Improvisation ist ein dauerndes Suchen nadh Ges-
taltbil dung und Gestaltverwandung Dieser Prozessdurchdringt psychi-
sche, korperliche und soziale Fragen gleichermal3en. (...) Es liegt eine
grundsétzliche Kraft in Improvisationsprozessen, das gegenwartige Er-
leben zu aktivieren undzu vervoll standigen.” (Hegi 1986, 159

Im Behandlungszusammenhang

Die Improvisationin der Musiktherapieist nicht ,zwedkfrei’, sie steht im
Dienste enes therapeutischen Behandungsauftrags und -zieles. Doch ist
dieser Zwedk fur Patienten moglicherweise nicht so leicht zu bestimmen
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wie éwa der eines Belastungstrainings auf dem Ergometer oder der Un-
terweisung im Autogenen Training. Insofern mag die Aufforderung zu
improvisieren fir manche Patienten zunadhst geradezu sinnlos erschel-
nen, da sie keine kausale Beziehurng dieser Tétigkeit und ihrer Gesund-
heit erkennen kénren. In Analogie zu ihnen bekannten Behandlungsstu-
ationen erwarten manche Patienten von der Improvisation eine Art Psy-
cho-Screening, wie a@ne Rontgendiagnostik. Sie fragen dann etwa: soll
ich nach weiterspielen oder reicht es shor? Andere agwohren, dass
das Improvisieren wie ane Art Ligendetektor geheime Gedanken off en-
bar werden laseen. Gemeinsam ist diesen Vorstellungen, de dle nicht
ganz abwegig sind, ein einseitiger Begriff von Behandung: namlich,

dassjemand , behandelt’ bzw. manipuliert wird.

Der Patient der Musiktherapie wird dagegen nicht vornehmlich als, Ob-
jekt’ einer Behandlung oder Bedanflussung angesehen, sondern als Tell-
haber in einem ,gemeinsamen Werk’. Dementsprechend wird das Im-
provisationsgiel auch nicht in erster Linie ds Gegenstand einer analy-
sierenden Untersuchung angesehen. Vielmehr wird mit dem Spiel (oder:
im Spiel), das meistens ein Zusamnenspiel von Patient und Therapeut
oder einer Gruppe ist, ein spezifischer Sgel-Raum angebaten, der sich
von den Moglichkeiten anderer Interaktionsformen der Behandlung (Ge-
spradh, Rollenverhalten, konwentionelle Umgangsformen) unterscheidet,

diese eweiternd underganzend.

In dieser Hinsicht ist das Improvisieren — auch wenn esin den Zwedkzu-
sammenhang der Behandung eingebuncen ist — tatsadlich ,zwedfrei’,
d.h. ncht auf einen bestimnten Zwed gerichtet (ein ,Paradoxon’, auf
das auch Wosch (2000, 26 hinwies): es bietet einen ,offenen’ Spiel-
raum, in dem etwas ,fr eiwilli g und absichtsvoll’ geschehen, sich etwas
zeigen kann, s fur den Lebenszusammenhang der Betelli gten von Be-
deutung ist. Das Spiel wird zu einer ,Geste, in der man sich auslebt”
(Flusser 1994, 172, indem man beginnt, ,,die eégene, ganz spezifische
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und mit keiner anderen vergleichbare Existenz aus sch selbst hinauszu-
projizieren." (Ebd., 173

Die Improvisation zu Beginn der Therapiestunde dnelt zuweilen der
Ouvertire ener Oper. Sie beriihrt die Frage nach dem gegenwartigen
Thema der Therapie, nach der ,Szenerie’, die sich aktuell im therapeuti-
schen Zusammenspiel belebt: welche Verhdltnisee und Atmosphéren,
welche Dynamik, was fur Eindriicke und Bilder stellen sich ein? Das
Gespielte und de darauf bezogenen Einfélle stehen nie fir sich, sie las-
sen sich beziehen auf die friiheren Therapiestunden, auf andere Informa-
tionen undEindrticke, auf Biographie und Behandungsauftrag.

Die Improvisation im Stundenverlauf stellt eine Unterbrechung des Ge-
spradis — und damit eine Brechung im Prozess— dar. Der Medienwed-
sel bewirkt eine Veranderung der Aufmerksamkeit und eine Intensivie-
rung des Gesamterlebens. Das Gesprochene bzw. die emctionale Ge-
stimmtheit, die mit den Worten verbuncen ist, wird anders weitergeftihrt.
Dadurch erfolgt eine Umzentrierung der Aufmerksamkeit. Der Blick
wird von urndsbar erscheinenden Problemen ‘umgelenkt’ auf eine ande-
re Tatigkeit, die scheinbar wenig mit dem Besprochenen zu tun het, die-

ses aber doch in einem anderem Licht erscheinen lassen.

Bildlich ausgedrtickt: Diese Brechung, die mit dem Wedsd vom Spre-
chen zum Spielen (und umgekehrt) immer verbuncen ist, ist dem Uber-
gang, dem Eintauchen in ein anderes Medium vergleichbar — von Luft in
Was=r etwa. Im neuen Medium sind de Verhdtnisse anders — und&hn-
lich zugleich. Durch den Wedsel der Perspektive egeben sich Variatio-
nen des Erlebens.

Durch das Zweierlei von Sprechen und Spielen werden zudem Ver-
gleichsmégli chkeiten geschaffen, de die strukturelle Scht auf die Zu-
sammenhange von Erleben undVerhaltens erleichtern. Die Improvisati-
on verhdlt sich dabei zur Rede gewissrmalien ,metaphaisch’ (vgl. auch
Kap. 1): Der Vergleich der beiden Gestatungsmod ermdglicht es, das
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eine im Licht des anderen zu sehen, ein neues Verstandns emergiert
(vgl. Buchhdz 1995, 15%). Buchhdz beschreibt, dassmit Hilfe von Bil-
dern, Metaphern, Imaginationen ein ,Sehen’ erméglicht wird, das das
,Denken’ Uberschreitet (ebd., 19.

Auf den jeweili gen Behandungszusammenhang und -auftrag kommt es
an, in welcher Hinsicht dieser Wedhsel therapeutisch genutzt wird. So
beispielsweise

e as provozierender oder handungserleichternder Spielraum fir
den Gehemmten (Anregung),

« as Medium der Begegnung und cer freundichen Ubereinstim-
mung fir den Sprachlosen undlsoli erten (Kontakt),

e as Maoglichkeit, auf andere Gedanken zu kommen, de gleich-
wohl etwas mit den varigen zu tun heben fir den Festgefahrenen
(Umstimmung),

o as Spielraum zur Selbsterkundurg und Selbstverwirklichung im
Rahmen der therapeutischen Beziehung: so bin ich jetzt und her
(Selbsterfahrung).

Mit dem Spielen er6ffnen sich ,neue Mdglichkeiten von Situationen®
(Merleau-Ponty), andere Mod des gemeinsamen Anwesend-Seins
(Grootaegs 1983, 246,Deuter 1996, 46. Jadi weist darauf hin, dassin
der Musiktherapie die (improvisierte) Musik nicht analog einem Wirk-
stoff eingesetzt wird (wie dies etwa in der Musikmedizin durchaus der
Fal ist — vgl. hierzu Spintge / Droh 1992 Escher 1998. Jadi betont:
»Man behandelt nicht mit Musik oder Spradhe, aso nicht mit der Wir-
kung der Medien sondern in ihnen.* (Jadi 1994, 4} , In der produkiven
Musiktherapie hoffen wir nicht auf die Wirkung der Musik, sondern auf
den Vollzug des Musikverstehens in Form des Spiels.” (ebd., 35

Der Status der improvisierten Musik in der musiktherapeutischen Be-
handlung geicht also weniger dem einer Substanz oder eines Wirkstoffs
in einer linea beschreibbaren Ursache-Wirkungs-Korrelation. Die Wirk-
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samkeit des Improvisierens beruht vielmehr — psychologisch verstanden
— auf der Bereitstellung besonderer Spiel- und Handlungs-Modalit dten.
Diese ,Wirkungsrdume' sind es, die (im Austausch mit anderen Modali-
taten) Entwicklung, Veradnderung, Klarung ermdgli chen.

Ein Anliegen deser Arbeit in Bezug auf Musiktherapie ist es, diese
Wirk-Maoglichkeiten zu erkunden und exemplarisch zu beschreiben. Im
folgenden Kapitel sollen zunéchst die Fragestellung prézisiert und de
method schen Grundagen der Studie elautert werden.

61



II. Fragestellung, Theorie und Methode

I1

Fragestellung, Theorie und Methode
einer Untersuchung zur musikalischen
Improvisation

In desem Kapitel wird de Untersuchung in ihren methodsch-
theoretischen Beziigen vorgestellt. Dazu ist zunadhst der spezifisch psy-
choogische Charakter der Fragestellung zu erlautern, dem das For-
schungsdesign anzumessen war. Im Kontext des qualitativen For-
schungsparadigmas wird de Methodk des tiefenpsychologischen Inter-
views erlautert. Das methodsche Vorgehen der Untersuchung wird als
ein vernetztes Geflige von transformierenden Beabeitungsschritten dar-
gestellt, in denen eine Rekonstruktion des wissenschaftlichen Gegen-
stands ‘ Improvisation’ allmahlich erscheint.

II.1 Zur Fragestellung der Untersuchung:
Improvisieren als Selbstbehandlung eines
Lebenswerks

Ziel dieser Untersuchung ist es, etwas tiber die Natur des Improvisierens
zu erfahren. Dabei sollte dieser ,Natur’ nicht in den vergegenstandlich-
ten Werken oder Produken des Improvisierens nadigegangen werden,
vielmehr suchten wir sie in den komplexen Wirkungsauisammenhangen

aufzuspuren, de mit der Tétigkeit des Improvisierens verbunden sind.
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Zunadst zu einigen Grundannahmen und Begriff sklarungen. Wirkung
soll verstanden werden im Sinne @nes umfassenden Ineinander von so-
zio-psycho-physischen Wedselwirkungen, de insgesamt, al's Wirkungs-
Getriebe, die Wirklichket konstituieren. Mit diesem Wirkungs-Begriff
verbuncen ist der Begriff der Behandung der — Gber den Begriff der
klinischen ocer therapeutischen Behandlung hinausgehend — in einem
umfassenden Sinne gemeint ist. ,Wirkung, das ist die Behandung und
Bearbeitung der (flief3enden) Wirklichkeit, in der wir leben.” (Salber
1995, 13 Wir behandeln (konstruieren, beanflussen, veréndern, bewe-
gen) fortwahrend hendelnd und,im Kopf' die Wirklichkeit — und wer-
den umgekehrt durch de Bedingungen deser Wirklichkeit (zu denen
eben auch ursere Konstruktionen derselben gehdren) behandelt. ,, Jeder
sedische Umgang mit Wirklichkeit ... [ist] immer schonals Behandung
anzusehen.” (Salber 2001, 17 Zugespitzt formuliert: ,, Sedisches ist Be-
handlung...” (ebd.).

Diese ,konstruktivistische’ und, systemische’ Auffasaung von Wirklich-
keit liegt der morphdogischen Psychoogie zugrunde, wie sie Wilhelm
Salber vor dem Hintergrund cer Gestaltpsychologie und der Tiefenpsy-
chaogie Sigmund Freuds begriindete (Salber 1969. Er stellte, ua. mit
Bezug auf Goethes naturwiseenschaftliche Ansédtze, das Sedische Ge-
schehen als ein de Wirklichkeit umgreifendes Spiel von Gestalt und
Verwandung dar, als Entwicklungs- und Umbil dungsprozess— ein Kon-

zept, das auch deser Arbeit zugrunde liegt (Weymann 199&).

Unser Lebens-Werk (der Werk-Begriff betont ebenfall s den Produktions-
und Wirkungs-Aspekt im genannten Sinne) ist das Ergebnis einer unun-
terbrochenen wedselseitigen Behandung. Dies ielt sich varnehmlich
in undmit unseren Alltagstétigkeiten ab. Der Alltagist anzusehen alsdie
Selbstbehandlung unseres Lebenswerks.

Psychologisch gesehen gibt es keine banalen Téatigkeiten. Eine solche
Unterscheidung treffen wir eher zur Dramatisierung des Lebens. Alles,

was wir handelnd underleidend erleben (Vorhaben, Idede, Wohnurgs-
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einrichtungen, Nahrung, Reinigungsrituale, Hintergrundmusik, driicken-
de Schuhe) wirkt auf die,dramatische’ Gestalt des Lebens-Werks ein.

Jeder Mensch bewdltigt die Gestaltung seines Lebens auf eine ihm eige-
ne, charakteristische Weise, die wir seine Lebensmethode nennen kon-
nen. Die (nur partiell bewusd verfligbaren) Strukturen der Lebensme-
thode sind zum Teil angeboren, zum Teil allméahlich in Erfahrungen ent-
standen. Sie sind Ubkerdauernd und spater nur noch geringfligig veran-
derbar. Sie umfassen das, was auch mit Charakter bezeichnet wird, ver-
standen als das ,Gesamt der ... individuellen sedischen Strukturen®
(Auchter und Strauss 1999, 47. Uber die Lebensmethode énes Men-
schen lasg sich viel erfahren, wenn wir ihn (etwa in einer klinischen
Behandlung) eingehend rach seinem Tagedlauf, nach Tétigkeiten und
Gewohnheiten befragen.

Alltag und Kunst gehéren in deser Perspektive nicht grundsétzlich un-
terschiedlichen Kategorien an. Alltagserfahrungen und Kunsterfahrun-
gen ,madien’ viedmehr etwas miteinander, sie sind in Austausch- oder
Auslegungsverhéltnisen aufeinander bezogen. Die Erfahrungen, de wir
mit Kunstwerken machen, etwaim Museum oder in einem Konzert, sind
umfassend bedanflusg von urserer gegenwartigen Lebensstuation. Des-
halb kann sich de Erfahrung mit einem bestimmten Kunstwerk, mit dem
wir in einen Dialog eintreten, auch von Tag zu Tag andern. Umgekehrt
veréndert der Umgang mit Kunstwerken de Sicht auf Wirklichkeit und
Welt. Man kann in desem Sinne sagen, ,die Werke der Kunst sind ein
Experimentierfeld fir die Behandlungswirklichkeit” (Salber 1993, 250.

Kunstwerke kénren de Alltagswirklichkeit beispielsweise dadurch , be-
handeln’, dass $e unser Erleben und umsere ,Bilder’ und Erzéhlungen
von der Wirklichkeit umbrechen und zuspitzen, verr icken und zerdeh-
nen. Sie maden dadurch de Bewegungen, in denen wir leben, und @n
Zusammenhang unserer Selbstbehandiung fur uns girbar und ermess-
bar (vgl. Salber 1993.
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Dementsprechend kdnren wir auch den Wirkungsaisammenhang von
Improvisationen ansehen als ein Experimentierfeld des Sedischen. Mit
dem Ausdruck , Wirkungszusammenhang' soll noch einmal betont wer-
den, dassunter einem psychologischen Blickwinkel Improvisationen nie
,an sich’ vorkommen, sondern dasswir nur im Umsatz oder Austausch
mit dem Erleben von Spielern oder Horern etwas Uber das Improvisie-
ren as ,Wirkend-Bewirktes, Uber seine immanenten ,Medanismen’
und de Konstruktionen des Sedischen im Allgemeinen in Erfahrung
bringen konren.

Eine psychdogische Untersuchung des Improvisierens kann urter-
schiedlich aufgebaut werden. In eéinem quasi experimentellen Setting
wurden beispielsweise Improvisationen mit Erlebensbeschreibungen in
Austausch gebradit, welche die Spieler nach dem Spiel angefertigt hat-
ten. Dabei konrten charakteristische Entstehens- und Ablaufformen von
Improvisationen ermittelt werden, de sich besonders durch ihre Intensi-
tdt und Schnelli gkeit auszeichneten: Musik — , die schnellste dler Wel-
ten” (Leikert 199 und B. Musiktherapeutische Forschungsansétze
untersuchten dagegen Improvisationen im Austausch mit Lebens- bzw.
Behandlungsgeschichten (z. B. Niededken 1988, Langenberg 1994,
TUpker 1996, Kunkel 1996, Deuter 1996, Irle / MUller 1996, Groctags
2001 va.).

In der vorliegenden Arbeit ist ein alternativer Weg eingeschlagen wor-
den. Der Frage nach der Natur des Improvisierens wurde unter dem
Blickwinkel nadhgegangen, welche Bedeutung diese Tétigkeit fur man-
che Menschen gewinnen kann undwelche Erlebens- und Verhaltenszu-
sammenhadnge sich im Kontext des Improvisierens herausbilden. Der
Wirkungsraum des Improvisierens wurde ekundet mit der Frage, auf
welche Weise Improvisation ds Selbstbehandung eines Lebenswerkes
fungiert. Die Untersuchung stitzt sich insbesondere auf vierundzwanzig

Tiefeninterviews mit improvisierenden Musikern.
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Dem ,Hichtigen’ und schwer Greifbaren der Improvisationskunst (Wil-
son 1999, 1] steht die hohe Kontinuitdt gegentiber, mit der diese Kunst
von manchen Menschen betrieben und kdtiviert wird. Die befragten
Musiker hatten nicht nur gelegentlich oder am Rande mit dem Improvi-
sieren zu tun, es war fur sie vielmehr zu einer wichtigen, zuweilen exis-
tentiellen Tétigkeit geworden, de oft mit einer entsprechenden Lebens-
haltung verknipit war. D.h. es zeigte sich paradoxerweise mit dem
Flichtigen auch so etwas wie én roter Faden, wie @n ,methodscher’
Aspekt einer Lebensentwicklung. Dabel lasen sich kaum rationae
Grincde fur die Wahl dieser Spielart des Musizierens nennen, eher schei-
nen es ,innere’, emotionale Veranlasaungen zu sein, de fir die Bevor-

zugung des Improvisieren motivieren.

Indem nun Improvisationsmusiker eingehend im Interview nad ihren
(langjdhrigen) Erfahrungen mit dem Improvisieren befragt wurden, ent-
warfen sie im Gesprach ein Bild, ihr Bild des Improvisierens — und
zugleich erzéhlten sie (nolens volens) etwas von sich, von Situationen
und Szenen in ihrem Leben. Diese Episoden, Atmosphéren, Gefuihle, die
im Zusammenhang mit den Erzahlungen vom Improvisieren im Ge-
sprach evoziert wurden, konren auf die individuell e Lebensmethode und
das Lebenswerk hinweisen, var denen das gegebene Bild vom Improvi-
sieren erst verstandich wird. Diese zusétzli chen Informationen ermégli-
chen es uns, die Mittellungen zum Improvisations-Thema ds Selbstbe-
handungs-Bewegungen vor dem Hintergrund eines Lebenskontexts

sinnvdl einzuordnen undzu bawerten.

Einer meiner Interviewpartner brachte diesen Gedanken folgendermalien
zum Ausdruck: ,Mir ist aufgefalen, wenn ich Uber die Geschichte der
Improvisation bei mir erzahle oder Uber die Musik — das ist ja gar nicht
trennbar, das madt die Geschichte meiner Musik eigentlich aus -, dann
ist das auch eine Geschichte von meinem Leben. Weil das shon eine
wichtige Linie ist. Und wvieleicht gibt es gar keine, woran ich mehr se-

hen und \erstehen konrte, als diese: zu erzdhlen, was ielt die Musik in
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meinem Leben fir eine Rolle. Nicht als irgendein Nebenbereich. Ich
glaube, da gibt es keinen Bereich, der das umfassender erzéhlt as der
Blickwinkel von der Improvisation her.“ (Tom, s.u. lll.3.11)

Wenn in den Gespradhen also biographische Daten erhoben wurden,
geschah des nicht unter einem therapeutischen Blickwinkel (mit den
Gesprachspartnern als Patienten). Das Interesse richtete sich vielmehr
auf den exemplarischen Fall eines Menschen, fir den das Improvisieren
wichtig geworden ist, der uns zeigt, wie @ mit Improvisationen sein Le-
ben , behandelt’.

Der Hinblick auf die Improvisation ds Selbstbehandung eines Lebens-
werks konrte den Eindruck erwedken, dassdiese Tétigkeit in dem jewei-
ligen Lebenswerk den Charakter einer Not- oder Rettungsmal3rehme
annimmt. Auch wenn des mitunter der Fall sein mag, war die Fragestel-

lung der Untersuchung all erdings all gemeiner:

Wie sind Lebenswerk und die Tatigkeit des Improvisierens aufein-
ander bezogen? Wie zegt sich das ‘Lebens-Methodische im Um-
gang mit dem Improvisieren? Wie verweist dies auf besondere Ei-

genschaften und Wirkungen der Improvisations-Téatigkeit?

Durch eingehende Befragungn nadh der Methodk des morphdogi-
schen Tiefeninterviews (vgl. Kap. I1.2.4) wurde das Material fir diese
Studie ehoben. Anschlieffend wurde jedes einzelne Interview in mehr-
fachen Durchgangen methodsch beabeitet und analysiert. Ziel war es,
in jedem einzelnen Fall zu einer Rekonstruktion eines in desem Inter-
view zum Ausdruck kommenden psychologischen Grundverhaltnisses
zu kammen, des sch jewells in der Tétigkeit des Improvisierens redi-
siert. Jeder Fall wurde separat ausgewertet, es g€llt sich in ihm ein mog-
liches Bild vam Improvisieren dar.
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Zusammen ergeben de ,Bilder’ ein ,Spektrum’ des Gegenstandes. In
diesem Sinne sollen zum Schlussder Untersuchung die Einzelergebnisse
im Zusammenhang betrachtet werden, um erste (begrenzte) veral gemei-

nernde Charakterisierungen der Natur des Improvisierens abzuleiten.
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II.2 Qualitative Forschung: das Subjekt im
Alltag

Um Lebendes zu erforschen, mussman sich am Leben betei-
ligen. Man kann zwar den Versuch machen, Lebendes aus
Nichtlebendem abzuleiten, aber dieses Unternehmen ist bis-
her misdungen. Man kann auch anstreben, das eigene Leben
in der Wissenschaft zu verleugren, aber dabei auft eine
Selbsttauschung urter. Leben finden wir als Lebende vor; es
entsteht nicht, sondern es ist schon da, es fangt nicht an,
denn es hat schon angefangen. Am Anfang jeder Lebenswis-
senschaft steht nicht der Anfang des Lebens slbst; sondern
die Wissenschaft hat mit dem Erwachen des Fragens mitten
im Leben angefangen. Der Absprung der Wissenschaft vom
Leben dhnelt also dem Erwacdhen aus dem Schiaf.

Viktor v.Weizsddker, Der Gestaltkreis (1940

Nadh Mayring (1993 lassen sich zwei unterschiedli che Denktraditionen
in der abendandischen Wissenschaftsgeschichte aismadien, de mit den

Namen vonAristoteles und Galil e verbuncen werden konren.

LAristoteles geht dabel fir ein Wissnschaftsverstandn's, das die Ge-
gensténde ds dem Werden undVergehen urterworfen ansieht und damit
die historischen und entwicklungsméaldigen Aspekte betont; die Gegen-
sténde auch durch ihre Intentionen, Ziele und Zwedke verstehen will und
damit auch Werturteile in der wissenschaftlichen Analyse zulasg; neben
der Ableitung des Besonderen aus dem Allgemeinen mittels logisch wi-
derspruchsfreier Beweise (Deduktion) ein induktives Vorgehen erlaubt
und damit auch de Grundage fur sinnvdle Einzelfallanalysen hildet.”
(Mayring 1993, 3 ,Aristoteles gellte die Induktion als eine Methode
dar, die es erlaubt, von beobadteten Einzelfdlen zu allgemeinen Geset-
zen (Formen) aufzusteigen. In desem Sinne nannte @ die Induktion ein
Freilegen des Allgemeinen im Besonderen. (Seiffert und Radnitzky
1989, 150

Galil el suchte dagegen de Naturerkenntnis von subjektiven undideol o-
gischen Anteilen zu befreien und ganz auf die Mathematik zu grinden.
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Seine Leitlinie wurde die deduktive Logik, die das Besondere ais dem
Allgemeinen (Naturgesetzen, Axiomen) abzuleiten sucht. Er , huldigte
einem Rationalismus, der glaubt, die Welt rein auf mechanistische Wei-
se, mit Hilfe von Mathematik, Medanik und Vernurft, begreifen zu
kénren.” (Schmidt 1982, 210 Descates entwickelte die Vision ener
Einheitswissenschaft (Universalmathematik) weiter, von der aus u.a. die
Entwicklung der Tedchnik im Sinne @ner umfangreicheren Beherrschurg
der Natur denkbar und redisierbar wurde (Mayring 1993, 4 Schmidt
1982, 117. Die damit einhergehende Zurtckfuhrung der Qualitaten auf
physikalische Gréfen flhrte zu den Versuchen umfassender Quartifizie-
rung und Mathematisierung des Forschurgsprozesses im Sinne der

nunmehr traditionell en Forschungsmethodk.

Die Exaktheit der Naturwissenschaften war auch fur die Soziawissen-
schaften lange Zeit vorbildhaft. Dies giegelte sich in der Entwicklung
der Vielzahl standardisierter quantitativer Methoden, de die Suche nach
isolierbaren Ursadhe-Wirkungs-Verhaltnissen, nach klaren Operationali-
sierungen theoretischer Annahmen, schliefdlich de Mesdarkeit und
Veralgemeinerbarkeit der Phdnomene mdglichst experimenteller Ver-

suchsanordnurgen zum Ziel haben.

In den letzten Jahrzehnten wuchs aber auch de Kritik an deser For-
schungsauffasaung, namentlich im Bereich der Soziologie und der Psy-
chdogie. Insbesondere wurde der Forschung vorgeworfen, dass se mit
ihren aus<chliefdlich von theoretischen Modellen abgeleiteten Fragestel-
lungen und Hypothesen zu weit von der Wirklichkeit entfernt sei und
diese nur undfferenziert abbilden konre. So stellte Herbert Blumer
(1973 fest: ,,Die Ausgangsposition des Sozialwissenschaftlers und des
Psychologen ist praktisch immer durch das Fehlen des Vertrautseins mit
dem, was tatsddhlich in dem fur die Studie ausgesuchten Bereich des
Lebens geschieht, gekennzeichnet.” (Zit. n.Flick 1995, 10

Im Rahmen sogenannter quditativer Forschurgsansdtize wurde daher

nach ,, sensibili sierenden Konzepten* (Flick a.a.O.) gesucht, die gedggnet
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sind, de Primérerfahrungen von Forschern zu erhdhen, ohre das Vorge-
hen dabei blinder Will kiir anheim zu geben. Der Kritik an der fehlenden
Alltagsrelevanz der Forschung wird duch die Suche nadh genauen Be-
schreibungen von Sadhverhalten und Erlebensweisen in konkreten all-

taglichen Kontexten und duch de Untersuchung subjekiver Bedeutun-
gen begegnet.

Eine solche an der Subjektivitét (des Forschers wie des von der For-
schung ,betroffenen’ Individuums) orientierte VVorgehensweise impli-
ziert ein interpretatives Paradigma, wie es beispielsweise im Konstruk-
tivismus begriindet wurde (s. Siegfried J. Schmidt (Hg.) 1987. Dieses
geht davon aus, dass ,Wirklichkeit’ in soziaen Interaktionen undim
Rahmen interpretativer Prozesse hergestellt oder eben , konstruiert’ wird.
Es deht in einer kritischen Gegenpasition zu Anschauungen, de ds
normatives Paradigma zusammengefasd werden konren, denen das

deduktive Erklarungsmodell der Naturwissenschaft zugrunce li egt.

So hat sich in den letzten Jahrzehnten eine neue Forschurgstradition
gebildet, die qualitativ-interpretativen Grundsdtzen (vgl. Kap. 11.2.1)
verpflichtet ist. Faller (1994, 30 betont alerdings, dass*qualitativ’ und
‘quantitativ’ nicht als Grenzpfahle verwendet werden sollten, da sie nur
tendenziell einander aus<chli ef3ende Begriffe seien; in der Praxis gebe es
vidle Uberschneidungen und Verbindurgen, wenn Leispielsweise die
Konstruktion eines Fragebogens zunacdst qualitative Vorarbeiten erfor-
dert oder wenn eine qualitative Inhaltsanalyse von Texten nachtraglich
guantitativ Uberpruft werde. Letztlich hdnge es von der Fragestellung ab,
welcher Zugang der angemessene sei. Die Entwicklung von Messn-
strumenten kann insbesondere dann sinnvdl sein, wenn sie aus der Em-
pirie entwickelt wurden undeine , arbeitsgarende Abkirzung” darstel-
len (Kleining 1995, 276.

71



I1.2.1 Grundzuge qualit ativen V orgehens

I1.2.1 Grundzuge qualitativen Vorgehens in den
Sozialwissenschaften

Nad den Grundsdtzen der qualitativen Forschungstradition sind geag-
nete Gegenstdnde aner Untersuchung solche Themen, de aus eigener
Betroff enheit heraus gefunden werden. Es geht um Fragen, de wir wirk-
lich haben. Vorausstzungslosigkat zéhlt daher gerade nicht zum Ided
qualitativer Wissenschaft. Vorerfahrungen, erkenntnisleitende Interessen
etc. werden gezielt und ausdriicklich einbezogen. Nicht das Auseinan-
derdividieren vonPraxis und Forschung ist das Ziel, sondern praxisnahe,
praxisbezogene Forschung von ‘Betelli gten’ und ‘ Betroffenen’. Ebenso
ist nicht Gesichertheit der Ergebnise das héchste Ziel, da dieses
zwangdlaufig zu Vereinfachungen fuhrt. Das Erschredken vor der Kom-
plexitét des Gegenstandsbereichs gehért zur qualitativen Forschung dazu
und mussjewell s neu bewdltigt werden. Dies erfordert eine dialektische
Pendelbewegung zwischen Einzelfall und Veralgemeinerung, zwischen

Genauigkeit und Allgemeingulti gkeit.

Im Uberblick konren de Grundziige traditioneller und qualitativer For-
schung folgendermal3en gegenuibergestellt werden:

Traditionelle (Natur-)Forschung | Qualitative (Saal-)Forschung
1.Forderung Reprodwzierbarkeit Nadvoll ziehbarkeit
2.Forderung Objektivitét Subjektbezogenheit; kontrolli er-

te Subjektivitét / Intersubjektivi-
tét; Introspektion
3.Forderung Empirie: vom Experiment unter Empirie: von Erfahrungen aus-
kontrolli erten Bedingungen ausge- | gehend, vom Erleben

hend
Vorherrschende Ver- | Mesaung, Statistik (Haufigkeit, Beschreibung / Deskription,
fahren Verteilung von Merkmalen) Interpretation
Ausrichtung nomothetisch/  Gesetze aifstel- | idiographisch/ Einzdféle

lend nachze chnend
Design Hypothesentest Exploration, Fall darstellung
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Unter Verwendurg von Systematisierungen vonMayring (1993, Salber
(1969 und Tupker (1990, 1995 sollen nuneinige der zentralen Grund-

zlige qualitativer Untersuchungen néher charakterisiert werden:

* Subekbezug

» Offenheit, Bewegli chkat

» Beschreibung

* Interpretation

» Ganzheitsbezug, Vereinheitli chung
* Verallgemeinerung

» Bedeutungsaiche, Wesenserfasaing

Subektbezug. Im Zentrum der qualitativen Soziaforschung steht das
Subekt in seinem natirlichen Lebenskontext, nicht in einer kinstlichen
Laborsituation. Das Subjekt soll in seiner Ganzheitli chkeit und Ge-
schichtlichkeit gesehen werden. Die Forschung orientiert sich an den
wirklich bestehenden Problemen oder Fragen.

Die Subjektivitdt des Forschers, sein Erleben ,ist Ausgangspunkt aller
empirischen Forschung, weil es keinen anderen Ausgangspunkt gibt als
das forschende Subjekt selbst.* (Kleining 1995, 149 Introspektiv ge-
wonrene Daten sind als lche kenntlich zu maden. Der Forschungs-
prozessgestaltet sich als gemeinsames Werk, als Interaktion undBegeg-
nung zwischen Subjekten. Auch de Verhdltnis zwischen den Forschen-
den und @&m Gegenstand andert sich im Prozess ist aso interaktiv. Der
Forschungszusammenhang hat dialogischen Charakter. , Die Interakti-
onsprozess von sich verandernden Forschern und Subjekten sind aso
die agentlichen Daten der Sozialwissenschaften im Sinne qualitativer
Forschurg.” ( Mayring 1993, 20

Die Offenheit und Beweglichket des Vorgehens bezieht sich sowohl auf
theoretische wie auf methodsche Aspekte. Die Untersuchung beruht
nicht auf fertigen Theorien, de zu testen kzw. zu bestéigen sind. Die
Theoriebildung ist vielmehr ein dff ener, urabgeschlossener Prozess der
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sich im engen Bezug zum Gegenstand entwickelt. Diese Auffasaung

kritisiert die strenge Hypothesengel eitetheit traditi onell er Forschurg.

Die qualitative Untersuchung ist eher erkundend, explorativ. Ohne Of-
fenheit oder Unvoreingenommenheit dem Gegenstand gegentiber ist eine
,saubere’ Beschreibung nicht méglich.

Auf method scher Ebene bezieht sich de Offenheit auf die Bereitschaft,
das Vorgehen den Gegebenheiten anzupassen: die Methoden sind so zu
gestalten, ,dass unser Erkennen sich der Natur unserer Objekte an-
schmiegt” (Dilthey 1894, 143. Sie sollten sich nicht verselbsténdigen
und ncht den Blick auf den Gegenstand \erstellen. So ist die Beweg-
lichkeit im Sinne ener Mit-Bewegung des Forschenden mit den Phano-
menen als eine Art mimetische (d.h. rachahmende) Aktivitét zu verste-
hen. Bel aler Offenheit und Beweglichkeit hat der Forschungsprozess
aber methodsch kortrolliert abzulaufen, de Schritte des Vorgehens

mussen begriindet und dokumentiert werden.

Beschreibung Am Anfang jeder Anayse des Untersuchungsbereichs hat
eine genaue und unfasende Beschreibung konkreter Einzelfdle zu ste-
hen, de dem Untersuchungsgegenstand gegentiber offen sein muss Die
Beschreiburg ist ein Gestaltungvorgang, der Uber die Beobadhtung des
Erlebens den Zugang zu einem Phanomenbereich ermdglicht. Sie folgt
darin einem phdnomenologischen Ansatz. Nach Dilthey (1894 ist die
genaue Beschreibung eines Gegenstandsbereichs die Grundage und

Vorbedingung jeder wissenschaftli chen-psychologischen Analyse.

Interpretation. Durch de Beschreiburng liegt der Untersuchungsgegen-
stand all erdings noch nicht offen dar, er musserst interpretativ erschlos-
sen werden. Dazu ist das Vorversténdns, das die Interpretation been-
flusd, darzulegen und am Gegenstand im Sinne der hermeneutischen
Spirde weiterzuentwickeln. Weiter ist die Analyse a@genen Denkens,
Fiuhlens und Handelns in der Auseinandersetzung mit dem Forschungs-
gegenstand ausdricklich in de Untersuchung einzubeziehen. Die
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Introspektion schafft mitunter den einzigen Zugang zu sozialen und By-
chischen Phénomenen, , da dles echte Fremdverstehen au Akten der
Selbstauslegung s Verstehenden fundert ist.” (Schitz 1932, 156 Die
introspektiven Daten sind alerdings im Untersuchungsgang als lche

kenntlich zu machen undmethod sch zu Glkerprifen.

Ganzheitsbezug, Vereinheitlichung ,Die Beschreibung des Erlebens
kann sich deshalb auf die Beweglichkeit der Phdnomene enlassen, well
sie von anderen Kriterien her Mal3nahmen kennt um nicht in der schein-
bar so bedrohlichen ,ganzen Mannigfaltigkeit’ verloren zu gehen. Ein
solches Kriterium ist der Ganzheitsbezug.” (Tlpker 1996 22) Eine Ten-
denz zur Vereinheitlichungder Daten undzur Suche nach einem gestalt-
haften Zusamnenhang steht der geforderten Offenheit und Beweglich-
keit wie regulierend gegenuiber. Was in eine unendiche Materiafille
minden konrte, wird duch den ,bildhaften’ Vorentwurf des Untersu-
chungsgegenstands begrenzt (wobei ,Bild’ hier nichts Visuelles meint,
sondern auf den Zusammenhangscharakter verweist).

Eine dlgemeine Vorannahme lautet, dass unsere Wahrnehmung
gestalthaft arbeitet, d.h.vor allem anderen darauf eingestellt ist, geglie-
derte Zusammenhange aufzufassen. Fur Dilthey ist Zusammenhang die
vorgangige Kategorie, auf die die Untersuchung in der Rekonstruktion
auch wieder hinauslauft. ,, Alles psychologische Denken behdt diesen
Grundzug, dassdas Auffassen des Ganzen de Interpretation des einzel-
nen ermoglicht und kestimmt.* (Dilthey 1894, 172 Mit dem Leitsatz
»Leben ist Uberal nur as Zusammenhang da“ (Dilthey a.a.O., 149, ist
ausdrticklich der ,,im Erleben gegebene” Zusammenhang gemeint.

Verallgemeinerung. Auch de qualitative Forschung strebt Aussagen an,
die Uber den Einzelfal hinaus, auf den sie zunadst bezogen sind, Gel-
tung beanspruchen kdnren. Der mit statistischen Methoden arbeitende
Objektivitatsbegriff ist fur qualitative Untersuchungen nicht brauchbar.
Der Prozess der induktiven Verallgemeinerung beginnt bereits da, wo

eine Aussage in einem Interview auf andere Aussagen in dem gleichen
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Gesprach bezogen wird und moglicherweise daraus eine dritte, verbin-
dende Aussage gewonren wird. Solche Erweiterung des Geltungsbe-
reichs von Aussgen sind sorgféltig zu beobaditen. Immer ist davon
auszugehen, dass qualitativ gewonrene Aussagen nicht universell son-
dern raum-zeitlich begrenzt giltig sind. Sie beginnen bei subjektiven
Augenblickserlebnissen, Ulkerschreiten dese durch Verbindurg und
Vergleich mit anderen Informationen, duch Reflexion undDiskusson
mit anderen Subjekten (Betroff enen, Forscher-Kollegen etc.) ,,Das Sub-
jektive ist Ausgangspunk sozialwissenschaftlicher Forschungen, des
Intersubjektiveist ihr Ziel." (Kleining 1995, 149)

Bedeutungsauche oder Wesenserfasaung Der letzte Grundzug fragt nach
dem Snn, nach der Bedeutung von Phanomenen. Was ist das Wesen
oder die Natur einer bestimmten Téatigkeit, welchen Sinn geben de Be-
fragten ihren Handlungen? Der Begriff des,Wesens' steht in der Tradi-
tion der Phdnomenadogie (Husserl: ,Wesensschau') und der Gestalttheo-
rie (Wesen as ausdruckshaltige Gestaltqualitét: Charakter, Habitus,
Stimmung).

Diese Perspektive @nzunehmen bedeutet, davon auszugehen, dassdurch
Erleben und Beschreiben ein Zugang zu immanenten Strukturen der
Phénomene mdglich ist. Nur wenn ich annehme, dasses einen sinnvd-
len Zusammenhang in dem phdnomenal Gegebenen (nicht dahinter) gibt,
der mir in der Hinwendurg zuganglich wird, kannich tber eine Aufzah-
lung von Merkmalen hinaus gelangen. ,Im Kontakt mit den konketen
anschaulichen und erlebten Sachverhalten lasen sich Wesensziige des
sedischen Geschehens prézise und pagnant erfasen.” (Salber 1969,
177)
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I1.2.2 ,Gutekriterien’ psychologisch-qualitativer
Forschung

Die bei den beschriebenen qudlitativen Ansdtzen betonte Subjektbezo-
genheit, ja Subjektabhangigkeit der Methodk madt besondere Siche-
rungen im Vorgehen erforderlich. Es gilt, Kriterien zu finden, de dem
Anspruch auf Wissenschaftlichkeit und Konsensfahigkeit gentigen. Aber
auch bei der Frage der Einschatzung der Forschungsergebnisse aner
qualitativen Studie sind im Verhdltnis zur quantifizierenden Forschung
andere Mal3stdbe anzulegen. Die herkémmlichen Gitekriterien Objekti-
vitét, Validitat und Reli abilit & haben fur die qualitative Forschurg keine
oder eine verédnderte Bedeutung (vgl. ausfuhrliche Mayring (1993, 106);
Tlpker (1990; Kleining (1995, 278); Flick (1995, 239).). Die Mal3sté-
be, so de Forderung, misen zum gewahlten Vorgehen passen. Dabel
ricken Argumentationen in den Vordergrund Geltungsbereich undVer-
allgemeinerbarkeit der Ergebnisse sind argumentativ zu diskutieren, de

Leser sind letztlich zu Uberzeugen.

Als die sedhs wichtigsten Gutekriterien qualitativer Forschung nennt
Mayring:

. Verfahrensdokumentation

. Regel gel eitetheit

. Argumentative Interpretationsabsicherung
. Gegenstandsangemesenheit

. Kommunikative Validierung

. Triangulation

Die Verfahrensdokumentation ist unerlésdich, un die Nadval ziehbar-
keit des Untersuchungsgangs fur andere zu gewahrleisten, was um so
wichtiger ist, wenn das Verfahren speziell auf diesen Gegenstand kezo-
gen entwickelt oder abgewandelt wurde.
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Mit der Forderung nach Regelgeleitetheit soll der Will kiir entgegenge-
steuert werden. Der Untersuchurngsprozess ist in einzelne Schritte zu

zerlegen, damit ein gewisses g/stematisches V orgehen erkennbar wird.

Interpretationen, ein Kernstiick der qualitativen Forschung, missen in
sich schlissg und argumentativ begriindet sein. Diese drei Kriterien
kénren auch urter dem Begriff der Transparenz zusammengefasd wer-

den.

Das Kriterium der Gegenstandsangemessenheit fragt danad, ob de ge-
wéhlten Verfahren zu dem Untersuchungsgegenstand und dem Thema
pasen, ob aso der Gegenstand duch das Verfahren ausreichend zum
Sprechen gebracht werden kann.

Eine Moglichkeit der Validierung der Ergebnisse besteht darin, sie den
Gespradhspartnerinnen nach einmal zum Lesen zu geben mit der Frage,
ob sie sich in den Interpretationen wiederfinden kénren. Freilich kann
das Kriterium der kommunikativen Validierung nur im Zusammenhang
mit anderen Kriterien gliltig sein, da es ja zum Beispiel gerade darum
geht, in den Interpretation ,gegen den Strich’ des Anerkannten zu birs-

ten, trotzdem kann deser Kontroll schritt mitunter sinnvdl sain.

Mit Triangdation schliefdlich ist der Vergleich von Ergebnisen ge-
meint, de ais der Kombination urterschiedlicher Perspektiven (ver-
schiedener Forscher, Gruppen, Settings) gewonnen wurden. Dabel geht
es weniger um eine Kontrollmal3neahme (Validierung) als um eine Erwei-
terung und Erganzung der Erkenntnisméglichkeiten (Flick 1995,25).
(Der methoddogische Begriff der Triangulation ist Gbrigens nicht zu
verwedseln mit dem psychoanalytischen Terminus der Triangulierung
(auch: Triangulation), der sich auf die Entwicklungen von Beziehungs-
Dreiedken (z.B. in der Familie) bezieht.)

Allgemein ist zu sagen, dassdie Prifverfahren quelitativer Methoden in
der Regel in den Forschungsvorgang integriert sind und leine gesonder-
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te Prozedur darstellen (Kleining 1995, 280 (vgl. auch den Abschnitt
‘Uberprifungen’ im Kapitel zur Auswertungsgestaltung 11.3.3).

I1.2.3 Das qualitative Interview als methodischer
Zugang

Unter den Methoden der qualitativen Forschurg, die man grob in Be-
obadhtungs- und Befragungsmethoden zusammenfasen kann, nmmt
das Interview mit Einzelnen oder Gruppen sicherlich den grofden Raum
ein. Nach einem kurzen Uberblick (iber verschiedene Formen des quali-
tativen Interviews werden im nadifolgenden Abschnitt (11.2.4 die
Grundziige des tiefenpsychologischen Interviews, das in der der vorlie-
genden Studie zur Anwendurg kam, dargestellt.

,Die Hauptaufgabe des qualitativen Interviews besteht in der Darstel-
lung des individuellen Falles im Hinblick auf das zu urtersuchende
Problem; gleichzeitig soll von einer Vielheit von Befragten vergleichba
res Material beigebracht werden. Der letztere Gesichtspunk wird durch
den Interview-Leitfaden gewdhrleistet ... Dieser Leitfaden muss aler-
dings im qualitativen Interview sehr elastisch gehandhabt werden.* (K6-
nig 1972, 143 Die Absicht des qualitativen Interviews geht dahin, ,,dem
Befragten bei der Darlegung seines individuellen Falles im Hinblick auf
das Untersuchungsproblem behilflich zu sein“ (144). Dabel werden im
Unterschied zum standardisierten Interview bzw. zur Fragebogenerhe-
bung keine Antwortkategorien vorgegeben. Die Fragen des Leitfadens
dienen as ,, Ausgangspunk zum Erforschen der Stellungnahme des Be-
fragten und seines Verhatens, und zwar geschieht dies sswohl durch
den Befragten selbst als auch durch den Interviewer” (145).

Was hier unter der Bezeichnurg ‘qualitatives Interview’ zusammenge-
fasd wurde, differenziert sich in zahlreiche Unterformen undBenennun-

gen, in denen jewells unterschiedliche Aspekte dieser Gespradsform
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hervorgehoben werden. Der Begriff * qualtitatives Interview’ betont ei-
gentlich de Auswertungsmethoden mit qualitativ-interpretativen Ted-
niken. Dagegen weist die Bezeichnurg ‘offenes Interview’ auf die freien
Antwort-Moglichkeiten der Befragten hin, wéhrend eine Bezeichnurg
wie ‘unstrukturiertes Interview’ sich auf die Fragetechnik und den Um-

gang mit vorbereiteten Fragen bezieht (vgl. Mayring 1993, 45).

Einige Interview-Formen sind zielgerichteter auf den Untersuchungsge-
genstand kezogen als andere. Sowohl das ‘f okusserte Interview’ (Mer-
ton undKendall 1946/ 1979 als auch das ‘ problemzentrierte Interview’
(Witzel 1982 beziehen sich auf eine bestimmte Problemstellung, die der
Untersucher bereits vorher auf bedeutsame Elemente hin hypothetisch
anaysiert hat, und auf die & in dem sonst moglichst offen gehaltenen
Gespradch immer wieder zurtickkommt.

Davon unerscheidet sich beispielsweise das ‘narrative Interview’
(Schiitze), bei dem die Gesprachspartnerinnen angeregt werden zu ei-
nem bestimmten Thema oder Ereigniszusammenhang spontan eine Ge-
schichte aus ihrem Leben zu erzdhlen. Bel den den hier erhobenen bio-
graphischen Zusammenhéngen wird der Interviewte , as Experte und
Theoretiker seiner selbst* (Schitze, zit. n. Flick 1995, 116 angesehen.
Aufgabe des Interviewers ist es im Wesentlichen, dese Stegreiferzah-
lung zu motivieren und en Erzéhlfluss zu férdern, wobei er sich Er-
kenntnissen der Linguistik Gber die Struktur von Alltagserzahlungen
bedient (vgl. Mayring 1993, 50 Hermannsin Flick et al. 1991, 189).

I1.2.4 Das morphologische Tiefeninterview

Fir die vorliegende Untersuchung zur musikalischen Improvisation
wurde das method sche Konzept des morphdogischen Tiefeninterviews
gewdhlt, das sch zugleich duch Offenheit wie durch Strukturiertheit
auszeichnet (Ziems 1996. Synonym wird auch der Begriff konzeptgelei-

80



11.2.4 Das morphd ogische Tiefeninterview

tetes Interview verwendet (Blothner 1993, 39, womit zum Ausdruck
gebracht wird, dassdie ‘Offenheit’ und‘Freiheit’ des Interviews dadurch
begrenzt wird, dass ein Konzept sowohl des method schen Vorgehens,
wie des Untersuchungsgegenstandes, als auch des psychischen Struktur-
zusammenhangs im Ganzem verfolgt wird. Paradoxerweise kommen wir
ja a ,Unbekanntes nur heran, weil wir schonein Bild haben — wir ha
ben ein Bild und faben es doch nicht, weil wir es aus jeder Situation reu
herausfinden missen.” (Salber 1989, 5)

Das Tiefeninterview ,, dient dazu, den Phanomenen des Verhaltens und
Erlebens das ,Geheimnis' ihres drukturellen Aufbaus zu entlocken.”
(Griine und Lonreker 1993, 109 Freichels gricht von dem dynami-
schen Verhdtnis von ,ldeologie und ,Handung’, dem man im Inter-
view begegnet: ,Die psychdogische Rekonstruktion bezieht sich auf
eine Reditét, die ,zwischen’ einer konkreten Handlung ... undden Ge-
schichten lebt, die der Handelnde sich undanderen dazu erzahlt. ..., Tie-
fe' hat aus einer morphdogischen Perspektive dso nichts mit einem
,Darunter’ zu tun, sondern mehr mit einem ,Dazwischen’, das uns in
unserem altéglichen Treiben nicht bewusd ist, obwohl es géndig
wirkt.“ (Freichels 1995, 89

Dieses ,Dazwischen’ bezieht sich auf die Widersprichlichkeit im , See-
lenhaushalt’. Es weist hin auf die Ambivalenzen, de beispielsweise mit
Festlegungen nawendig gegeben sind, ca mit jeder Festlegung die Ab-
wehr anderer Moglichkeiten verbunden ist. (Der Versuch, sich nicht
festzulegen ware Ubrigens genau so eine Festlegung.) ,,' Tiefe' hat mor-
phdogisch gesehen mit dem Bewusdwerden von Gegensatzeinheiten zu
tun. (Freichels, 94)

Im Interview wird dese mit dem Untersuchungsgegenstand verbuncene
ambivalente Struktur herauszuarbeiten gesucht. Das geht nur in einem
almahlichen Entwicklungs- und Strukturierungsprozess der auch als
,kleiner Behandlungsgang’ bezeichnet wird, da & gewisse Ahnlichkeiten
mit einem psychotherapeutischen Behandungsgang aufweist. Die Ahn-
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lichkeiten beziehen sich darauf, dassim Gespréac eine bestimmte Ver-
fasaung aufzubauen gesucht wird, de e ermdglicht, Gedanken und Er-
fahrungen einmal anders zur Spracdhe zu kringen, asin einem Alltagsge-
sprad.

Freichels formuliert als ,Faustregel’: ,,Keiner ,Meinung’ trauen, an der
nicht mindestens einmal ,gedreht’ worden ist. Nur so lésd sich im
,Hass die ,Liebe’ (und ungekehrt) herausdellen und @mit der explo-
siblen Ambivalenz des sdischen Geschehens geredht werden.* (Frei-
chels 1995, 94

Beim Tiefeninterview Gbernimmt der Interviewer einen wesentlich akti-
veren Part as beim narrativen oder problemzentrierten Interview, indem
er nadhfragt, auf Beispiele drangt, Selbstverstandli chkeiten auflost, Ver-
dichtungen zu entfalten sucht undauf Vereinfachungen hinweist. Es geht
um das Erfragen kompletter Erlebnisbeschreibungen

,Der Interviewer kann de Versuchsperson gezielt und korsequent am
Thema haten. Indem er immer wieder auf genauere Beschreibungen
drangt, indem er auf allzu vereinfachende Formulierungen aufmerksam
madt und indem er sich von einem Vorentwurf des Untersuchungsge-
genstandes leiten lasg, kann er die Begrenzungen Uberschreiten, de mit
der Selbstbeobaditung der Versuchspersonen nawendig gegeben sind...
Der Interviewer kann, indem er die &tuelle Beobadtung seines Gegen-
Ubers einbezieht, scheinbare Selbstversténdichkeiten in Frage stellen
und dhzu anregen, Ungenauigkeiten zu prazisieren. Er kann Widerstéande
gegen eine genaue Beschreiburg freillegen und dlerwinden.” (Blothner
1993, 4)

Einige markante Kennzeichen des morphdogischen Tiefeninterviews,
die gleichzeitig die in der vorliegenden Studie verwendeten Gespracs-
techniken erkennen lassen kdnren, haben Grine und Lonneker (1993,
110f) zusammengestellt:
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» Infragestellen des Selbstverstandichen

* (Auf-)Bredhen erzéhlter Geschichten

» Sukzessvierung von Simultanem

» Aufeinander-Beziehen von(scheinbar) Zusammenhanglosem

« Herausarbeiten von Abgrenzungen undAhnli chkeiten zu anderen
Themen

» Aufsplren vonMal3en, Regeln, Ausnahmen

e Heranfihren an Typisierungen

Diese Kennzeichen sollen kurz beschrieben und duch einige Beispiele
aus dem weiter unten als methoddogisches Beispiel abgedruckten Inter-

view (III.2) ill ustriert werden.

Infragestellen des Selbstverstdndichen. Im Interview wird versucht,
Bedeutungsverdichtungen, de sich als nicht mehr fragliche Uberzeu-
gungen oder nicht weiter zu Ukerprifende Selbstverstandlichkeiten dar-
stellen, zu zerdehnen undaufzul 6sen. Dies betrifft beide Partner des Ge-
spradhs. Anders asin einem Alltagskontakt wird der (zu) schnell e kultu-
relle Konsens verweigert, der sonst vielleicht ohre Weiteres konstatiert
wuirde. Der Interviewer verbleibt in einer (durchaus freundichen) dis-
tanziert fragenden Gegentiber-Position, eéinem ,, notorischen ,wieso ei-
gentlich?* und einer ,methodsch begriindeten Naivité" (Freichels
1995, 94. Indem er das Verdichtete weiter befragt und es damit zer-
dehnt und zerlegt, kommen V or-Geschichten undErganzungen zur Spra-

che, aber auch Abgrenzungen undDiff erenzierungen.

Im methoddogischen Beispiel wird etwa von dem Erleben bei der Er-
findurg einer Stegreif-Erzahlung berichtet und der Reiz des Mitgehens
im Prozess angesprochen (Zeilen (Z) 86-92). Hiermit kénnte sich der
,kulturelle Konsens' durchaus zufrieden geben: der Interviewer kennt
solche Erfahrungen auch undfindet sie ebenfalls reizvoll. Diese Einig-
keit wird aber hinausgeschoben, indem noch eine weiterfiihrende Frage
gestellt wird: ,Was ist das Reizvolle daran?* Daraufhin ergeben sich

weitere diff erenzierende Beschreibungen.
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Ahnlich verhdlt es sch auch mit dem (Auf-)Brecdhen erzahiter Geschich-
ten. Bewahrte Erzahlzusammenhénge werden durch Nadfragen umak-
zentuiert. In der Anforderung, das gleiche noch einmal anders zu erzah-
len, werden Beweglichkeiten, aber auch Fixierungen spurbar, die mogli-
cherweise aif besondere Belastungen hinweisen. Hier kommt es
manchmal durch das Aufeinander-Beziehen von (scheinbar) Zusamnen-
handosem zu Ebenenwedhseln, de @ne Aktualisierung der Aussagen
oder eine Uminterpretation povozieren. Dies ist oft mit emotionaler
Bewegung verbunden.

Ein Beispie ist die Frage des Interviewers ,Wo stand das Klavier in
eurem Haus?* (Z 58) Diese Frage folgte ener Phase relativ ,algemei-
ner’ Aussgen. Es war bedsichtigt, mit diesesm Ebenenwedsel eine
Aktualisierung des Erlebens zu urterstiitzen, indem vergangene Situati-

onen mogli chst plastisch in Erinnerung gerufen wurden.

Die Sikzessvierungvon Smultanemist in psychol ogischen Themenstel-
lungen en Grunderfordernis. Die unbewusden sedischen Vorgange der
Verdichtung, Verschieburng, symbalischen Darstellung etc., de Freudin
der , Traumdeutung” fir die Traumarbeit herausgellte (Freud 1900/
1972, 28@) sind rnicht nur in Traumen wirksam. Traume sind aber (wie
auch Kunstwerke) geagnete Modell e fir sedische Prozess, diein ihrer
Ambivaenz, vielschichtigen Gleichzeitigkeit und mehrfachen Determi-
niertheit eher solchen Bildungen as der logischen Form der Spradhe

entsprechen.

Der Interviewer hat mit diesen Vorgangen zu rechnen und lann de
spradhliche Formulierung unterstiitzen, indem er offene Fragen stellt
(,wasfdlt Ihnen dazu ein?*) oder nach Erganzungen fragt (,, gibt es dazu
noch etwas zu sagen?‘), aber auch, indem er verdichtete Aussagen als
solche ekennt und mehrmals befragt (Drehen undWenden).

Durch das Herausarbeiten von Abgrenzungen und Ahnlichketen zu

,verwandten” Wirkungseinheiten kann das Profil des Untersuchungsbe-

84



11.2.4 Das morphd ogische Tiefeninterview

reichs prazisiert werden. Indem Vergleichen nachgegangen wird, ver-
deutlichen sich de thematischen Bezlige. Bel dem vorliegenden Thema
wurde immer wieder Uber Erfahrungen mit benachbarten Tétigkeiten —
etwa das Komponeren oder Interpretieren komponerter Musik — ge-
sprochen. Im methoddogischen Beispiel bekam die Erzahlung Uber
sprachliche Improvisationen viel Raum (ab Z 77), die dann in den Be-
richt Gber eine Situation in einer Gruppentherapie Uberging. Eine andere
Kontrastierung kam in dem Thema , Musiktherapeuten undPsychoanaly-
tiker' auf, wo das intuitiv-improvisierende Vorgehen von Musikthera-
peuten dem rational-einordnenden und sprachlich fixierenden Verhalten
von Arzten undPsychoanalytikern gegeniibergestellt wurde (ab Z 637).

Das Aufspiren von Mal%en, Regeln, Ausnahmen ist ein abstrahierender
Vorgang. Schonim einzelnen Interview wird sowohl fir den jeweili gen
Gesprachszusammenhang, wie fur die Gesamtheit der Interviews nac
Ubergreifenden Zigen gesucht, die den Untersuchungsgegenstand cha
rakteriseren konren. Dabel legen de Interviews sch gegenseitig aus,
indem sich Bestdtigungen oder Infragestellungen einzelner Aussagen
undMuster im Vergleich beobadten lassen.

In deser Arbeit suchten wir in den AuRerungen der Befragten nach wie-
derkehrenden Mustern des Umgangs mit Improvisationen und rach
Hinweisen auf charakteristische Formen der Selbstbehandlung. So wur-
den wir beispielsweise aifmerksam auf die merkwirdige Tendenz, im
Spiel krisenhafte Zuspitzungen herbeizufiihren oder Momente der Ver-
schmelzung zu suchen. Dieses Beobaditen kann als Heranfiihrung an
Typisierungen gelten, de mithin nicht erst bei der Auswertung, sondern
bereits wahrend der Datenerhebung beginnt. Durch solche typischen
Muster ,, bekommt dann zunadhst Unverbundenes Sinn undZusammen-
hang. Es wird as Strategie deutlich® (Freichels 1995, 96, die freillich
dem Befragten teillweise unbewusg und unerfigbar ist.
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I1.3 Darstellung des methodischen Vorge-
hens: Variationen tiber ein Thema

Esist ein angenehmes Geschéft, die Natur zugleich urd sich
selbst zu erforschen, weder ihr noch seinem Geiste Gewalt
anzutun, sondern beide durch gelinden Wedhseleinfluss mit-
einander ins Gleichgewicht zu setzen.

Goethe, Aphorismen

Die Tétigkeit der musikalischen Improvisation sollte unter dem Blick-
winkel der Selbstbehandlung eines Lebenswerks untersucht werden. Es
ging damit um ein strukturiertes und strukturierendes Wirkungs-Geflige,
das sch zugleich in Entwicklung befindet. Die angenommenen Muster
der Sdlbstbehandung sind relativ stabile Strukturen im Kontext einer
Lebensmethode, die d@was Uber die besonderen Mdglichkeiten der Ta
tigkeit des Improvisierens aussagen, Mogli chkeiten, de sich mutmaldich
von cenen anderer (Alltags-)Tétigkeiten urterscheiden.

Es war davon auszugehen, dassin einem Gespréach tber das Improvisie-
ren charakteristische Zige dieser Wirkungseinheit — in individuali sierter
Version — in Erscheinung traten. ,Man muss lernen, in dem was sch
zeigt, undin dem, was man hat, Gestaten herauszurticken, ihren Ab-
wandungen und Umbildungen nachzugehen. Die Psychoogie hat mit
Bildern in Bewegung zu tun ..! (Salber 1999, 33. Das ,Feld des Sich-
Zeigens (die Phanomenebene) ist in deser Untersuchurng das Tiefenin-
terview. In eingehenden Gespradien sollte mit der individuellen Darstel-
lung auch Allgemeines zum Ausdruck kommen, das mit den Eigenschaf-
ten des Improvisierens und mit dem Sedischen Geschehen Ubkerhaupt zu
tun ret.

Das Gespradh wurde damit als Analogie zum Improvisieren aufgebadi.
Dies ist denkbar aufgrund gewisser Ahnlichkeiten zwischen beiden: die
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Methodk der Untersuchurgsform (Tiefeninterview, s. 11.2.4) geht m&
andernd undumkreisend (,zirkuldr’) vor und l8sg einen dem entspre-

chenden Entwicklungs- und Strukturierungsprozessentstehen.

Das Interview selbst ist aber nur der Anfang des Untersuchungsgangs,
dem weitere Schritte der Aufbereitung und Auswertung folgen. Sie &
neln gewissermalden Verdauungsvorgangen: Verwandungen, bei denen
der gegebene Zusammenhang so aufgebrochen und seine Bestandteile
umgewandelt werden, dass s$e eneut und anders ,eingebaut’ werden
kénren. Die Transformationen gleichen Variationen Uber eéin Thema, das
in desen Umformungen almahlich erscheint. Es ist ein Vorgang der

Anreicherung und Anregung des Materials.

Andererseits kommt es aber auch zu Verarmungen, denn die jewells
neue Form kann de vorhergehende nicht ersetzen, sondern nu ergan-
zen. Die Mehrdeutigkeit und Vielschichtigkeit des Gesprachsmaterials
wird duch de interpretativen Akte @ngeschrankt. Aber die neue Form
ermoglicht es shliefdlich, zu Aussagen mit einem hoheren Grad an All-

gemeinheit zu kommen.

Die Tonbandaufnahmen der Interviews wurden zunadst in eine schrift-
liche Form Ubertragen, von ar anschlief3end zwdlf verdichtende Be-
schreibungen, de ich Psycho-literarische Verdichtung nenne, angefertigt
wurden (vgl. 11.3.3 undIll.3"). Das Wort literarisch weist auf den
,kinstlerischen’ Vorgang innerhalb der wissenschaftlichen Untersu-
chung hin: Aus dem ausgebreiteten Material des ganzen Interviews wird
ein zusammenhangender Text entwickelt, der einer kurzen Erzdhlung,
einer Miniatur dhnlich ist. Da e sch in desem Zusammenhang aber
nicht wirklich um Literatur oder Literaturwissenschaft handelt, sondern
die Texte im Kontext einer psychaologischen Untersuchung und mit ei-
nem entsprechenden Vorverstandn's angefertigt wurden, ist zur Prézisie-
rung noch das Vorwort psycho- vorangestellt.
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Jeder Verdichtungstext wurde anschli ef3end wiederum einzeln nach einer
bestimmten Systematik ausgewertet und kanmentiert (komnentierende
Analyse s. Kap. 11.3.3 undlll.3). Die Verdichtungen wurden dann in
einem Text zusammengefasd, der sogenannten Vereinheitli chenden Be-
schreibung (vgl. 11.3.3 undlll .1), in dem Grundinien, wie sie sich quer
durch adle Interview gezeigt hatten, beschreibungsnah nacherzahlt wur-

den.

Schliefdich wurden im Quervergleich der Verdichtungen psychologisie-
rende Typisierungen herausgeabeitet, Ubergreifende Zige, die sich
,quer’ durch das Material verfolgen undein erstes Gesamtbild des psy-
chésthetischen Gegenstands des Improvisierens erscheinen liefzen (11.3.3
undlll .4).

Der gesamte Forschungsprozesstragt in allen seinen Schritten interpre-
tative Zlge. Dabei geht es sch um das kunstvoll e Nachhbil den des Unter-
suchungsgegenstandes, der dadurch als wissenschaftlicher Gegenstand
in Erscheinung tritt. Dieser Vorgang ist als shopferischer Prozess mit
der Produktion von Kunstwerken vergleichbar, die, um ein Wort von
Cézanne aufzugreifen, ,parale zur Natur” verlauft, wenn wir unter ,Na-
tur einma das Gegebene, das Vorfindiche verstehen. Cézanne sagte
Uber den Malprozess ,Die Landschaft spiegelt sich, vermenschlicht
sich, denkt sich in mir. Ich oljektiviere sie, Uibertrage sie, made sie fest
auf meiner Leinwand.” (1980, 13 Die Landschaft wird as ein kinstleri-
scher Gegenstand reben der Natur geschaffen. Das Bild stellt eine inter-
pretierende Nach- oder Neubildungund damit eine neue Erfahrungsmog-
lichkeit dieser Landschaft dar.

Ebenso ist die wisenschaftliche Rekonstruktion eines , Gegenstandes
zugleich seine Neukonstruktion: ,Die Rekonstruktion der Natur in der
Gegenstandsbildung ist ... ein Neuschaffensprozessim Sinne aner pro-
duktiven Téatigkeit, die Einsicht in de Sache — durch ihre Entwicklung —
schafft.” (Salber 1972, 87 ,Der Psychoogie geht es um en (einheitli-
ches) Bild vom sedischen Geschehen. Wir suchen den Plan des Sedi-
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schen zu rekonstruieren, as bildeten wir einen ,Gegenstand nach, aus
desen Drehungen und Entwicklungen wir alle Einzelheiten ,systema-
tisch’ ableiten kdnren. Doch dese Einheit ist nur in Brechungen zu ha
ben — unsere Muster von Einheit stehen immer in einem Spannurgsver-
héltnis zum Flief3enden der Wirklichkeit.” (Salber 1989, 50

Der gesamte Untersuchungsgang ist as eine Art Sgralbewegung zu
denken, bei der jede neue Windurg auf der friheren aufbaut, diese vari-
ierend underweternd. Es handelt sich um einen fortschreitenden Ab-

straktionsvorgang.

Es ergibt sich fur die vorliegende Untersuchung der folgende Untersu-

chungsplan, der in den weiteren Abschnitten ndher erlautert werden soll:

Qualitatives Design:

Einzdfallanalysen

Fragestellung:

Improvisieren als Selbstbehandlung eines L ebenswerks — Eigenschaften einer
psychologischen Wirkungseinheit der musikalischen Improvisation

Aus dem Datenmaterial sollen Hinweise auf die ‘Natur des Improvisierens gewonnen
werden. Uber die subjektiven Bedeutungssrukturen hinaus llen die Einzdergebnisse
als Losungsmdgli chkeiten eines all gemeinen sedi schen Kernproblems eingeordnet
werden.

Datenerhebung:

M or phologische Tiefeninterviews

Aufbereitung:

Transkription der Interviewsin Schriftsprache

Auswertung:
Psycho-literarische Verdichtungen
Kommentierende Analysen
Vereinheitlichende Beschreibung

Psychologische Rekonstruktion und Ausformungen der Wirkungseinheit
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Abschlief3end eine Anmerkung zum wissenschaftli chen Spracdhgebrauch:
Wenn in deser Arbeit von ,Daten’, von,Materid’, , Forschungsgegen-
stand’, ,Konstruktion' die Rede ist, konrte dies einen dstanzierenden,
verdinglichenden Eindruck auf die Leser madien, as llten de Gespré-
che und de Gesprachspartnerinnen und-partner sowie die besprochenen
Inhalte quasi zu Dingen, zu Objekten gemadt werden. Zunachst hatte
ich auch von, Probanden’ gesprochen, mich dann aber entschlossen, den
alltagsgpradlichen Ausdruck Gesprachspartnerin bzw. Interviewpart-
nerin beizubehdten. In der Bezeichnurg ,Proband (=der zu Untersu-
chende) klingt fir mich zu stark das Moment der Unterwerfung an, als
wére der Proband / die Probandin Objekt oder sogar Opfer des For-
schurngsprozesses. Die anderen genannten Begriffe habe ich trotz der
Bedenken weiter verwendet, erstens weil sie in qualitativen Untersu-
chungen gebréuchlich sind undich mich in meinem Spracgebrauch
nicht zu weit davon entfernen wollte, aber auch well esim Forschungs-
prozess(wie im Therapieprozessauch) durchaus eine Notwendigkeit zur
Distanzierung, zur ‘Versadlichung’' im Dienste des Erkennens gibt, die
freilich immer wieder in Konflikt gerdt mit der Notwendigkeit, sich an-

zundhern undsich emotiona berthren zu lassen.

I1.3.1 Datenerhebung

Es wurden insgesamt 24 Interviews gefuhrt, von dcenen spater zwolf aus-
gewdhlt und einer genaueren Auswertung unterzogen wurden. Die
Gespréache fanden in der Zeit zwischen Februar 1993 undJanuar 1995
statt. Vor Beginn der Gespradhsserie wurde an Leitfaden entwickelt, der
sich ua. auf vertffentlichte Interviews zu dhnlichen Themen (Noglik

1990 sowie auf eigene Erfahrungen stiitzte.
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Interview-Leitfaden

Der Interview-Letfaden (s. Anhang!) umfasde enen Datenblock und
eine stichwortartige Auflistung der thematischen Schwerpurkte des In-
terviews. Zuerst erfolgten einige enflihrende Bemerkungen zum Anlass
des Gesprads, zum Gegenstand cer Studie, zu den Rahmenbedingungen

undzum Vorgehen.

Es wurde den Gespradspartnerinnen insofern Vertraulichket zugesi-
chert, as vereinbart wurde, die kompletten Gespradie nicht ohne ihr
Einverstdndnis im Wortlaut zu verdffentlichen. Sie sollten in den verof-
fentlichten Tellen nicht as Personen erkennbar werden. Auf¥erdem wur-
de geklart, dasses in der Studie in erster Linie um das Thema des Im-
provisierens ging, nicht um die Personlichkeit der Befragten. Diese
Hinweise eschienen erforderlich, um nicht durch de Vorstellung einer
,Offentlichen’ Aussage die Offenheit und Freimitigkeit des Nadhden-
kens und Ausgredhens zu gefahrden. Die spéter in der Studie verwende-
ten Namen sind frel erfunden. Einige Detail s, die zu einer Identifizierung

fuhren kdnrten, wurden ausgespart.

Im Datenblock wurden neben Namen, Alter und Beruf des Gesprads-
partners / der Gesprachspartnerin sowie Datum und Ort des Gespradis
vor alem Informationen zur musikali schen Vorbildung und zur gegen-
wartigen oder friheren Improvisationspraxis erhoben. Auf¥erdem wurde
nach der bevorzugten musikalischen Stilrichtung gefragt (, Mit welcher
Musikrichtung fihlen Sie sich am ehesten vertraut?‘). Diese ,Heimat’ -
Frage war mitunter schwierig zu beantworten. Mit ihr setzte oft schon
das Nadhdenken Uber das Thema en, de Suche nad zutreffenden For-

mulierungen und rach Anhalten in der Erinnerung.

Insgesamt ging es zu Beginn des Gespradis darum, einen Hintergrund
thematischer Rahmenbedingungen des Gespradspartners zu erkunden
(Daten, Fakten). Sodann war die Erfahrungsbasis zu erschlief3en, indem
Uber Meinungen, Bekenntnisse, Ideologien hinausgehend mogli chst bald
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nach Erlebnisen und konketen Szenen gefragt wurde. So sollte éwa
die Frage ,Wann haben Sie das letzte Mal improvisiert?* das Gespracd
auf konkrete Situationen bringen, de maoglichst umfassend exploriert
wurden: Was war der Anlassdes Spielens, mit wem, wo? Was haben Sie
noch als Besonderheit in Erinnerung? Wurde hier schon zu Beginn ein
konkretes Beispiel erzahlt, konrte spater immer wieder darauf zurlick-
gegriffen werden. Oft kamen aber im Verlauf des Gesprads auch andere
Szenen in Erinnerung, diein besonderer Weise beandruckt haben.

Die thematischen Schwerpunkte des Leitfadens waren so gewahlt, dass
sie den Gegenstand des Gesprads ausreichend vielféltig und vdl stéandig
zur Entfaltung bringen konrten. Die Frage nach dem Improvisieren wur-
de immer wieder anders gestellt, gewissermalden in Variationen, um so
das darin enthaltene ‘Thema', die Grundgestalt des individuellen Um-
gangs des Gesprachspartners / der Gespracdhspartnerin mit dem Improvi-
sieren erkennbar werden zu lassen. Die Fragen wurden héufig offen und
allgemein formuliert, um den freien Fluss des Gespradis und de Ent-
wicklungen des Themas nicht zu behindern: Andererseits wurde immer
wieder auf Konkretisierungen des Gesagten gedrangt (,W oran denken
Sie dabei?* ,Konrten Sie én Beispiel erzéhlen?), damit die Aulerun-
gen nicht zu algemein und dmit fur die Zwedke der Untersuchung un-

brauchbar wurden.

Die im Leitfaden zusammengestellten Schwerpunke konren grobin de
Bereiche

» Vorgeschichte des Improvisierens

* Reinkommen/ ins Spel komnen

* Drin-Sain/ Erfahrungen wéhrend des Spels

* Nachwirkung/ Erfahrungen nach dem Spel

* Bezlige zu anderen Tatigkaten
eingeteilt werden, dein alen Gespradien bertihrt wurden. Manche spe-
zielleren Fragen, so zum Beispiel die nach bevorzugten Korperhaltungen
oder Raumpasitionen beim Spielen, wurden in den ersten Gespracdhen
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noch nicht gestellt. Sie ergaben sich irgendwann einma und erwiesen

sich a'sfruchtbar.

Es gab keine feste Reihenfolge, in der die Fragen abgeabeitet wurden.
Lediglich de Eroffnungsfrage war immer dhnlich: ,Wie sind Sie zum
Improvisieren gekommen?* Hier ging es um Erinnerungen, de meistens
bis weit in de Kindheit reichten, an spielerische Umgangsformen mit
Kléangen und Materidien. In der Schulzeit und dt auch im Studium
wurde diese Kredivitét dann haufig eingeschrankt und dszipliniert. Spé
tere Erinnerungen beschéftigten sich dann velfach mit Versuchen, etwas
von der friheren Spielfreude wiederzugewinnen. Es wurde von Lebens-

umstanden, Lern-Situationen und pagenden Personen erzahlt.

Was snd forderliche Rahmenbedingungen, damit das Improvisations-
spiel in Gang kommen kann? Was wirkt behindernd? Mit welchen Mit-
spielern geht das Spielen gut, mit wem weniger? Dies snd Fragen nach
den Voraussetzungen urter denen man sich Ukerhaupt auf ein solches
Spiel einlasen kann. Sie konren in den raumlichen, instrumentellen,
materialen aber auch in zwischenmenschlichen oder atmosphérischen
Bedingungen liegen. Hierzu gehdrt auch de Frage nach bevorzugten
Positionen im Raum oder Korperhaltungen, de beim Spiel gerne enge-
nommen werden, nach Bewegungen oder Korpersensationen. Manchmal
konrte Uber die Art der Aufmerksamkeit, Uber verdnderte Modalit éen
des Bewusdseins beim Spielen etwas ausgesagt werden. Diese Beobadh-
tungen, wie aich die Aussagen zu Phantasien oder Bildern beim Spielen,
waren immer wieder an konkrete Situationen anzukniipfen, damit das
Gesprach nicht den Kontakt zur sinnlichen, gelebten Erfahrungsbasis
verlor undstattdessen ledigli ch fixierte Meinungen wiedergab.

Immer wieder tauchten — auch sporntan — Bezlige zwischen dem Impro-
visieren undanderen Téatigkeiten auf (zum Beispiel zum Komponeren,
zum Interpretieren komponerter Musik, zu anderen kirstlerischen T&
tigkeiten, aber auch zu ,banalen’ Alltags-Tétigkeiten), die ds Kontrastie-

rung willkommen waren. Mit Ausblick-Fragen nach weiteren Anliegen,
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Perspektiven undldeen zum Improvisieren sollten schliefdich Bewegun-
gen des Themas im Zusammenhang mit Wuinschen und Zukurfts-

Vorstellungen erfragt werden.

Die Gesprachspartnerlnnen

Als Gesprachspartnerinnen und -partner kamen Personen in Frage, die
als Musiker bzw. Musiktherapeuten einschlagige Erfahrungen mit dem
(freten) Improvisieren gesasmmelt haben. Improvisation sollte an wichti-

ges Thema fir sie darstell en.

Bel der Auswahl der Gesprachspartnerlnnen fir die Interviews ielten
auch statistische Erwégungen mit. Um Einseitigkeiten zu vermeiden,
sollten gleich viele Manner wie Frauen befragt werden; auch sollte es
eine dwa paritétische Verteilung in der Berufsgruktur geben: etwa die
Hélfte der Befragten sollten aus dem musiktherapeutischen Bereich
kommen, de axderen sollten das Improvisieren aus anderen Situationen
kenren: Konzert, Unterricht, Kirche dc.. Eine klare Abgrenzung war
dann nicht mdglich, wenn Musiktherapeuten auch Erfahrungen als kon-
zertierende Musiker oder als Musiklehrer hatten. Der leitende Gesichts-
punk bei der Auswahl war im Ubrigen nicht die Reprasentativitét der
Befragung, sondern eher die Heterogenitat unterschiedlicher Erfah-
rungshintergriince.

Die jungste Gespradchspartnerin war 28, de dteste 75 Jahre dt. Die
Mehrzahl der Gespradspartnerlnnen (15 von 24 waren mir schon va
dem Gesprach personlich bekannt gewesen. Mit ihnen verbanden mich
gemeinsame Erfahrungen der letzten zwei Jahrzehnte aus unterschiedli-
chen Situationen: aus Lehr- und Lernverhdtnissen, von gemeinsamen
Arbeitspldtzen, aus kunstlerischen, fadli ch-musiktherapeutischen oder
berufspaliti schen Aktivitdten. Zu einigen von ihnen bestanden auch
freundschaftli che Verbindurgen. Zu den Personen, deich erst anlasdich

des Interviews kennen lernte, gelangte ich entweder durch Empfehlun-
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gen anderer Interviewteilnehmer oder weil sie aif andere Weise, etwa

durch Konzerte oder Vertff entlichungen mein Interesse gewedkt hatten.

Die Verabredung der Gespradhe verlief fast immer problemlos: die Ge-
sprachspartnerinnen willi gten gerne in meine Gespradsanfrage ein. Ei-
nige al¥erten sportane Freude, sich bei dieser Gelegenheit einmal wie-
der intensiv mit diesem Thema beschéftigen zu konren. Nur ein Versuch
scheiterte auf interessante Weise, weil sich am Telefon hartnadkig das
Missverstandnis hielt, ich wollte zum Spielen kommen: Ich kénre gerne
ale Instrumente ausprobieren. Auf meine Erwiderung hin, ich wolle in
erster Linie @n Gesprach tber das Spielen fuhren, wurde gesagt: Spielen
ist beser als Reden. Nadh mehreren vergeblichen Versuchen, einen

Termin zu verabreden, gab ich auf.

Bei der Auswahl der zwolf Interviews, die éner genaueren Analyse un-
terzogen werden sollten, wurde wieder auf eine annéhernd gleichméaliige
Vertellung nach Geschledht und Berufsschwerpunkt (Musiker / Musik-
therapeut) geaditet. In der Tabelle der demographischen Daten zum
Zeitpunk des Interviews (siehe Anhang!) sind de fur die vertiefte Un-
tersuchung ausgewahlten Gespradspartnerinnen fett gedruckt. Die an-
deren Gespracdhe dienten als Fundus, as Hintergrund zum Verstandnis

des Themas.

Die Gesprachssituation

Grol¥en Einflussauf die Gesprachsatmosphére hatte der Ort, die Situati-
on, in der das Gesprac stattfindet. Meistens handelte es sch um einen
privaten Wohn oder Arbeitsraum der/des Befragten. Zwel Gespracdhe
fanden in meiner Praxis datt, drel an Orten, an denen ich gerade Urlaub
madite, zwel in dffentlichen Gebduden, den Dienststellen der Betref-

" Die Transkriptionen dieser Interviews liegen dem Promotionsauschussvor.
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fenden. Ein Gesprach fand in der belebten Wandelhall e der Musikhoch-

schule statt, einesin einem Café.

Das Mikrophonstand zwischen urs auf dem Tisch. Meistens gab es Ge-
tranke. Oft dauerten de Gespradhe so lange, dass $ch eine oder mehrere
Pausen ergaben. Das kirzeste Gesprach (in der Wandelhall e) dauerte 55
Minuten, des langste 165 Minuten. Im Mittel waren die Gesprache 97
Minuten lang. Manchmal gab es noch Nadgespradhe im Anschlussan
das ‘offizielle’ Interview, die in meinen Aufzeichnurgen Niederschlag
fanden.

Beim Abschied, manchmal auch zusétzlich in Briefen einige Zeit spéter,
aul¥erten fast ale Gesprachspartnerinnen sportan ihre Zufriedenheit mit
dem Verlauf und Ertrag des Gespradis. Es ware ane will kommene Ge-
legenheit gewesen, sich Uber wichtige Fragen klarer zu werden, es ien
neue Uberlegungen undErkenntnisse entstanden. Diese Riickmeldungen,
die ich nicht ausdriicklich erfragt oder angeregt hatte, waren insofern
wichtig, als se mir Hinweise gaben hinsichtlich der Erflllung der for-
schungs-ethischen Forderung, dassdie von der Forschung , betroff enen’
Subjekte ,, Ausgangspunkt und Ziel der Untersuchungen“ sein sollen.
(Mayring 1993, 9, dass die Forschurgsprozeduren also auch fur die
befragten Personen fruchtbar waren.

[1.3.2 Datenaufbereitung: Vom Gesprach
zum Text

Nadhdem alle Interviews gefiihrt worden waren, lagen de Tonbandmit-
schnitte (insgesamt fast 40 Stunden) als neue empirische Basis vor. Zu-
sétzlich existierten von jedem Gespradh einige Aufzeichnurgen: der
Datenblock und Memos, Gedanken, de mir im Umkreis des Gesprads
eingefallen waren. Der erste Schritt der Aufbereitung der Mitschnitte war
die Herstellung einer gedgneten Verschriftung. Die Transkriptionen
hatten schli efdich einen Umfang von 360Seiten.
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Transkription als Bearbeitungsform

Es snd sehr unterschiedliche soziologische und linguistische Verfahren
der Verschriftung sprachlicher Auferungen entwickelt worden, de ins-
besondere in Bezug auf den Grad ihrer Genauigkeit und Detallli ertheit,
aber auch in Bezug auf die gewdhlte Auffassungsperspektive und den

Fokus voneinander abweichen.

Die Sprache d@nes Gespradcs unterscheidet sich erheblich von der
Schriftspradhe. Die gesprochene Rede wird begleitet von einer Vielzahl
Uber die Worte hinausgehender ,parasprachlicher’ Informationen. Die
prézise Wiedergabe dler htérbaren Bestandteile der Rede (mit ihren in-
dividuellen oder mundartlichen Farbungen sowie den paraspradhlichen
Auferungen wie Zogern, Stocken, Stottern, Ladhen, Fullworten, Wort-
wiederholungen, Unterbrechungen, Zusammenziehurngen, Pausen, Tem-
paschwankungen) ist moglich. Wenn Video-Aufnahmen existieren kon-
nen zusétzlich Mimik, Gestik, Korperhaltungen etc. beschrieben werden.
Es existieren speziele Computerprogramme, die d@ne komplexe

Transkription erleichtern.

Je differenzierter die Aufzeichnurg wird, umso mehr &hnelt die
Transkription eines Gesprads einer Partitur, bei der mehrere gleichzei-
tig ablaufende Ereignisreihen perallel notiert werden. Die Notation er-
fordert die Vereinbarung von Transkriptionskonventionen, etwa fir die
Darstellung unterschiedlich langer Pausen, Abbriche, aufféli g schneller
Anschlisse, Ein- und Ausatmen, steigender und fallender Intonations-
kurven, Betonurgen etc. (vgl. Konitzer et al. 2007).

Der Nadchtell der grolieren Genauigkeit ist die eschwerte Rezeption des
Textes als Tex. Bei jedem Projekt ist daher eine Entscheidung dartiber
zu treffen, worum es bei der Verschriftung im aktuell en Zusammenhang
geht, welche Bestandtelle der Interaktion fur das jeweilige Vorhaben
relevant bzw. unwerzichtbar sind.

97



11.3.2 Datenaufbereitung

Bei der vorliegenden Untersuchung war es das Ziel, einen Uberblick
Uber einen Untersuchungsgegenstand zu gewinnen, indem mehrere Dar-
stellungen jewell s als Gesamtgestalt aufgefasd und in ihrem strukturel-
len Sinnzusammenhang miteinander verglichen wurden. Die @ngenom-
mene Perspektive ist eher eine (tiefen-)psychoogische ds eine linguisti-
sche, auch wenn sich dies keineswegs auschli efsen muss(vgl. Buchhdz
1995.

,Das Erkenntnisprinzip des Verstehens lasg sich dadurch redisieren,
dassdie Darstellungen oder Abléufe von Situationen madglichst von in-
nen heraus analysiert werden kénren. Die Dokumentation muss dazu
genau genug sein, um Strukturen darin noch freil egen zu konren, undsie
muss Zugange unter unterschiedlichen Perspektiven ermoglichen. () Die
Texte, die auf diesem Weg entstehen, korstruieren de untersuchte Wirk-
lichkeit auf besondere Weise und machen sie ds empirisches Materia
interpretativen Prozeduren zuganglich.” (Flick 1995, 194)

Der bessren Lesbarkeit groferer Zusammenhange zuliebe wurde hier
auf eine detailli erte Fasaung und auf den Einschluss paraspradlicher
AufRerungen weitgehend \erzichtet. Es wurde die Moglichkeit einer
»quasi-literarischen Nadh- und Neukorstruktion einer geschriebenen
Sprechspracdhe des Befragten® (Fuchs, 1984, 27) gewéhlt. Dabei ging es
darum, ,,die gesprochene Sprache aif dem Tonband in eine geschriebene
Sprache zu Ulkersetzen, rnicht einfach abzutippen, sondern eine Schrift-
sprache nachzukorstruieren, so, as ob der Befragte nicht gesprochen,
sondern geschrieben hétte* (ebd.). Nicht durchgehend wurden all erdings
die gesprochenen Ausdriicke in de grammatikalisch exakte und vdl-
sténdige Form gebracht, so dass durchaus noch der Eindruck des Ge-
spradhs erhalten blieb, wenn des der Lesbarkeit nicht abtréglich war.

Als Beispiel fur die gewahlte Beabeitungsform folgt ein Ausschnitt aus
einem Interview (vgl. Hilke Il .2.5). Links ist eine ,geméal3igte’ wortliche
Fasaung wiedergegeben (gemaligt, weil die meisten paraspradlichen
Antelle weggelasen wurden), rechts daneben die zugunsten des Lese-
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flusses weter aufbereitete ,Gbersetzte’ Fasaung, bei der Wiederholun-

gen, Stockungen, Stottern etc. undokumentiert bleiben.

‘Wortliche’ Fassung:

‘Aufbereitete’ Fasaung:

Das ist natiirlich dann schon schwieriger, ob man
dann sagen ... das so bewerten darf: das ist
Gedudel oder nicht. Bei mir selber merke ich,
dass, das fangt immer dann an, wenn ich aufhore,
innerlich vorauszuhéren. Wenn ich plotzlich die
Finger machen lasse. Und — ja... Ich spiel eigent-
lich gerne immer das, w...was ich, ich mdchte
eigentlich gerne jeden Ton voraushdren, als ob
ich — so — ‘n bisschen wie beim Singen vielleicht,
dass man auf der einen Seite genau weil3 was
man spielt, ohne dabei jetzt aber irgendwie fest zu
sein — und das ist vielleicht auch ein Wechsel-
spiel, manchmal — gut — machen denn die Finger
irgendwas — und dadurch kann man ja auch
wieder Ideen dann kriegen oder so, oder so’n
Wechselspiel. Aber sobald man nur noch jetzt
irgendwie, ja oder soweit ich nur noch den Fin-
gern jetzt dann irgendwie das lasse, dann kann es
unglaublich (macht ein blubberndes Gerausch)
irgendwie, dann spiel ich ganz viel, aber, wenn ich
das nicht mehr hore, oder wenigstens dabei bin
und noch zuhére, was machen die Finger denn
jetzt — oft Uberlass ich die Finger dann so und hér
eigentlich gar nicht mehr hin — und dann merk ich
auch, dass ich zum Beispiel — entweder vom
Hundersten in Tausendste komme, aber bei
keiner Idee ‘n bisschen bleiben kann- irgendwie
so endlos spiele, dass Schliusse irgendwie so
endlos werden, weil jeder Schluss, den man dann
macht, ist eigentlich irgendwie zu friih oder man
weifd gar nicht, wie man den Schluss machen soll,
weil man weil3 gar nicht, wie das Stuck vorher
eigentlich war; es wird so komisch endlos dann
So...

Das ist schon schwieriger, ob man das als
Gedudel bewerten darf oder nicht. Bei mir
selber fangt das Gedudel dann an, wenn ich
aufhore, innerlich vorauszuhdren. Wenn ich

pl6tzli ch die Finger macdhen lasse.

Ich méchte agentlich gerne jeden Ton vor-
aushdren. Wie beim Singen vielleicht. Dass
man auf der einen Seite genau weil3 was man
spielt, ohne dabei aber fest zu sein.

Das ist auch ein Wedhselspiel: manchmal
madhen die Finger etwas und man kann
dadurch auch Ideen kriegen. Aber sobald ich
nur noch den Fingern das lasse — dann kann

es undaublich... dann spiel ich ganz viel.

Aber wenn ich das nicht mehr hére oder
wenigstens dabel bin urd zuhdre, was die
Finger jetzt machen --- oft Uberlasse ich die
Finger sich selbst und hore egentlich gar
nicht mehr hin. Und dann merke ich, dassich
vielleicht vom Hundertsten ins Tausendste
komme, bel keiner Idee én bisschen bleiben
kann, endlos giele. Schliise werden endlos,
well jeder Schluss den man madt, eigent-
lich zu friihist; oder man weil3 gar nicht, wie
man ihn machen soll, weil man nicht weil3,
wie das Stuck eigentlich war. Es wird so

komisch endlos.
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I1.3.3 Auswertungsgestaltung: Transformationen

Die sedische Produktion ist ein sich selbst malendes Bild,
ein sich selbst spielendes Instrument, ein sich selbst im Le-
ben auff ihrender Text. Ausgerechnet das muss unsere Me-
thode nachzubil den suchen.

Wilhelm Salber

Unter dem Gesichtspunkt, dass der Forschungsprozess als ein gemein-
sames Werk der beteiligten Partner zu betrachten ist und der Rekonstruk-
tion, der Nadhbildung einer (sedischen) Wirklichkeit dienen soll, er-
scheint die Aufgliederung in Erhebung, Aufbereitung, Auswertung von
Daten etwas kunstlich und konwventionell. Sie wurde aer beibehalten,
um die Vergleichbarkeit mit anderen Arbeiten nicht zu erschweren. Die-
se ,Schritte’ sind as Wendungen einer Untersuchungsbewegung zu se-
hen.

Die gewdahlte Methodk der Text-Analyse unterscheidet sich von der
Tednik der qualitativen Inhdtsandyse (vgl. Mayring 1993, 8). Letz-
tere abeitet mit SchlUsselkategorien, ,indem sie im theoriegeleitet am
Materia entwickelten Kategoriensystem die Analyseaspekte vorher fest-
legt* (ebd., 8§, welche dann sogar mit der Unterstiitzung von Compu-
ter-Programmen (wie z. B. Max von Windows) ausgewertet werden kén-
nen (vgl. etwadie Studie von Will enbring 1997).

Hier wurde dagegen mit der psycho-literarischen Verdichtungan zentra-
ler Stelle @n quasi , kinstlerischer’ Verfahrensschritt eingeschaltet, bel
dem jedes einzelne Interview nach sorgféltiger Text-Sichtung in eine
relativ kurze Nadr-Erzéhlung transformiert wurde. Dies geschah in einer
Haltung, die ds kreativ-nachhbildend bezeichnet werden kann undsich
deutlich von zergliedernden Suchbewegungen urterscheidet, welche
alerdings in den weiteren Prozeduren der Auswertung ebenfalls ihren
Platz fanden.
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Die Konkretisierung der folgenden Erlauterungen, de insofern hier zu-
weilen etwas karg bleiben, kann weiter unten anhand der exemplarisch
vorgefuhrten Auswertung des methoddogischen Beispiels (lll.2) ver-
folgt werden.

Von der Transkription zur
psycho-literarischen Verdichtung

Datenbasis fur den folgenden Beabeitungsschritt waren de zwdlf aus
dem Gesamtfundus der Interviews ausgewdhlten Gespracs
Transkriptionen. Jeder einzelne dieser jewells 15-25 Seiten umfassenden
Texte, war gesondert zu beabeiten (Einzelfall-Analyse). Dazu wurde
der Text zunachst mehrmals aufmerksam im Zusammenhang gelesen. Es
wurden Markierungen und Anstreichungen vorgenommen, Randnatizen
(Anmerkungen) gemadt und Memos geschrieben. Memos (auch Feldno-
tizen genannt) sind jene Einféll e, Gedanken, Deutungsideen, Konstrukti-
onsversuche dc., de den gesamten Forschungsverlauf begleiten undim

Forschungstagebuch notiert werden.

Die leitende Frage war, welches Bild vom Improvisieren und welches
Lebensbild der / die Gesprachspartnerln vermittelte. Insbesondere war
danadch zu fragen, welche Formen der Selbstbehandlung eines Lebens-
werks im Gespracd deutlich wurden.

Die Zusammenschau der Markierungen, der Anmerkungen und Memos
bedeutete ene Verdichtung des Materiads, indem einzelne Punkte her-

vorgehoben und rdher zusammengeriickt wurden.

In der intensiven Zwiesprache mit dem Datenmaterial formte sich eine
Art inneres Bild des ganzen Interviews, seiner Schwerpunke, seiner
Aussagen und inneren Spannurgsverhdlitnise heraus. Fir dieses Bild
gdlt es eine geagnete Darstellungsform zu finden. An deser Stelle war
ein intuitiv-krediver Schritt erforderlich, der Gber das Sammeln und
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Sortieren entschieden hinausging. Die Daten und ds dazu gesammelte
Material waren zwar nicht gerade zu vergessen (sie sollten sogar sehr
présent sein), waren aber gewissermal3en mit halbgeschlossenen Augen,
wie aus der Entfernung, zu betrachten. Dann holen sich aus der Vielfalt
einzelne Aussagen, Szenen, Metaphern heraus — und ‘plotzlich’ war es

mogli ch, einen Erzéhlfaden aufzunehmen.

Diese krediv-erzéhlerische Haltung gegentber dem Materia ist ver-
gleichbar mit dem Erzdhlen von Stegreif-Geschichten, der Tedhnik des
freewriting beim Kreaiven Schreiben oder des brainstorming als Prob-
lemlésungstechnik — oder eben mit dem Improvisieren selbst: es ist
(nach geagneter Vorbereitung) beherzt ein Anfang zu machen, aus dem
sich de Fortsetzungen ergeben. Voraussetzung ist, dass man sich dem
kredaiven Fluss Uberldsd und ncht zu lange Uberlegt. Es ist, ads suchte
sich das Material in desem Stadium selbst eine passende Form.

Auf diese Weise wurden Texte entwickelt, die jeweils ein komplettes
Interview in seinen wesentlichen Zigen hinreichend vdl sténdig wieder-
geben konrte. Die Texte, die psycho-literarischen Verdichtungen, de
sich der Form von Erzahlungen anndherten, wurden dann in mehreren

Schritten am empirischen Material Gberprift und abgesichert:

1. Uberpriifung des Textes anhand der Markierungen, Anmerkun-
gen undMemos auf hinreichende Voll stAnd gket;

2. Dokumentarische Uberpriifung der paraphrasierten Aussagen am
Interview-Text und wo moglich Ubernahme direkter Zitate (im

Text kursiv zu kennzeichnen);

3. sprachliche Uberarbeitung des Textes.
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Vereinheitlichende Beschreibung

Die zwolf Verdichtungen wurden nun in einem vereinheitli chenden
Zugriff beschrelbungsnah als ein Ganzes zusammenzufassen gesucht.
Mit ,beschreibungsnah’ ist gemeint, dass hier weitgehend de Begriff-
lichkeit der Interviewpartnerinnen zur Sprache kommen sollte, nach

nicht Abstraktionen im Sinne @ner Theorie angestrebt wurden.

Vorbereitend wurden hierzu zahlreiche Kategorisierungsentwirfe ge-
madt, urter denen das gesamte Material jewells unterschiedlich zu-
sammengestellt wurde. Schliefdlich wurden vier Uberschriften gefunden,
die diesen Zwedk angemessen zu erfillen schienen. Diese Vereinheitli-
chende Beschreibung erdffnet die inhaltli che Darstellung der Studie im
folgenden Kapitel (s. I11.1.).

Von der psycho-literarischen Verdichtung
zur kommentierenden Analyse —

Haupt- und Nebenfiguration

Das Sedenleben behandelt Wirkli chkeit in Bildern.
Dirk Blothner

Die im engeren Sinne interpretierenden Arbeitschritte gingen von dn
Texten der psycho-literatischen Verdichtungen aus. Es wurde darin nun
— vor dem Hintergrund eines allgemeinen Entwurfs Uber das sdische

Geschehen — nach strukturell en Zusammenhéngen gesucht.

Ziel der Interpretation war jeweils die Rekonstruktion eines Grundver-
haltnisses, wie e in dem Gespradh Uber das Improvisieren zum Aus-
druck kam. Gemald der Vorannahme von cer immanenten Widersprich-
lichkeit der in sich gegliederten sedischen Figurationen (das Sedische
as ,Problem’) wurde nadch einer Doppelstruktur gesucht. Es wurde an-
genommen, dass $ch de Tétigkeit des Improvisierensin einem , Dazwi-
schen’ oder ,Indem’ zweier bestimmender Bilder entfaltet, , die metho-
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disch dfferenziert zergliedert und wiederum ,zusammengesehen’ wer-
den konren. Gegenlaufe wie Gegensédtze escheinen dann in einem be-
stimmten Ineinander und Zueinander gestalthaft versohrt: in Gegensatz-
einheiten.” (Salber 1965, 28) Diese Bilder oder Figurationen konren
also as pdar angeordnete dynamische Sinnkorstellationen vargestellt
werden, de sich dfferenzieren lassen in ein Haupt- und ein Nebenhild.
»Ein Bild, das am Leben beiben will, bildet dementsprechend Haupt-
und Nebenwerke aus, berticksichtigt Mal3-Verhdltnisse, lasg zugleich
Unperfektes, Fragmentarisches und Reste zu.” (Salber 1995, 77 (Vdl.
die ausfuhrlichere Darstellung der Systematik von Haupt- undNebenhild
in Grootaa's 1996.)

Dem Haupbild gilt der grofere und bewusdere Aufwand in der Selbst-
darstellung. Hier ,gestdten wir die Probleme der Verwandungs
Richtung aus, die unserem Leben Sinn verspricht.” (Salber 1999, 36
Daneben hildet sich aber eine zweite Figuration aus, die verspiren |8s4,
,dass nicht alles  genau in de Bewegungen des Bildes der Haupt-
Figuration pasg. Die Nebenfiguration ist hilfreich, aber sie fordert auch
heraus.” (Ebd) Das bewegte Miteinander dieser Figurationen hil det das
Grundverhdltnis oder die Grundgestalt.

Dieses Grundwerhdltnis ist nicht fixiert. Oftmals konrten Ubergangsbe-
wegungen bemerkt werden, de die Figurationen in ein anderes Verhat-
nis zu bringen suchten (Stellenwedhsel). , Es ist lebenswichtig, dasszwi-
schen den beiden Figurationen ein Stellenwecdhsel moglich ist, so dass

wir uns auf andere Verwandungs-Formen einlassen konren.” (ebd)

Es war aber zu bedenken, dasses in einem Interview, anders als in the-
rapeutischen Behandlungen, nu um enen ,kleinen Behandungsgang’
geht. Das Gesprach ist auf die Exploration eines Themas fokussert,
nicht auf die Erschlief3urg einer kompletten Lebensmethode.

Zum Vorgehen: Der Text wurde mehrmals gelesen und es wurden mit

Farbstiften Unterstreichungen angebradht. Dabei wurde nach der jewells

104



11.3.3 Auswertungsgestaltung

bestimmenden Gegensatzeinheit gesucht. So wurden etwa mit rot’ Aus-
dricke unterstrichen, de das Haupbild zu kennzeichnen schienen, mit
,blau’ wurden Belege fir das Nebenbild markiert. Es entstanden auf die-
se Weise Wortfelder, die wie ,Variationen’ auf ein , Thema' hinwiesen,
welches in einem charakteristischen Begriff zusammenzufassen gesucht
wurde. Beide Begriffe egaben zusammen das polare Grundverhdltnis
der Figurationen, das inerseits wieder in einer Grundgestalt zusam-

mengefasd werden konrte.

Die Zweieinheit des Grundwerhdtnisses, in dem der ,Fall’ seinen Um-
gang mit dem Improvisieren gestaltete deutete a@nerseits auf das jeweili-
ge Lebens-Werk der befragten Person, andererseits aber zeigten sich
hierin Angebote und spezifische Mdgli chkeiten der Tétigkeit des Impro-

visierens.

Das Grundwerhdltnis verwies mithin auf drei Kontexte: (1) die individu-
elle Lebensmethode des Gesprachspartners bzw. der Gesprachspartnerin,
wie sie sich auschnitthaft bezogen auf seine Erfahrungen mit dem Im-
provisieren zeigte, (2) die spezifischen Moglichkeiten und, Angebaote’
der Tatigkeit des Improvisierens und (3) die notwendig , problemati-

sche’, dynamische Struktur des Sedischen.

Das Grundwerhéltnis von Haupt- und Nebenfiguration jedes einzelnen
Interviews wurde in einer Graphik veranschaulicht, in de die jewelli gen

Schltssel begriffe der Figurationen eingetragen wurden.

Psychologische Rekonstruktion und
Ausformungen der Wirkungseinheit
Ein wesentliches Ziel jeglicher Forschurg ist es, tber die individuellen
Konstellationen des Einzelfalls hinaus zu allgemeineren Erkenntnissen

Uber den Gegenstandsbereich vorzudringen. Allerdings. ,,Je dichter, je
tiefenschéarfer die Beschreibung, desto deutlicher hebt sich Individuelles
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ab von d&em, was das Individuum mit anderen verbindet. Erst im gedank-
lichen Drehen undWenden eines Phanomens schélt sich heraus, ob sich
hinter disparater Erscheinung Allgemeines verbirgt, das nur nadh auf3en
hin individuell geféarbt ist.* (Schadtner 1993, 26

Die Formulierung des Allgemeinen ocer fir den Gegenstandsbereich
Typischen fasd die gefundenen Merkmale auf eine astraktere, theorie-
bezogene Weise zusammen, so dass $ch mehrere konkrete Erscheinun-
gen darauf beziehen lassen. Der Gegenstand der Untersuchung wird ge-
wissermalden auf theoretischer Ebene nadhgebildet bzw. als wissen-
schaftlicher Gegenstand rekonstruiert. ,,Das sch in der Einzelbetrach-
tung andeutende Allgemeine ist im systematischen Quervergleich zu
Uberprifen undtheoretisch zu fasen.” (Schadtner ebd., 26

Die psychadogische Rekonstruktion des Wirkungsraums des Improvisie-
rens im Ganzen (Kap. Il .4) wurde aus dem Vergleich der gewonrenen
Grundverhdtnisse der Einzelfélle eschlossen. Es wurde darin nach ei-
ner Ubergreifenden Polaritdt gesucht, in der die Einzelfdlle aufgehoben
waren. Zugleich wurde — gewissrmalien as Gegenbewegung zu dieser
begrifflichen Reduktion — die Vielfalt der Erscheinungen dadurch zu
erhalten gesucht, dass mehrere dharakteristische Ausformungen maogli-
cher Ubergangsbewegungen innerhalb deser Polaritat beschrieben wur-
den. Diese wurden sowohl auf Beispiele aus dem Datenmaterial als auch
auf Qualitéten und‘Material’ -Eigenschaften der musikali schen Improvi-
sation bezogen.

Uberpriifungen

Eine Uberprifung der Ergebnise im Sinne éner Triangulation (s.o.
I1.2!) geschah zu verschiedenen Zeiten undin urterschiedlichen Kontex-
ten. Die Présentation und Diskusson von Tellergebnissen war in den
Forschungsgang integriert, weil dadurch regelméfig wichtige Anregun-
gen undKorrekturen entstanden. In erster Linieist hier aber die kontinu-
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ierliche Begleitung durch die Betreuer der Arbeit zu nennen. lhnen
musgen de anzelnen Schritte immer wieder plausibel gemadt werden.
Mit weiteren Kollegen war ich sténdig Gber die Arbeit im Gesprad (s.
Vorbemerkungen!).

Teille der Arbeit (Verdichtungen und Analysen einzelner Interviews)
wurden bei verschiedenen Vortragen der Fach-Offentlichkeit zur Dis-
kusson gestellt, so auf dem Weltkongress Musiktherapie Hamburg
1996, auf Fachtagungen der Andreas-Tobias-Kind-Stiftung, beim Sym-
paosion fur kunstlerische Therapien Hannower 1999 (Weymann 2000,
beim Forschungs-Sympaosium  kinstlerische Therapie Loccum 2001
(Weymann 2002. Eine vertiefte Beschaftigung und Auseinandersetzung
fand exemplarisch bel Doktoranden-Kolloguen (Prof. Dedker-Voigt,
Prof. Petersen) undin einem kollegidlen Arbeitskreis zur Musiktherapie
statt. Nicht zuletzt wurden Teile der Arbeit in Seminaren mit Musikthe-
rapie-Studenten in Leuven / Belgien undin Hamburg durchgearbeitet.
Die Hamburger Gruppe wurde aufgefordert, einzelne Verdichtungen
entsprechend cem Untersuchurngsleitfaden auszuwerten. Es entstanden
auf diese Weise unabhdngig voneinander jewells mehrere Analyse-
Versionen, de die egenen Analysen auf erfreuliche Weise bestétigen

konrten.

Von einer generellen Rickkoppelung der Ergebnisse mit den befragten
Personen habe ich Abstand genommen. Da es sch um einen tiefenpsy-
chalogischen Ansatz handelt, der auch untewusde Elemente enbezieht,
war ich mir unsicher, wie kritische, ablehnende, aber auch zustimmende
Resonanz zu bewerten wére. In zwei Féllen habe ich mich dennach ent-
schlossen, meine Transformationen, de sich aus den Gespraden erge-
ben haben, den Gesprachspartnern selbst zum Lesen zu geben. Von bei-

den wurde mir interesserte Zustimmung und Einversténdns sgnalisiert.
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I11
Zwolf Ansichten vom Improvisieren —
eine Interviewstudie

In intensiven Interviews mit Musikern wurde tber Erfahrungen mit der
musikali schen Improvisation gesprochen. Die Gespradhe egaben urter-
schiedliche ,Ansichten’ des Untersuchungsgegenstands, die von cen
subjektiven Lebenserfahrungen der Befragten nicht zu trennen sind. In
diesem Kapitel, das den Hauptteil der Arbeit bil det, werden nunaus der
Gesamtheit des erhobenen Materials zwolf dieser Ansichten vargestellt
und miteinander in Beziehung gesetzt. Im Spannurgsfeld vonindividu-
eller Erfahrung und abgeleiteter Konstruktion entstehen allgemeinere

Ansichten vom Improvisieren.

Die Studiewird in vier Abschnitten dargestellt. Einleitend soll eine Ver-
einheitli chende Beschreibung die wesentlichen Themen der Gesprade
beschreibungsnah im Zusammenhang darstellen (l11.1).

Im zweiten Abschnitt wird dann ein einzelnes Interview als methoddo-
gisches Beispiel prasentiert (111.2). Es werden de Schritte der Auswer-
tungsgestaltung im Einzelnen gezeigt: Vom Interview zur psycho-
literarischen Verdichtung und weiter zur kommentierenden Analyse soll
der methodsche Gang der Untersuchung fur die Leser nadhvall ziehbar
gemadt werden.
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Darauf folgen im dritten Abschnitt die weiteren Einzelfall analysen, also
die ezahlerischen Verdichtungen und de rekonstruierenden Auswertun-

gen der Ubrigen ef Interviews (111.3).

Als letzter Schritt der Studie werden die Einzelfdle psychoogisch re-
konstruierend zusammengefasd (Ill.4). Die psychoogische Perspektive
verbindet Aspekte der Lebensgestaltung mit musikspezifischen Material-
Aspekten der Improvisation.

III.1 Vereinheitlichende Beschreibung
des Improvisierens

Der Wirkungsraum der musikali schen Improvisation wird in der Verein-
heitlichenden Beschreibungso prasentiert, dassnicht so sehr die indivi-
duellen Blickwinkel der einzelnen Interviews, as die tbergreifenden
Zuge herausgeabeitet und in einen (neuen) Erzdhlzusammenhang ge-
bradit werden. Die Darstellung ist — im Unterschied zur psychologi-
schen Rekonstruktion (Il1.4) — beschreibungsnah Die Formulierungen
sind dt Zitate aus den Interviews’. Im Vordergrund steht dabei weniger
ein systematisierender Anspruch, als die Absicht, das Material in einer
moglichen sinnvdlen Form zusammenzufassen und Ulerschaubar zu
maden. Dazu wurden de Interviews auf der Suche nadh thematischen
Schwerpunken gewissrmallen ,quer’ gelesen, de schliefdlich in vier

Abschnitten zusammenzufassen waren:

1. Das Improvisieren wird als Bewegung, genauer: als eine Art Swchbe-

wegungcharakterisiert.

? Typographischer Hinwels: Zitate aus den Interviews snd in diesem Abschnitt in An-
flhrungszeichen gesetzt. Die Namen in eckigen Klammern [] verweisen auf die Quel-
len der Gedankengdnge und Zitate in den weiter unten abgedruckten Interviewmateria-
lien, wo der jeweilige Sinnzusammenhang aufgesucht werden kann.
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2. In Zuspitzungen und kisenhaften Momenten beim Improvisieren ge-
rét das Erleben in eine interessante Brisanz, die Wendurgen zu etwas

Neuem verspricht.

3. Improvisationen entstehen in einem Spannurgsfeld von Intimitat und
Offentli chkeit.

4. In einer Wendungzum Ganzen ermdgli cht das Improvisieren besonde-

ren Vereinheitli chungserfahrungen.

Suchen, In-Fluss-Kommen

Das Improvisieren gleicht einem besonderen , Raum* mit eigenen Be-
dingungen. Es , hat mit Logik nichts zu tun, es gi€lt sich auf einer ande-
ren Ebene &." Dieses ,Andere” kommt zum Zuge, ,,wenn man sich
wirklich seinen Impulsen Uberlasd, sich ganz diesen momentanen Ein-
flissen und Einfédlen hingibt* [Elisabeth]. Die Spieler geraten in , har-
monische Schwingung® [Lars]. Das Spid ,, kommt in Gang, entziindet
sich” [Eli sabeth].

Kann man das Leben allgemein als eine Reise oder vidlecht auch as
Baustelle (,, work in progress') auffassen, so gilt diesin besonderer Wel-
se fur die Produktionen improvisierender Musiker, die sich nicht in ab-
gegrenzten, greifbaren ,W erken® dokumentieren lasen [Peter]. ,Es ist

etwas Unsicheres, nicht so griffig* [Tom].

Improvisationen sind momentane Geschehensformen, sie schlief3en sich
dlenfals fir den Moment, ihr Signum ist die ,unfertige Geschlossen-
heit* [Margal. Der Improvisator setzt bei jedem Auftritt ,ales aufs
Spiel”. [Stefan] Es i€t ,einfach los: Ich weil3 nach nicht, was kommen
wird, ich fange enfadch an“ [Marga).

Der Vorgang des Improvisierens beinhaltet oftmals eine Swch-Bewegung

auf etwas hin, in etwas hinein oder aus etwas heraus. Es ist die Suche
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nadh etwas, was man nach nicht kennt. Paradoxerweise weil3 man auch
schon, dss $e durch das Finden nicht zur Ruhe kommen wird, dess, es
weiter und weiter geht.* Ohne diese Suchbewegungen verliert sich das
Interesse an Spiel [Anng].

Wird de Unsicherheit nicht zu grof3, ermdglicht diese Unbestimmtheit
aber gerade die Offenheit, auf der die besondere Stérke des Improvisie-
rens beruht: aus allem etwas madchen undmit alem etwas anfangen zu
kénren. Die Improvisation ist die Kunst, die Offenheit, das ,, Nebenein-
ander des Anfangs zu zerdehnen undzu kutivieren, jenes Augenbli cks,

wo nach ,, ales moglich® erscheint. [Anna, Lars)

Der zugespitzte Moment

Neben der Offenheit gehdrt zum Improvisationsvorgang eine gewollte
Anfélli gket. Es entstent im Zusammenspiel ein ,filigranes Netzwerk"
[Stefan], dessen , Sultilit&” [Lene] erhalten werden soll. Durch de ge-
zielte Abkehr von bewéhrten, , selbstverstandlichen” Strukturen der mu-
sikalischen Verstandigung, im ,, Storen” des flief3enden, ,, gut laufenden®
Zusammenspiels und in der Extremisierung von Ausdruckdimensionen
wird eine Verstérkung des Erlebens angestrebt. So werden regelrecht
» Krisen* herbeigefiihrt, indem auf verschiedene Weise ,, Spannurgen auf
die Spitze getrieben werden [Anng)].

Die durch Zuspitzung der Spannurg und Intensitét entstehende ,, Krise*
bringt das Erleben gewissermalden auf den Punkt der Wendung— zum
Scheitern oder zu einer neuen Losung. Es entstent der Eindruck der
Zwangslaufigkeit. ,Man kann es nicht mehr wenden, man musses ge-
schehen lasen — und etwas Neues wird moglich.* [Anna] Das Wissn
und de Vergangenheit scheinen in desem Moment ausgeschaltet [An-
nal, eswird , ales aufs Spiel gesetzt“ [Stefan]. Es geht nur noch darum,
»dran® zu bleiben, mitzugehen. ,In Bewegung zu bleiben, dbs ist die
Kunst.” [Margal
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Ein zentrales Anliegen ist fur viele der befragten improvisierenden Mu-
siker das Uberschreiten des Bekannten und @s Vordringen in neue
Raume, zu neuen Erfahrungen oder Spielweisen. Zuweilen hat das Im-
provisieren auch regelredht den Charakter der Befreiung, z.B. aus been-

genden Lebens-Verhdtnissen. [Lars

Anspruch undZidl ist es, , bel jedem Konzert irgendwo hin zu gelangen,
wo man nach nicht war® um hinterher sagen zu konren: ,heute ist etwas
pasgert, was noch nie vorher passert ist.“ In desem Moment geschieht
eine , Offnung zu neuen Horizonten®, es ist, wie wenn ,eéin Knoten
platzt.” [Peter]

Sich finden - sich zeigen

Wer improvisiert, spielt seine agene Musik. Auch wenn deser Satz mit
einigen einschrankenden Fragezeichen versehen werden muss denn je-
der Mensch bezieht sich ndagedrungen in seinen Ausdrucksformen auch
auf das bestehende Repertoire seines kulturellen Umfelds, so ist doch de
schopferische Verbundenheit des Improvisators mit seiner Musik grofl
Die Improvisation \erweist in besonderem Mal3e aif den Spieler as

Autor.

Der Wunsch, eigene Wege zu gehen, motiviert oft den Anfang des Im-
provisierens £honin der Kindheit. ,,Da bin ich einfach gegangen, wenn
mir das zuviel wurde. Ich habe meine Fléte genommen, kin irgendwo
auf die Wiese gegangen und tab was ausprobiert.” [Almut] Zuweilen
manifestiert sich de Eigen-Art in einer hartnddig beibehaltenen ,fal-
schen“ Spielweise und in der Verweigerung anerkannter Werte wie
,Lieder konren“, , Noten lernen“ [Tom], oder in der Ablehnurg des U-
bens [Peter, Sonjal. Es entsteht im Spielen ein ,, eigener Bereich®, der mit
niemandem geteilt werden muss [Almut], ein ,sicherer Raum*“, eine
,Quelle standiger Begleitung®. Man ist beim Spielen oder Singen wie
,versunken® in de ,eigene Welt“ [Sonja].
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Eine Improvisation wird zuweilen wie an , direktes Abbild“ der eigenen
Person erlebt: ,das bin ich, daist gar nichts dazwischen*. [Sonja] Der
improvisierende Musiker erlebt sich als ,,empfindich* [Christian], , U-
bersensibel und , hellwad fir ales was passert” [Lene, Elisabeth].
Wenn man dffentlich spielt, ,, offenbart” man sich personlich. Man zeigt
etwas, ,,was ganz viel mit einem selbst zu tun hat“. Dabel fihlt man sich
manchmal ,,absolut schutzlos* [Christian].

Wird das Improvisieren nicht schlichtweg zur Privatsadche deklariert, die
niemanden etwas angeht [Sonja], sondern besteht vielmehr ein Mittel-
lungswunsch, ja sogar eine Abhangigkeit des improvisierenden Spielens
von der Anwesenheit eines Publikums [Peter, Lars, Christian], dannsind
Grenzen und Grenziibergange so zu gestalten, dassdie Vermittlung von
Intimitat und Ausdruck im Spiel moglich wird.

Wendung zum Ganzen

Fast ale Interviewpartner und -partnerinnen kamen irgendwann auf Er-
fahrungen zu sprechen, in denen sie den Eindruck hatten, nicht mehr
selbst das Geschehen zu lenken, sondern vielmehr Teil eines groleren
Ganzen zu sein undsich desen Bewegungen zu Ukerlassen, as waren
sie selbst ein Instrument. Diese Geschehensform wurde unterschiedlich
konndiert und etwa mit Vorgéngen in der Natur verglichen oder als eine
religiose oder spirituelle Erfahrung erlebt. In der Ablehnurg wurden ihr
quas damonische Zige zugeschrieben und es wurde versucht, sich ge-

gen de Vereinnahmung zur Wehr zu setzen [Leng].

Im Laufe des improvisierten Spiels kann es geschehen, dass, das Ganze*
ein , Eigenleben zu bekommen scheint, , es verselbsténdigt sich etwas,
das einen tragt”, es wird zu einer ,,runden Sache”, einem ,Werk”, dem
man sich Uberlassen kann [Eli sabeth]. Prozess Prodwzenten undProdukt
sind in ,,ganzen Szenen" zusammengefasd. Es verschieben sich Abgren-
zungen und Trennurgen (auf¥en — innen, des Eigene — das Andere) bzw.
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sie werden umgekehrt. Der Spieler wird zum Instrument, er hat das Ge-
fahl ,,ich werde gespielt” [Stefan]. Alles gehdrt zusammen. Der Korper
ist mit einbezogen [Stefan, Elisabeth, Annd). Es ist, als gielte sich de
Musik ,mehr im Korper ab, as aulfeen*, als wéaren de Mitspieler und
Instrumente ,, Teil von einem selbst”, als wirde die Musik im eigenen
Inneren ,,gekocht” [Stefan].

Die Musik wird as Subjekt der Szene elebt: Die Spieler tun lediglich,
»,was notwendig ist fur die Musik” [Lars]. Man l&sd ,, die Musik fuhren®
[Hilke] und erlebt sich nicht mehr als Urheber dieser sich ereignenden
Musik [Peter], in de auch das Publikum einbezogen ist. ,Das geht an

keinem vorbe . [Stefan].

Zuweilen wird ein sprunghafter Ebenenwedsel, ein , Qualitésgprung*
erlebt, bel dem auf einmal ein Gefuhl der Einheit mit den Mitmusikern
besteht. Dies wird mit , spirituellen Erfahrungen* [Almut] verglichen,
mit Erlebnisen bel einer ,gemeinsamen Meditation® [Lars]. Entschei-
dend ist dabel das Empfinden, vonsich absehen und, in Einklang“ mit
einem aul¥erhalb der Person liegenden Geschehen kommen zu kénren
[Peter, Christian]. Manchmal wird deses Geschehen ausdricklich mit
religiésen bzw. kasmisch-phil osophischen Begriffen zu fassen gesucht:
»mystische Einheit”, ein ,, kosmisches Gefuhl“ [Larg], die Erfahrung ei-
ner , geistigen Kraft, die dwas lenkt” [Christian]. Es werden Metaphern
des,, Stromens‘ und cer ,, Energie” gebraucht [Christian].

In einer Art Hellsichtigkeit kann man ,, vorausschauen, was als nacstes
pasgert” [Stefan]. Beim Blick in de Augen der Zuhdrer versteht man
plotzlich besser, was in ihnen vorgeht. Man hat ,ein Stiick Glick gese-

hen” [Larg].

114



I1l.2 Methoddogisches Beispiel — Marga

I11.2 Methodologisches Beispiel:
Marga — Unfertige Geschlossenheit

Es ist eine Geschlossenheit (...), was Abgeruncetes in sich.
In sich geschlossen. Eine nicht sehr fertige Form; hat was
Unfertiges. Eine unfertige Geschlossenheit. Gibt's das? Ist

eigentlich widersprichlich. (Marga)

Nad der ersten zusammenfassenden Darstellung wird nun e Blick auf
ein einzelnes Interview gelenkt. Wie entfaltet sich das Themain desem
Gespradh? Das Interview mit Marga dient zugleich als methoddogisches
Beispiel, d.h.es Il hiermit einmal ausfuhrlich gezeigt werden, in wel-
chen transformierenden Schritten der Gang der Auswertung vonstatten
ging. Dazu war auch de Dokumentation des kompletten Interview-
Textes wie die Schilderung der Rahmenbedingungen des Gesprads

erforderlich.

Begegnung

Die Musiktherapeutin und Musiklehrerin Marga, die in Wirklichkeit
anders hell3t, war mir aus friiheren Arbeitszusammenhéngen bekannt. Sie
hatte jahrelang als Musiktherapeutin in einer 8hnlichen Einrichtung ge-
arbeitet wie ich. Wir hatten Arbeits- und Supervisionsgruppen zusam-
men besucht und waren urs auf Fachtagungen begegnet. Auch privat
hatten wir ofters miteinander zu tun gehabt, hatte zusammen geges<en,
gefeiert, geredet und musiziert. Wir haben auch gemeinsame Freunde
und Bekannte. Marga hat einen Sohn (‘R."), der zum Zeitpunk des Ge-
spradhs gerade das Abitur gemadt hatte undin eine andere Stadt umge-
zogen war. Auch sonst waren mir ihre Lebensverhdtnisse a@nigermalien

bekannt, was sch im Gespradh immer wieder andeutet.
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Uberhaupt spiegelt sich neben der Gespradhspartnerin an mehreren Stel-
len auch die Person des Interviewers im Text, nicht nur in der Art des
Fragens, sondern auch in der Art wie Marga auf ihn eingeht, sich auf ihn
beziehend, sich mit ihm vergleichend, auf gemeinsame Erlebniss ver-
weisend etc. Wie esbel einer langjahrigen Bekanntschaft zu erwarten ist,
entfaltete sich das Gesprach var einem differenzierten Verweisungs-
horizont gemeinsam erlebter Situationen und getellter Erfahrung. Schon
alein de angesprochene berufliche Ebene ,,von Musiktherapeut zu Mu-
siktherapeut* (Z15) war vielschichtig, was hier nicht genauer darzustel-
len ist. Sie enthielt gemeinsame Anschauungen und Erfahrungen (was
zum Beispiel Probleme der Positionierung von Musiktherapeuten in Kli-
niken angeht), solidarische Gefuihle, aber auch urterschiedliche Erfah-
rungen, Einstellungen und Methoden (z. B. ab Z384), vielleicht auch
Konkurenzgefuhle, Befremden. All dies war den Gesprachspartnern nur
zum Tell bekannt und kewusd.

Diese Gegenseitigkeit ist Merkmal einer |ebendigen Beziehungsstuati-
on, deimmer Grundage dieser Gesprache war. Der Interviewer ist nicht
distanzierter Beobadhter, kein ,Neutrum’, sondern engagierter Teil neh-
mer des Gespradis. Gleichwohl ist die Situation richt symmetrisch,
denn der Interviewer verfolgt ein Vorhaben undleitet das Gesprad ge-
mal3 seinem Erkenntnisinteresse. Hier begegnen wir einer Schwierigkeit
dieser Form von Forschung: ein angemessenes Verhdtnis von Nahe und
Distanz zum Gespradhspartner und zum Forschungsgegenstand herzu-
stellen. Zu grofe Nadhe und Vertrautheit verstellt den Blick fur neue Er-
kenntnisse. So versuchte ich mich darauf einzustellen, Marga in Bezug

auf mein Thema auch so zu befragen, alsobich ihr neu begegnen wirde.

Als ich Marga telefonisch fragte, ob ich ein Gesprach mit ihr fuhren
dirfte, stimmte sie sofort zu. Es ergab sich, dassich mit meiner Familie

in der Nahe ihres Wohnats im Haus eines Freundes meinen Sommerur-

’ Diese Anmerkungen bezehen sich auf die Zellennummern im nadfolgenden
Transkription des Interviews.
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laub verbrachte. Dort trafen wir uns an einem schénen Nadhmittag im
August. Der erste Teil des Gesprads fand in dem weltl aufigen Garten
statt, an einem Tisch urter Baumen, bel Teeund kalten Getranken. Spa
ter setzten wir uns dann ins Haus. Diese entspannte Situationist in dem

Gesprach nach zu spiren.

Das Gesprach dauerte insgesamt fast drei Stunden. Marga ebat sich zu
Anfang von mir Papier und Stift, damit sie sich auch etwas notieren
konnte. Da wir uns lénger nicht gesehen hatten, begann das Gesprach
mit anderen Themen und ging dann fliel3end in das verabredete Inter-
view Uber. Ich flllte das Datenblatt aus, begann mir Notizen zu machen

undstellte das Aufnahmegerét ein.

Interview

...ich empfinde wenig Einklang mit der [ Musik-] Literatur.”

Friher war Einklang da, jetzt ist der Einklang verschwunden?

Das ist die Frage, ob der Einklang jemals da war. Jedenfalls hake ich mich
friher unheimlich bemiht, in Einklang zu komnen. Das war mir immer mehr
oder weniger gelungen. ‘Gelungen’, beim Vorspiel ein Sick zu meistern, ‘es
klappt’ bei der Hausmusik, beim QOrchester hat man es ‘geschafft’. Jetzt be-
rahrt es mich fast gar nicht mehr. Esist gare shwierig. —Ich hatein den letz-
ten Jahren wieder Fl6tenurterricht genommen, fir mich, und hale samtliche
Siicke nochmals gespielt und gelernt, wie neu; Mozart-Konzerte usw. Irgend-
wannkonrte ich es nicht mehr ertragen. Wie wennich das nur fur die Lehrerin
gemacht hake. Shade. Das ist im Moment eine Licke bei mir, die ich nicht
verstehe; die ist einfach da. Das ‘Vertraut-Sein’ mit einer bestimmten Musik
hat sich verancert.

[Ich gebe noch einige Erlauterungen zum Interview-Rahmen.]

! Anmerkungen zur Typographie: Zur besseren Lesbarkeit sind de Beitrdge des Inter-
viewers unterstrichen, die der Gesprachspartnerin kursiv gesetzt worden.

117



15
16

17

18
19
20
21
22
23
24
25

26
27
28
29
30
31
32
33
34

35
36
37
38

39
40

41
42
43
44
45

I1l.2 Methoddogisches Beispiel — Marga

Ich finde es gare lustig, von Musiktherapeut zu Musiktherapeut zu sprechen.

Das pasdert viell eicht zuwenig.

Wie bist du zum Improvisieren gekommen?

Ist das auch de Frage, obich in der Kindheit improvisiert habe? Mir fallt eine
musikali sche Szene @n: ich sitze am Klavier und spiele vor mich hin — ohre
dassich Unterricht gehalt habe. Einfach weil das Klavier dawar. Ich gauke,
ich wollte mich ertonend erleben, aler ich hale auch meine Schwestern nach-
gemacht, well die schon etwas gelernt hatten, undich wollte es © machen wie
sie. Es war eine Mischung zwischen dem Vor-sich-hin-Spelen, wie e kleine
Kinder tun, un sich zu hden, und agh dem Versuch, etwas erwachsener zu

sein, dsich war.

Ich war die dritte in der Geschwisterr eihe, nach mir kamen nach zwei. Ich war
wohl drei oder vier Jahre alt, alsich angfangen hale. Klavierunterricht habe
ich mit sieben Jahren bekommen. Immer wieder habe ich awch eigene Stiicke
‘komponiert’. Das war wichtig fur mich, das Gefuihl zu haken, ich mache ewas
nach, was kompornieren heif3t. Das konrte ich erst mal gar nicht aufschreiben,
aber ich habe ziemlich leidenschaftlich vor mich hin gespielt am Klavier. Es
waren kene richtigen Sticke aber fur mich war das wie komponeren, woraus
vielleicht einmal so etwas wie richtige Musik werden konrte. Die Vorstellung

war: wennich das shreiben konrte, wéare es etwas.

Das Aufschreiben hale ich spéter wenig versucht. Aber zwel oder drei Slicke
habe ich dach mal aufgeschrieben, de dadurch von Improvisationen zu Kom-
pasitionen wurden. Ein Duett fir Fléten hate ich zum Beispiel mit 12 Jahren
geschrieben, das hiefd ‘ Fluett'.

Glaubst du, dbss diese frilhen Stiicke éher ‘nachgemadcite’ Musik war, oder
hast du daschon dbs Gefiihl von Eigenstandigkeit?

Ich denke dassich schonin Kontakt mit ‘ Leidenschaftlichkeat’ kam, was fur
ein Kind sicher etwas anderesist als géter. Es hatte éwas fast Dramatisches.
Ich merkte, dassich in deser Musik auch eine Roll e spielte undsie mit Gefuh-
len und Senen in Verbindung achte. In desem Alter hatte ich auwch angefan-

gen Ballett zu machen, undich gaube, dass mein musikalischer Geschmack
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auch sehr mit Ballett und deser Welt zu tun hate: es war oft hochdramatisch.
Eswar das Grundschul alter.

Es mussetwas Eigensténd ges gewesen sein, weil i ch nicht in Erinnerung hate,
dassich etwas behalten halke von dem, was meine Schwestern gespielt haben.
Esist schwer zu sagen, obes nur eigenstandg war. Man kriegt vielleicht eine
gewisse Entschlossenheit mit, wenn jemand was Wichtiges gielt am Klavier.
Ich kannmir vorstellen, dassich das auch nachmachen wollte und dasmeine

Siickedannin Verbindungmit diesen Verhaltensweisen, standen.

Ballett ist ja auch dramatisierte, gespannte und | e denschaftli che Bewegung.

Ja. Mir scheint, dassich so etwas wie Musik pur, aso nu die Téne und de
Bewegung cr Musik, nicht erleben konrte. Ich denke nicht, dassich das ord-

nen konrte; das hat mich nicht so interessert, wie die Dramatik und de Gestik.

Wo stand dbs Klavier in eurem Haus?

Im Wohrzimmer.

Vorne zur Stral¥e mit Erkerfenster. Da wurde Gesell schaft und Besuch empfan-
gen, wir durften da eigentlich nicht spielen, nu Klavier. Aber das Zimmer
wurde nach und na&h dach von den Kindern erobert. In dem Raum habe ich
auch Ballett-Auffihrungen mit meinen Freundinnen gemacht, und meine
Schwestern halen fir mich gespielt.

Diese Auffiihrungen waren wirklich improvisiert. Mit Springen duch de Tir.
Dieses Erkerfenster hatte rote Gardinen, das Licht kam so duch, es war so
mysterids undrot, was Pranatales wahrscheinlich [lacht], ein geheimnisvoller
roter Raum, das war unsere Bilhre. All es wurde ausgeraumt, es war ein Holz-
fuBboan. Das habe ich awch ds Improvisation in Erinnerung, stundenlang
haben wir ‘gelibt’ und dann afgeflihrt. Bei der Auffihrung waren die auch
noch etwas frei. — Im Flur hatten wir einen grofRen Spegel. Vor diesem Spegel
hatte ich stundenlang ¢eiibt, war aber zugleich flr mich wie auf einer Bihre.
Manchmal hat eine Schwester Musik gemacht im Hntergrund, fur mich oder

fur sich.
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Es klingt, als ob es bel euch UHich war, viel zu improvisieren, vor sich hin zu

spielen, ncht nur Stiicke zu spielen.

Es war viel Raum dafir da. Besonders von meiner Mutter aus. Die war auch
froh, wenn wir so was machten. Die hat auch improvisiert, de lkonnte Ge-
schichten erzahlen, garz frei. Das war gare toll fir uns, das war das am sehn-
lichsten Erwtinschte, dass $e ane Geschichte azéhlte. Seliel? sich einfach so
drauf ein und ha los erzahlt. Ich habe das dann awh versucht zu Gbernehmen

undmeinen kleineren Geschwistern auwch Geschichten erzahit.

Ubrigens in meiner Arbeit spater, wenn ich einmal volli g erschopfit war, wenn
mir nichts mehr einfiel, wennich mich danneinfach so aus Sgrechen eingelas-
sen hate, dannkam immer irgend etwas. Das war eine ahnliche Erfahrung.ich
weild richt, ob du da kennst: ich weil3 richt, was jetzt ist, ich sage @nfach
irgend etwas. Soga mitten im Saz weil3 man richt, wo deser Sdz jetzt weiter-
geht. Ich vertraue darauf, dassder Saz irgendwo landen wird. Es ist selten,
aber das gibt es. Das war der Reiz mit diesen Geschichten-Improvisationen:
anzufangen undso nah dan zu sein, dassich nicht wusge, was ich tkerhaug
vorhabe mit dieser Geschichte, einfach mitzugehen mit irgendwelchen Figur-

chen.

Was ist das Reizvoll e daran?

Es hat was Entlastendes. Es ist sehr unmittelbar undfast real. Manist auf der
Realebene so nahmit der Fantasieébene zusamnen, dasses kaum eine Grenze

gibt. Daist kein Vorbau undkeine Uberlegung ndwendig, um dazu sein.

Woas hat das fir Vorteil e. Eskdnnte ja auch passeren, dassman seinen Kindern

irgend etwas erzahlt, was man ihnen li eber nicht erzahlt hatte.

Das ist reizvoll daran, da gerade nicht zu machen. Es war spanrend, dass
man das gerade um die Ecke kiegt, ohre dassein Misggeschick pasdert. Es

war wie éne Ubung.

Eine Kunstfertigkeit, eine Virtuaositét scheint notwendig zu sein dafir.

Ich fuhlite mich sehr herausgefordert. Ich halke mich nicht zuriickgel ehnt, meine

Aktivitat zurlickgezogen. Esist wie @n Auto steuern: um den Baum herum.
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I1l.2 Methoddogisches Beispiel — Marga

Das macht man ja auch nicht mit viel Uberlegung, wenn man es mal kann.

Um den Baum herum... dakommen dann $eine... in Bewegungzu beiben, das
ist die Kunstfertigkeit.

Was ist mit den Steinen?

Da misste man dannschnell was (iberlegen, was die Figlrchen jetzt machen,
wenn de damit konfrontiert sind. Und deichzeitig: was konrten de Seine
hergeben fir neue Aspelte in deser Geschichte. Mit dem was einem begegnet
ist also so umzugehen, dassman weiterkomnmnt, dassman Anregungen belomnt,

vielleicht passert etwas...

Mir fallen jetzt diese Wiirfelspiele @n: es gibt einen Weg zum Ziel, aber es gibt
viele Hinderniss und Geschehnisse, die dich zurtickwerfen konren. Wir hatten
auch dle mdglichen Fahrzeuge als Kinder, die wir geschoben haken undlen-
ken musden. Diese Spele haben de Anforderung, in Bewegung zu bieiben.
Man musge aus der Gegebenheit, wo man gerade ist, etwas hden, un da wei-
terzukommen. Und irgendwann ist die Geschichte zu Ende. Irgendwann kann

man atfhoren.

Gibt es ein Beispidl fiir eine Situation, wo duin der Therapie éne solche ‘Ver-
bal-lmprovisation’ gemadt hast?

Mir fallt eine Szene aén, wo ich vlli g miide und erschopft war. Ich hate soviel
im Kopf, Angelegenheiten, de gar nichts mit der Gruppe zu tun hdten. Mehr
mit dem Team, Uberlegungen und adumrum — und dannmusge ich awch nach
eine Gruppe machen. Ich hate das Geflinl, ich begebe mich hinein undweid
wirklich nicht, was ich will . Als ob ich das benutzt hatte um nir Zeit zu geben.
Sdange ich nicht wei3, was ich will, und de auch nichts zigen, sageich ir-
gendwas underwarte, dassdie darauf reagieren; was die auch gemacht haben.

Eswar wie eéne Pause.

Es ging um die jetzige Gruppe in der Klinik, in der ersten Stzung,wo ich zum
erstenmal als Vertretung mit dieser Gruppe zusammenkam. Ich hate zuerst ein
Angebot gemacht, dassjeder zu erzahlen versucht, was sein wichtiges Anliegen
ist, was die meinen, was ich wisen sollte. Diese Runde war irgendwann zu

Ende undich kriegte immer wieder das Gefuhl: es sucht keiner hier, auf&r mir.
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Ich wollte nicht die @nzige sein, ich wollte, dassdie auch suchten. Aber die

warteten nu undsagten nichts.

Ich hake vesucht, nicht digjenige zu sein, de weil3, wo es lang ¢eht, sondern
die Simmung, die fir mich vorhanden war — ziemlich urklar, ein bisschen 6de
undwabhrscheinli ch etwas traurig — mitzumachen. Ich denke, dassich awch ein
bisschen vor mich hingeplatschert habe, mit dem Risiko, fur die éwas unsicher
zu wirken, weil ich nicht jetzt genau weil3, was £in muss Ich hake so rumge-
guckt, viel Schweigen zugelassen, ich hale mich nicht unter Druck setzen las-

sen wollen von cenen.

Und irgendwann kam von jemand, deses Schweigen ware unertréaglich. Ich
hatte es gar nicht als © ein bedrohliches Schweigen erlebt, sondern ein Su-
chen. Es ist eine Swchbewegungvon mir, die benutze ich, wenn ich es unklar
finde undwennich nicht weil3, wasist. Undich will gucken, dassdie mich awch
treffen beim Suwchen. An dem Tag hate ich meine Instrumente nicht da; es war
die aste Stzung undich wollte mit denen besprechen, obich mit den Instru-
menten kommen konrte, was die davon hdten. Aber meine Co-Therapeutin ha
nachher diese Stzungfurchtbar gefunden. Se hat mich sehr kritisiert. Fir sie

war daswiewenn richts pasgert ware, dassich de Leute fast gequdt hétte.

Du hist aber anderer Ansicht...

Das Problem war, dassich mich vidlleicht ein Siick zu partnerschaftlich ver-
halten hate. Aber die waren das nicht gewohrt. () Ich hake mich deich au
etwas eingelassen wasich aus der Musik, der Improvisation kenne, eingelassen
namlich au das, was jetzt zwischen denen fir ein Gefiihl, eine Atmosphéreist;
ich wartete auf Impulse, die mir etwas &igen kdnrten. Das hat kaum einer
mitgekriegt, weil die éne andere Behandung gewohrt waren. Die hatten eher
das Gefuihl: die macht gar nichts mit uns. Daraus ist eine Menge Aggresson
entstanden. In der Abwehr wurde Kar, womit ich dannspéter weiter arbeiten
konrte. Aber an dem Tag hale ich mich so gegeben. Meine Co sagte, sie hétte

anmeiner Selle mehr von sich gesagt, wer sieist, was e \orhat.

Ich hale esnicht als qudend gemeint. Warum soll ich denen so viel mehr ent-
gegen kommen as die mir. Ich trage das shon, ater ich will nicht die Bezie-

hung machen. Dann hale ich mich schon ad das Unsichere @ngelassen, nu
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haben de noch nicht geglaukt, dassich es shaffe, es meistere, obich wirklich

um den Baum komne.

Esist so was ahrliches wie bei den Beispielen mit dem Erzéhlen oder dem Bal-
lett: etwas aufflihren, was noch nicht gare ausgereift ist. Wo man sich drauf
einlasg, dassman in dem Moment noch etwas finden wird. Die Nachbarn und
die Famili enmitglieder waren immner sehr bestéatigend: sie fanden das toll, was
wir gemacht haben, sie haben gelatscht und gelacht.

Eine fordernde Umgebung; wahrend in der Gruppe das nur mit_grof¥er Stand-

festigkeit zu ertragen war. — Es ist interessant wie sich in der Gruppe die Vor-

gangerin spiegelt.

Und wie! Ich kam mir erst vor wie das nicht angenommnene Kind. Die wollen
mich nicht. Dasist auch bei einer der Frauen zum Hauptthema geworden: dass

ich sie nicht will .

Wenn duin deiner Kindheit eher auf Unverstandnis gestol}en warest, héttest du

es dann viell eicht gelasen?

Auf jeden Fall wére én Riickzug erfolgt, vielleicht hétte ich insgeheimin einer
Eckeweiter improvisiert. Ein Teil dieser Art von Improvisationen war das Du,
das Gegenulber; es erdffnete éne Welt, die in Kontakt komnen sollte. Ich hate
weniger vor mich hin gespielt mit Puppen etc., ich war mehr drauffen undinte-

ressert an Geraten mit Radern, Baume Kettern usw. ()

Es hatte schon einen Offentli chkeitsaspekt. Es war eher selten, dassich ohre
dassich gehdrt wurde oder gehort werden wollte so vor mich hin gespielt habe.
Aber das kenne ich awch: das hatte eher Verbindungmit Einsamket und Ge-
fiuhle von Ganz-Allein-Sein, tonend dlein sein. Aber das hatte auch einen
Touch von Drama, wo ich wusge: dieses Gefuihl gehdrt auch in de Welt, esist
nicht nur etwas, wo keiner mich err eichen konrte. Ich fihlte mich nicht so gare
verloren dabei. Ich kannmir gar nicht vorstellen, dassein Kind, da sch wirk-

lich verloren undverlassen fihit noch so spielen kbnnte.

Spielst du jetzt manchmal alein?
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Nein, ich finde es shr schwierig, ich denke fast, dasses nicht geht — ohre Be-
zug, odr ohre dasses um etwas geht. Was mir mal gehdfen ha, das a1 kon-
nen, waren de Bilder einer Malerin. Da konrte ich in bezug au diese Bilder

undwas die fir R&ume ankieten spielen —eswar eine Art Meditationsmusik.

An Musiktheorie habe ich nie Spald ghalt. Somern anBewegungen, Verlau-
fen, Ablaufen, wo eine Spannungst, ein bestimnter Weg. Wo awch de Frage
an kestimnten Sellen imner wieder auftaucht, ist hier drin eine Anregungzum
Weitermachen, fallt mir jetzt was ein, was eine neue Entwicklung sein kdnrte
oder ist das jetzt bald zu Ende. Diese Fragen kommen schon wahrenddessen.
Tonditat interessert mich nicht. Fir die Harmonien interesgere ich mich
nicht —interessant. Ich bin dach keine Musikerin, ich bin eine Improvisateurin.
Ich bin keine richtige Musikerin. Esist als hétte ich nicht wirklich Tell an de-
ser Welt der klasgschen Musik. Eigentlich gehdre ich nicht dazu. Es ist nicht
meins undich meistere es nicht wirklich, weil ich nicht beim Komponeren ein
bisschen dabei bin.

Bel irgend etwas bist du ja hautnah dabai...

Das Beispiel wasich gegeben hale fur das exreme Improvisieren in der Grup-
pe, wo ich ds Beispiel gesagt habe: Ich fangeinen Sdz an undweil3 richt, wie
er zu Ende geht — das ist ein Teil der garzen Methode, nur —esist wirklich ein
extremes Beispiel. Eigentlich improvisiere ich de garee Zeit. Das war das
extremste Beispiel von dem Normalen. Es ist meistens nicht so krass dassich
zu dieser Grenze gehe. Im Normalfall bin ich awch dabei, das offenzuhdten,
dasswir jetzt alle nicht genau wissen, wie es weitergeht, da gehe ich mit in
dieser Suiche. Manchmal fallt mir sehr viel ein, was ich sagen mdchte. Gefor m-
ter oder strukturierter geht es oft schonzu. Daswar ein Beispiel fir eine Stua-

tion, wo ich keine Struktur mehr greifen kann.

Kann es sin, dassdu dbs auch duch dein musikali sches Improvisationstrai-

ning besonders gut beherrschst?

Wobei dieses Training dfensichtlich sehr in Verbindungmit anderen Medien,
mit Tanz und mit Sgelen mit Geschichtenerzahlen steht. Ich frag mich jetzt, ob
eswirklich aus der Musik komnt. Esist fast, als ob das All erelementarste das

Erzahlen meiner Mutter war; und dasich das shon eher wiedergefunden
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habein der Musik, in dem Verlauf der Musik. Das Tanzen ha schonmit Musik
Zu tun, man tanzte zur Musik. Vor dem Spegel tanzte ich awch ohre Musik,
aber ich konrte mir trotzdem eine innere Rhythmik, Spannungorstell en, wenn
kene Musik dawar. Das hatte doch eine Analogiein der Musik.

Ich wollte noch auf R..’s Art zu musizieren eingehen. Esfasaniert mich, wie &
mit der Gitarre stundenlangvor sich hin improvisieren kann. %it einigen Jah-
ren, seit er 12 oder 13 ist. Vielleicht bezieht er sich dach au eine Tondlit at
oder eine Musik-"Welt’, die ich nicht habe. Diese Welt hat viel mit Pop- und
Rockmusik und kestimnten Kinstlern, Musikern, Sangrn zu tun, mit denenich
wirklich nichts a1 tun hake. Ich kann unmdglich mit R. spielen. Das findet er
sofort langweilig. Ab undzu ha er es garz gut gefunden, wenn ich mit der
FI6te so was Schnell es gemacht habe. Ich hale mit seiner Welt der Musik garez

wenig zu tun.

Meinst du, dassdeine | mprovisations-Welt auch so eine Wt ist?

Esist fur mich viel schwieriger, fur meine Musikwelt eine Form oder eine Be-
nennungzu finden. Wie du das sagtest: du kst imnmer haunah dan— dasfinde
ich irgendwie schrecHich; das beschreibt es gare gut; wie wennich awch haus-
nah dan kin zu sagen, wer ich bin! Oder die Frage, welchen Beruf hast du
denn, od was bist du denn nach auf®n hin. Esist auch eine Welt, die gesell-
schaftlich nicht soin der Offentli chkeit stattfindet, sondern nu in Beziehungen.

In Beziehumen ist doch diese ‘ 6ff entliche’ Rockmusik auch.

Es kannsein, dessdas ein Ausdruck von deren Bezichungenist. R ha ein The-
aterstiick fir seine Leute geschrieben. Ich halis nicht verstanden, ich weil3
nicht wie die miteinancer reden. Ein Siick fur Jugendiche zwischen 18 und 21.
Ganz ezfisch fir seine Leute. Es Klingt fast irre. Soeine égene Sgrache und
Symbalik. Wenn er ein Wort wie Symbiose benutzt, ist das was ganz anderes,

alswennwir das Wort benutzen. Eine Sulkultur.

Wirde deine Mutter das, was sch bei dir musikalisch entwickelt hat, verste-

hen?
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(Se bemerkt, dass $e inzwischen eine rundiche Form auf ihr Blatt gezeichnet
hat, wortUber sie lachen muss) Es kam an der Selle, wo dufragtest, obich

auch eine @gene Welt habe, da habich so was gemalt.

Was fallt dir daran auf?

Schon da Nicht-Sgrachliche dabei. Wie wennich aufgehdrt hétte, daein Wort
hinzuschreiben und nw noch so mache. Und deses Geschlossene dabei. Esist
eine Geschlossenheit, wenn man sich eine Welt vorstellt, was Abgerundetes in
sich. In sich geschlossen. Eine nicht sehr fertige Form; hat was Unfertiges.

Eine unfertige Geschlossenheit. Gibt’s das? st eigentli ch widersprichlich.

Meine Mutter ist nie von sich auws in de Welt der Musik gegangen, ha garz
wenig Interese an Musik gezeigt. Die Zeit wo ich Fl6te und Klavier gelernt
habe, war eher eine Zeit, wo ich nichts mehr mit ihr zu tun hate, ich war schon
weg. Ich vebinde meine Mutter nicht mit meiner jetzZigen Musik-

Improvisationswelt, sie hat damit nichts a1 tun.— Oder?

Aber es hat auch was Feenhates. Ihre Welt der Feen, der Zauberei, der
Durchsichtigket. Se hatte was von Welten, de ineinander so durchsichtig
durchgehen — wie wenn man im Traum durch de Wand gehen kann, weil man
weil3, dsssmanim Traumist. Das hat sie schon gehaht, undvermittelt, dasses
das gibt undwir ruhig daran dauben kdnren. Dassdie reale Welt wirklich nur
ein Teil ist. Und dassman eigentlich sehr viel von der Phartasie und Traumen
und Shnsucht und Anderswo-Sein-Wollen hat.

Eine Vielschichtigkeit hat sie bestétiat.

Ich daube, dass $e davoninnerlich awch gelebt hat.

Die Vielschichtigkeit von Geschichten, Tanzen, Bewegen undMusikmacden —

das Ubersetzen und Ubertragen-K &nnen von einem aufs andere...

Se hat im Alter eine Form von Blumengesteckan entwickdt. Se hatte @nen

kleinen Club déir. Da hate die Vielschichtigkeat eher abgenomrmen.

Ich war auf deine Mutter gekommen, weil ich mich fragte, ob deses Nicht-

Verstehen was Normales zwischen den Generationen ist, wo es eher verwun-
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derlich wére wenn es anders ware. Obwohl was Ubernommen wird, zeigt es

sich in einer anderen Spradhe, einer anderen Welt.

Es kriegt eine andere Form. Ich denke auch, dassR. auch von mir was Uber-
nommen ha, was Grof¥iigiges —wo er alles fir mdglich hdt. Er hat ein sehr
starkes Gefiihl, dassdas, was er realisieren will, eigentlich gehen miisge, we-
niger einen Realitatssnn fir Eingrenzungen: Grenzen miisgen aufgehen, sind
nicht so einengend. Das ist auch in dem Theaterstiick spirbar. Da geht es auch
um einen Phil osophen, der um die Welt kreist. Hoffentlich binich das nicht. Es
hat was garz Fremdes. Aber ich bin sehr daraninteresdert, das besser zu ver-
stehen. Dazu gbt es a1 bestimnten Sellen Musik — ich denke, kein ancderer

Mensch auf®r dieser Altersgruppe wird das verstehen konren.

Dasser solche Auff ihrungen madht, ist doch sehr parallel zu deiner Kindheit,

wo duAuff iihrungen fir deine Freundnnen gestaltet hast.

Eben, er versucht das nicht wirklich esirgendwo au die Blihre bringen, es ist
wirklich fur seine Freunde. Das reicht ihm. Ja, das ist auch so dhrdich wie
dieses ‘haunah dan': eskriegt keine dauerhaftere gesell schaftliche Formund
Anerkennung. Sowie in der Musiktherapie die Bedeutung undWichtigkeit ei-
ner Stzung nach einer Woche fiir die Leute nicht mehr nachvoll Ziehbar ist. Du
komnst aus der Gruppe und cenkst, das war so toll, daist so viel passert, wir
waren so intensiv und dcht im Kontakt, daentstand so viel Lebendigket. Und
dann kel der néchsten Stzungist die Frage: was war das denn eigentlich des
letzte Mal?

Vorhin sagtest du mal nebenbei, du lefirchtest, dass du mich enttduschst.
Kannst du mehr dazu sagen?

Ja, dskonrte garz viel an Ahnungin urserem Gespréach angesprochen werden

—undist esdenn nicht mehr als das? Es weht etwas an...

Als ob viele Ahnumen, viel Versprechendes in urserem Gesprad in Bewe-

qung gekommen wére und duZweifel hast...

...0b d& mich frustrieren wiirde. Es hat mit dem Wort ‘haunah’, was du gesagt
hast, zu tun; es ist etwas, was mich berihrt, ohre dassich weil3, obes ange-
nehm ist oder nicht. Die Bedingungen des Alltags snd ands, als die énes
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solchen Gesprachs. Ich kenne es, dass aus dieser intensiven Improvisation

zuwenig wird.

Du hast vielleicht andere Erfahrungen damit, weil du vielleicht mehr daraus
machst. Es ist wie wenn ich weniger daran dauke, dass man wirklich etwas
daraus machen kann. Vidleicht spire ich, dassdu mehr daran daubst, dass
man was daraus machen kann. Das ist deine Hoffnungjetzt. Es wird bei mir
anderswo hleiben. Vielleicht mdchteich esdir nicht so artun, dassnichts dar-

auswird — viell eicht mir selber nicht.

Ist das fir Improvisationen charakteristisch? Bringt die musikali sche Improvi-

sation auch viel Ahnumen, vid Verspredhendes in Bewegung, wo der Zweifel

nahe ist, dassnichts daraus wird?

Was ist das fur ein Zweifel? Ein Bild: wir flhren jetzt ein intensives Gesprach
undkriegen Ahnungen — gare interessant fir mich dese Erinnerungen aus der
Kindheit, die Zeit hat auch viel Lust. Ich verschwinde bald wieder in andere
Bereiche. Im Cktober fahre ich nach Irland — es ist flr mich, ds ob ich fast
Ubermorgen nach Irlandfahre, und dasitzt du dannmit diesen Kasstten und
versuchst etwas daraus a1 entnehmen, etwas Konkretes. Ich will nicht sagen, es
ist mir nicht wichtig, weil esim Moment wichtig undintensiv ist, aber ich kann
nichts daftir, dassich tGbkermorgen nach Irlandfahre und dannwerde ich damit
nichts weitermachen. Dort erwartet mich was anderes und dasuche ich awch
was anceres. Und du hst nicht dabei.

Hat es was mit Verbindlichkeit zu tun? Es wird nichts draus, es folgt nichts

daraus?

Vor allem bin ich weg.

Ja, und dufiihlst dich auch nicht gebunden an das, was du gesagt hast. Ich sitze

dann hinterher und briite dartiber nach, was das all es bedeutet. ..

Und ich bin schonlangst bel der nachsten Improvisation. Und ich freue mich
schon daauf. Aber ich kann dr auch nicht sagen, was es mir bringen wird. Ich
weild nu, dassich dahin gehen will . Ich hale @ne Ahnung, daist was und es

muss in.
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Madst du da Musik?

Irische Musik. Da ist etwas, was mich arspricht. Die Szenerie, die Landschaft
werde ich sehr genielzen. Vielleicht mehr: ich kann mich nach nicht so damit
auseinandersetzen. Es ist mir noch weiter weg, das o fest zu hdten, olwohl
ich das shr fasznierend finde. Fir wen sollteich das auch machen? Viell eicht
fehlt esin meinem Leben schon, dases jemanden interesdert, sich damit aus-

einander zu setzen. Es kommnt mir ungeheuer anstrengend vor.

Ich kenne es, wenn ich was shreiben muss ein qudender Prozess wenn es
dannfertigist, bin ich sehr unzufrieden, statt dassich denke, jetzt habe ich was
Festes gesagt, eine Form gefunden. Kurz bevor ich das hinkriege ist es toll,
dassich jetzt bald fertig bin, esist wunderbar, das jetzt getippt zu kriegen und
zu haken. Aber sobdd es darum geht, das noch mal zu lesen oder vorzutra-
gen... Es verliert an Brisanz. Und dahabich Angst, mit Improvisation so was

machen zu missen.

Und da hast du empathisch Mitleid mit mir, dassich mich mit diesem Kunst-

stiick beschéaftigen muss diesen likeraus lebendigen Gegenstand festzulegen,

ohre dasser stirbt.

Ja, es hat schon mit Mitleid zu tun. Komisch. — Wenn du daaus ein Theater-
stiick machen wirdest ware ich zufrieden, wére ich begeistert. Das ist auch
manchmal ein Wunsch von mir, an etwas a1 arbeiten, und dann afzuflihren
und dannist esweg und dann haman wieder Punkt Null und sucht das nachs-
te. Das wiirde ich as einen befriedigenden Arbeitsweg empfinden. Wenn man
so was als ein Theaterstiick ausarbeiten wirde, was wirklich cffentlich lebt,
wenn man da 9 — auf einer anderen Ebene — auffiinrt, wirde man unkeimlich
in Kontakt kommen, das Ding wiirde wirklich so Iebendig sein, es ware wun-
derbar. Und dannware esfir den Zeitpurkt vorbei. Es ware wie éne Kompasi-
tion oder ein Buch, es geht wieder in den Shrank —und dannwird es viell eicht
wieder einmal aufgefiihrt.

Darin stedkt javiell eicht nicht nur die Frage, wie hdlt man das Werk am L eben,

sondern auch, wie kann es gerben.
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Das Stiick von R. ist eine Art Abschiedsgiick von den Freundenin A. Esist die
Frage, obes Uberhaup aufgefiihrt wird. Irgendwannwird es vorbei sein, dess
er es auffihren kann.Dannwird er in B. sein und danrist es a1 spét, dann ha
es keine Bedeutung mehr. — Mein Mitleid mit dir hat mit dem Serben des Din-
ges a1 tun. Du musg das téten, damit es dir bleibt. Du musd es auf jeden Fall
in eine Form bringen. Diese Form hat was mit Akademischem, mit anderen
Institutionen und §stemen zu tun. Ich weiR richt, ob diese 6ffentli che Uberset-
zung @lingt. In eine andere Welt Gibergehen.

Ist das auch eine Befiirchtung? Wes passert mit dem, was du sagst?

Scherlich ha es mit meinem Serben zu tun, mit demwas ich jetzt lebe, obich
eine Form finde, wo ich dannsterben kann.— Ich hake es auf dich bezogen,
weil du eine Vorstellung hat, wie das jetzt weitergeht mit der Formfindung.
Ich bin nicht soweit. Du hast eine Vorstellung von einer Form, auch einer ge-

sell schaftlichen Form, Doktorarbeit, in de du dese Inhdte bringen will st.

Und ich habe @ne Forschumgs-Strategie. Ich habe mich orientiert, wie man

Uber so etwas wie Improvisation forschen kann...

Dannist es nicht mehr Improvisation. Die Forschungist was anderes.

Es mussdoch was ganz V erwandtes sin, sonst fange ich es nicht ein. Ich muss

es einfangen, aber ich darf es dabel nicht kaputt madhen.

Du will st es einfangen.

Das Improvisatorische ist, dassich Uberhaupt noch nicht weil3, was dabel he-

rauskomntt. Ich bin sehr begeistert und reugierig, und staune, was du und de

anderen erzdhlen. Es fangt an in meinem Kopf zussmmenzugehen. Das wird

die Improvisation sein, de ich bewdltigen muss dassich diese Gesprade zu-
sammen kriege.

Ja, und déiir wiirde ich so gerne én Theaterstiick habken. Viell eicht kanrst du
daraus ein Theaterstiick machen. Eine Kinstlerische Form hétte ich gerne. Ich
will nicht, dasses nur im Computer verschwindet oder in den Archiven einer
Hochschule. Da krieg ich das Gefiihl: armer Eckhard. — Undich hake Angst,
plétzich an der Selle nichts mehr damit zu tun zu haken. Was mir in der Mor-
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phdogieimletzten Shritt, der Rekonstruktion,immer wieder pasdert ist. Weg.
Es wurde was anderes, es war nicht mehr in der Aktualitét der Bedeutung fur

digienigen, de dawaren. Vom Emotionden her ist das was ahrliches.

Ist es nicht bei Improvisationen auch so, dassdas Spiel immer in der Aktualit &t
stattfindet, in der Beziehung stattfindet und damit einen anderen Charakter hat
als ein komponertes Stiick, was Ubertragbar ist auf viele Gegebenheiten, Situa-

tionen?

Ja, obwohl auch ein komponiertes Stick sehr aktuell aufgeflihrt werden kann,

geschehen kannwie @ne Improvisation. Trotzdem st die Form autonamer ...

...delasd sich transportieren.

Ja, al®r ich finde auch dese Form, die sich transportieren 1asd, |ebendig.

Wenn duso eine Formkriegst, gu.

Du hast ja das Thema des Absterbens mit dem Absterben der gesell schaftli chen
Formen z. B. des akademischen Betriebs verbunden. Und da ist mir eingefal-
len, was du Uker deine Verbindurg zur klassschen Musik gesagt hast; zur
‘wirklichen' Musik hast du glaube ich gesagt: ich bin dach nicht wirklich Mu-
sikerin, da fihist du dch nicht so nah. Und danach sagte ich ja das mit dem
‘hautnah’. Dassdu einem aktuellen Geschehen sehr nah bist, dassdu aber die-
sem Betrieb, oder diesem kulturellen Konsens dich nicht so nsh verbunden
fuhist. Dieses Motiv fandich jetzt wieder in deinen Befiirchtungen zu dem, was

wohl aus dem Themawird, wenn es in Kontakt mit dem akademischen Betrieb

gerét.

Es ist, wie wenn de Ubersetzung da Gelingen oder Misdingen bestimnt.
Wenn es dir gelingt, die Improvisation zu Ukersetzen, dannwére das toll. Eine
wirkliche Ubersetzung zu finden, de nicht unbedingt was Transportables be-
deutet. Ich gaube es geht um die Ubersetzung. Ich kdnrte es ertragen, wenn es
wirkli ch eine Ubersetzung ekime, wo nur bestimnte Leute zu einem bestimm-
ten Zeitpurkt das erleben, und danrkannes shonvorbei sein. Das mussich
nicht unbedingt als transportabel erfahren, desses dann awh wieder aufge-

fuhrt werden kann.
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Wenn eswirklich Gbersetzt wird undlebt, wird es doch eine Fortsetzung halen,
irgendwie. Sowie Gruppen, de mal eine Zeitlang zusamnen sind, du ankst
die bleiben ewig zusammen — und zehn Jahre spéter ist es doch anders gewor-
den. Jezt ist es was vollig anderes, undtrotzdem ist es shonvon damals ri-
bergekomnen. Zum Beispiel die Gruppe um Graf Dirkheim. Es ist nicht garz

das slbe wie éne Kompasition.

Esist dir auch dawieder wichtig, dasses gerben kann, sich verdndern kann.—

Konntest du nach mal was sagen, warum dir die klasssche Flétenmusik uner-

tréglich wurde?

Es hang zeitlich genau mit dem Tod meiner Mutter zusammen. Ich empfand
meine Flote fast wie énen Sag, den man zumacht. Es hat sicherlich auch mit
der Beziehungzu der Fl6tenlehrerin zu tun: da hdte ich das Gefiihl, diese Be-
Ziehungverandert sich nicht, daist nichts, was sch wirklich verandert, veran-
dern kann, olwohl es weitergeht. Ja, deses Weitergehen Uker den Zeitpurkt
hinaus. Kennst du dese Badekugeln? Wenn man de zu lange liegen lasg, geht

das Parfum weg. Wenn es nicht lebendig ist, dannkannes nicht sterben.

Aber ich hale es besonders auf (Musik-)Literatur bezogen; es ist ein Empfin-
den, dassich bestimnte Stiicke nicht ertragen kann. Immer das gleiche. Die
Schubert-Variationen , T rockene Blumen®. Ganz dekorativ, sehr flotistisch.
Damit milhe ich mich jetzt nicht ab, dason hale ich nichts. Trockene Blumen.
(Lachen) Eine reine Wiederholung ohre neue Perspeltive Die Lehrerin ha
mich zu einem Hausmusikabend mit ihren Shilern eingeladen. Ich dachte, ich
kannes nur schreiben, wie das auf mich wirkte, wie sie entsetzliche Musik ge-
spielt haben, so barock und so furchtbar ungenie3bare Dinge. Die Nachbarn
waren da, es war entsetzlich langweilig und ukkomnunikativ. Man héte nur
zu, aker war nicht in Kontakt, man hate mit der Auswahl der Dinge nichts au

tun und mchts wurde dazu gesagt, es wurde nur eins nach dem anderen abge-

spielt.

Du hast anscheinend ganz bestimmte Anspriiche entwickelt, die du da nicht

verwirklicht gefunden hast. Es musskommunikativ sein.

Die Volksmusik ist schoneher etwas...
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...WO es abgeht.

Aber nicht unbedingt gut gespielt oder asthetisch toll. Meine asthetischen An-

spriiche &ndern sich awch.

Wie orientierst du dch, in welcher Verfassung bist du, wenn duspielst?

Ich hale das in verschiedenen Arbeitsstuationen beobachtet, wie es war zu
improvisieren. Ganz wichtig war imner die Frage, welche Funktion héte jetzt
dieses Sgel — in meinem Beziehungsangebot zu diesen Leuten. Ahnlich bei
allen Spelenist jeweil s dieses Moment: ich lassmich jetzt ein auf was Offenes
—und deichzeitig bin ich mir sicher, dassich nicht verloren gehe, oder ich will
jedenfalls diese Scherheit behalten. Ich bemiihe mich darum, dassich nicht
verloren gehe in desem Swchen undin desem Mich-Einlassen, in desem Offe-
nen. Ich mussin Kontakt bleiben mit dem Gefuihl, das mich jetzt gerade moti-
viert hat, mich einzulasen. Wenn ich damit in Kontakt bleibe, dannwird es
mich awch fuhren. honvom Ausgangspurkt her stark bednflusd, gesteuert,
als eine Mogli chkeit wieder nach Hause zu kommen viell eicht. Ich Gberlege, ob
ich wirklich Momente finde, wo ich nicht weiter weil3, aker das komnt selten

VOr.

Da, wo ich mich einlasse, kriege ich das Gefuhl, dassich den anderen eher
oder anders erreichen werde als vorher. Das st fir mich dann agh eine Funk-
tion des Improvisierens, wennich denke ich komme in Kontakt mit dem Ande-
ren, er wird von mir mehr zulassen, ds onst eigentlich mdglich ist. Eine Zu-
stimnmung, ein Akzeptieren, es darf was leben, was onst nicht so leicht zuzulas-
sen ist. Uber den spezifischen Weg in dem Spel ist jetzt schwer etwas a1 sagen
ohre dn konkretes Stick. Aber ich kann es als einen Weg beschreiben im
nachhinein. Esist ein hin und er zwischen dem, was ich in mir wahrnehme,
was ich versuche, wachzuhdten — undImpulse merken undreagieren au ande-

re.

Wann hest du dbs letzte Mal improvisiert?

Letzte Woche Mittwoch. Donrerstag war ein Moment, wo ich fast improvisiert
habe. Das war auch interessant. Eine Frau, de relativ neu in der Gruppe war,

hat auf meine Aufforderung, etwas von sich zu erzahlen, de Gelegenheit ergrif-
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fen undsehr viel von sich erzahlt. Und von ihrer schrecKichen Stuation, wo
sie nur mit Pflichten leben muss Es gibt flr sie nur Pflicht und Arbeit und aker
und aler und aker. Egal wie Jvele Erinnerungen sie noch ha von friher, es
komnt immer dieses Aber. Es durfte nicht sein. Eswar schwierig, weil sie doch
ab undzu von Erlebnissenim Wrlauberzahlte — und dawar sie wie vewandelt.
Begeistert und cen Tranen nah— sie hatte sich in Einklang ¢efiihlt mit der Na-
tur. Das war ihre Sehnsucht. Das durfte aber nie mehr Zeit bekomnen, nu

eben angesprochen werden, dannwar das wieder zu.

Ich hate plétzich den Impuls, die Klangschale zu nehmen undzu sagen: Ich
will, dasswir jetzt nur dieser Klangschale zuhdren. Dann merkte ich wie ve-
argert sie war Uber alles, Uberhaug dass $e dazu gebracht worden war, zu
erzdhlen. Se zeigte nur Abwehr. Ich dachte: Nein, sie wird dem jetzt nur aus
Pfli chtgefuhl zuhdren, unddas wird sie mir hinterher auch sagen. Ich kriegte
es nicht hin, dassich es trotzdem machte, weil ich es gut fand. Das habe ich
hinterher bedauert. Wennich mich dem ausgesetzt hétte, wére es mir viell eicht
auch schledht gegangen — mit ihr und mit der Gruppe. Dann hate ich es halt
gelasen. Ich hale die Stuation ds nicht stark genug empfunden, de Gefahr
der Entwertungwar zu grof3.— Das war die letzte — nicht stattgefundene — Im-

provisation.

Am Tag vorher: esfing damit an, daseine Frau sagte: Bitte nicht spielen—du
wolltest sowieso nur einmal in der Woche mit uns ielen, jetzt sind de Instru-
mente imner dal Se wollte dannzum Thema machen, dass $e sich nur durch-
einander fihlte. 9e azahite @ne Litanel Uber alleswas se aufregt undworun-
ter sie leidet. Ich hate zunéchst etwas verargert gesagt: Kanrst du richt jetzt
bitte eine Geschichte ezéhlen? Ich versuchte dwas a1 greifen von dem garzen

Durcheinancer.

Nach und n&h ha sich in dem Gruppengesprach entwickdt, dass $e sehr
gebraucht werden will von dlen. Se fuhit sich nu glickich, wennsieihr Be-
durfnis nach Geborgenheit und Nahe bei anderen erfiill en kann. Diese Strate-
gie gibt ihr tatséchlich etwas. Jetzt sind de Kinder erwachsen, undes entsteht
erneut die Frage, wie sie dieses Bedirfnis einldsen kann.In der Sprache dieser

Klinik ging es dannin der Gruppe darum: du musg das kleine Kindin dr hi-
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ten, ihm Raum lassen. Es war eine Simnungvon ‘e e’ und ‘streichel strei-
chel’.

Wahrenddessen hdte ich erst eine Kantele genommen und adi meinen Shofl3
gelegt. Zunehmend hdte ich den Impuls: Nein, das arlck Ich hate dann de
Kantele wieder hingelegt. Dann hate ich sie gefragt: Darf ich etwas fur dich

spielen, ich wiirde gerne fiir dich spielen. — Jaah,sagte sie.

Ich hate das kleine burte Glockenspiel genommen undwas gare Zartes und
Energiegeladenes, Lebendiges gespielt. In meinem Ausgangsgefiinl hatte ich
Lust auf etwas und es war mir wichtig, desen Einfall sehr fest zu hdten, mich
damit sicher zu fihlen und daauf zu vertrauen. Ich hate dann gmerkt, dass
meine aste Geste so waswar: [ summt etwas], gefolgt von einzelnen Tonen, de
zart und einfach nebeneinancer waren, fast wie én Kind, da von einem Vier-
eckzum anderen higte. Dannein hisschen Erweiterungin Richtung Melodie,
ein Hauch von Melodie. Nicht zu lang da Ganze. Ich hale sehr bewusd be-
folgt, was ich zulasen konnte, um sie nicht zu Gkerfordern; und wollte ihr
gleichzeitig etwas anbeten, was se \velleicht nicht so gu kann— némlich Hiip-
fen und de Zartlichket... — Es war Uberraschend fir die anderen, dassich so

gespielt habe und richt das andere mit dem Streicheln und gaz zart undruhig.

Ist das Uberraschumgsmoment wichtig?

Ich denke ja. Wenn ich einen Einfall habe, der tberraschend sein kdnrte, U-
berprife ich schon, ob ich das einbringe. Ich finde es £hodn, wenn ich es
einbringen kann. Meistens ist es die Frage, ob de anderen das ertragen
kdnren. Ob es nicht zuviel Neuesist. In desem Moment habeich gedacht, diese

Uberraschungertragt sie.

Es klingt, as ob du her sehr bewuss gespielt hast, fast schonvorher wusgest,

was du spielen wiirdest.

Ich war sehr wach. Ich wusde nicht wie ich spiele, es hat mich selbst Gber-

rascht. Es hat sich wahrenddessen entwickdt.

Wie bist du darauf gekommen? Wie hast du das gemerkt, dasses  sein sollte?
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Oh. Eine sehr starke Identifizierung mit ihr, sehr empathisch: ist das aviel?
Was ist es, was e nicht kann?Und ich Uberprifte wahrend ich spielte, obes
noch stimnig war mit dem Impuls, den ich arfangs hatte. So dasdas mir sagte
wahrend ich spielte: das gimmt noch, des gimnt noch, das gimnt noch, na—
du konrtest dir das ein hisschen erlauben, weil du nu das bist, was duihr jetzt
nahe bringen wolltest. Imnmer das Zurlickgehen au das, was urspriingdich
Quelle, Ausgangspurkt war. Der Impuls misde stimmig mit dem sein. Es gibt

andere Improvisationen, wo man mit Absicht weiter geht.

Aber auch damussman dach wohl irgend etwas ausmessn...

Es mussirgendwie stimmen. Und das ist in der reinen musikalischen Improvi-
sation richt so sehr erforderlich. Da hale ich den Eindruck — von Leuten, de
das machen underzahlen -, dasses gerade darum geht, die Grenze noch nicht
Zu halen.

Um das Uberschreiten der Grenze?

Ja. Es gibt keinen Grund, weshalb man sich begrenzen soll. Es gibt keinen
Bezug fir die Grenze, keinen Beziehungs-Bezug, de wird rein musikalisch
gefunden. Man versucht sich nicht beanflusg zu fihlen, objemand von cen

Mitspielern das mag ocer nicht.

Werden sie nicht doch stindig etwas auspendeln, austarieren misen?

Auf was anderes bezogen: den &asthetischen Geschmack Die Angemessenheit

der Musikalitét derjenigen, de dasind. Somst wiirden die sich nicht verstehen.

Ich hate jetzt jemanden in der Sudentengruppe, der hatte grofe Schwierigke -
ten sich zu entscheiden, ob er diese Weiterbildung macht oder nicht. Er hat
sich dagegen entschieden, weil er Angst hat, das, wo es um die Musik geht, zu
verlieren. Die Autonamie in der reinen Musik war ihm verstéandicher undwiin-

schenswert.

In der Zweierbeziehungin der Einzeltherapie gehe ich viel mehr ein au das,
was der ancere gerade spielt.

Du hast vorhin gesagt, du hst ganz wad.
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Wie wenn etwas haunah gehalten werden miis¢e — und ddir milsge ich be-
sonders wach sein, un das nahe beieinander zu hdten. Bei mir bleiben, und
gleichzeitig das Spel des anderen dazu bringen, deichzeitig ist es eine nicht-
reale Ebene. Verschiedene Aspelkte miissen garz nah lkeieinander gehalten
werden. Mein Reagieren, das Lasen, das Auf-den-anderen-Eingehen, des
Weg, das Wieder-zuriick. Ich fihl mich in der Therapieimprovisation sehr

wach. Auch sehr verantwortlich flr das Geschehen.

Das kann und daf ich awch in der Therapieimprovisation hach mehr zum Aus-
druck bringen as onst. Wenn ich dasitze und da Gesprach leite, flhle ich
mich awch wach, alker esist nicht so deutlich, nicht so dcht. Viele denken, dass
ich nicht wach bin; die denken, ich lasse nur geschehen. In der Musik gibt es
die Mogdlichket, zu zeigen: so wach war ich. Meine Praktikantin dachte, es
wirde nichts passeren; ich hake én anderes Gefuihl. Aber wenn ich spiele,
merkt sie, dassda eine gareze Menge passert, dassda eine Wachheit von mir

ist. Sorst weil3 sie nicht, dassich wach bin.

Es mussdoch pasgeren, man mussetwas erst mal geschehen lassen, damit man
hinterher darauf eéingehen kann.Das ist eine garz andere Vorstellungvon The-
rapie. Ich merke wie sehr ich von der Improvisation in meiner Arbeit, aber
auch in meiner garzen Denkweise und Lebensweise gepragt bin. Es ist eine
Haltungim Leben, imrichtigen Zeitpurkt einzugreifen, richt stindg au einer
Ebene zu kontrolli eren undzu beurteilen. Esist in der Improvisation de Még-
lichkeit, gemeinsam nit dem Patienten dese Wachheit zu erleben. Ich denke,
dassdie das auch wissen. Wennich es geschafft habe mit Leuten zu improvisie-
ren, hate ich das Geflihl, jetzt sind wir weitergekomnmen, jetzt akzeptieren sie

diese Arbeitsmethode, sie wissen, worum es geht.

Es sheint ja éne besondere Wadheit zu sein, ncht die Alltagswadheit.

Esist eine Komprimierung, dese Gleichzeiti gket. Es hat mit Grenzgangen zu
tun, wo verschiedene Aspekte des Miteinander-Seins gleichzeitig sind, zusam-

mengenommnen, geballt, in eine égene Welt zusammengezogen wer den.

Ich denke dassdie Patienten — z. B. in der Klinik in Z. — das auch so erlebt
haken und ljaht und zugelassen halken. Aber sie haben weiterhin im Instituti-
onellen keinen Widerhall, keine Resonare dafiir gefunden. Deshalb ist es auch
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ein Sick unwirksam geblieben, well die ‘andere Welt” das gar nicht mit einbe-
Zieht. Dannfragt der Oberarzt: was hast du cennvon der Musiktherapie? Der
Patient ist Gberfordert, weil er esim Moment nicht sagen kann. Sort wére &
nicht da. Es ist keine Hilfe, wie die gefragt werden. Ein begutachtender Arzt
fragte @nmal meine Patientin (nach 25 $unden): wasist es, was se zusitzlich
von der Musik haken? — Darauf konrte sie Gberhaug nicht antworten. Die
Musik war einfach ein Teil der Beziehung zu mir, wie sie mich kannte. Wie
sollte sie sich vorstellen konnen, ohre das a1 sein? Das war unvorstell bar fur

sie.

Und dese besondere Art Wachheit zusamnen erleben — das ist die Beziehung
zu mir gewesen. Mir scheint, dassdas in der Klinik sonst von nemandem ge-
macht wurde. Das war etwas Frustrierendes in der Zusammenarbeit. Mit Arz-
ten undAnalytikern. Mit X. z. B. komnt es unheimlich schnell an eine Grenze,
wo er die Sprache hat, etwas unheimlich Definitives zu sagen. Und ich hale
dann d& Gefuhl: gut, damit hast du jetzt Schluss gemacht, aber wir sind ei-
gentlich nach gar nicht klar. Die Funktion deser Sprache ist auch eine Struk-
turierung. Man kann sich sicher auch damit wohl fihlen, mit dieser Art von
Srukturierung. Mir gibt das das Geflihl: ich werde dem ewig hinterher laufen
misen. Das st fur mich ken ‘Serben’. Damit hat es sch und danit geht man
zum nachsten. Und ich denke nein, damit hat es dch nach ga nicht. Es ist
standg etwas Unlebendiges, fir mich —ich denke, fir die nicht. Es komnt nicht

zusammren. Das erlebteich standg in der Klinik.
[Pause]

Es wiirde mir jetzt sehr schwer fallen, eine Sell e anzunehmen wie damals, wo

ich nur Musiktherapeutin wére. ()

Ich kannweniger als andere die Festlegung &zeptieren. Ich kriege kene Be-
Ziehung dau.

Und der andere denkt viell eicht, dukannst die Spradhe nicht, duverstehst seine
Symbale nicht. Du will st jedem Symbal auf den Grund gehen.

Ja, ich méchte im Gespréch mindestens, dassder andere es auch merkt, dasser

daein S/mbad benutzt, oder dasses das Ergebnis einer Vorgeschichte ist, dass
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er so spricht. Viele sprechen so, ds wenn da Gegebenheiten seien, de vom
Himmel gefallen sind. Diese Einstellung gbt es auch bel vielen Musiklehrern,
dass die Literaturstiicke énfach Gegebenheiten sind. Man weil3 aker heute
nicht mehr, wie es dazu gekomnen ist. Welche Improvisationen dalinter ste-

hen, dasist kene Frage mehr.

Damit sind siejaweit entfernt von der Aktualit at.

Die Siickewerden aktuell benutzt, aber gleichzeitig sind sie nicht aktuell. Das
merken dese Leute oft nicht. 9e merken nicht, dassdas keine Kommnunikation
ist.

Und du @nkst, das hat viel mit deiner Geschichte zu tun, dassdu da besonders
fohlst?

Mein Vater hatte zu dem, was meine Mutter da ¢elebt hat, gar keine Beziehung.
‘| ch verstehe so was nicht.’. Er hat es immer ‘poetisch’ genanrt. Da gabes
keine Ubersetzung zur Vaterrolle, keine Resonare. Wie & das seht. Es gibt nur
Bewunderung oatr Nicht-Sehen, sonst nichts. Entweder musse & esidealisie-
ren oder er hat es nicht mitgekriegt. Ich hale vielleicht den Vorgang ncht mit-
gekriegt, wie dwas Ubersetzt wird in dese institutionell e Welt.

Hat das auch mit Manner-Frauen-Rollen zu tun? Konrte & sich vidleicht

leichter distanzieren von cer Famili e, weil er ein Mannwar?

Er war wie én Gast. Auf Fotos wirkt er wie én Gast. Am Rande im Anzug. Mit

uns hatte e kene Roll e gefunden.

Ob de Analytiker vielleicht in den Kliniken auch in so eine Rolle geraten, in
die Defensive? Es seht ja meistens umgekehrt aus, die Arzte und Analytiker
sind de Leitenden. Vielleicht filhlen die sich gar nicht so. Vidleicht fihlen de

sich eher wie dein Vater unter den ganzen Frauen, mit etwas, woflr er sich

nicht kompetent fihlte undirgendwie defensiv — idedi sierend oder neutralisie-

rend — damit umgehen musge.

Es war, wie wenn er keine Ahnung héte, wie man mit Madchen ungeht, wie
man Madchen sich entwickdn lasd. Er konrte sich nur vorstellen, das waren

so kleine Frauen. Warum ist das  schwierig? Aber um diese Zeit kamohrehin
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I1l.2 Methoddogisches Beispiel — Marga

die gesdll schaftliche Form fiir Frauen ins Wanken. Vielleicht geht Musikthera-

pie mit der Frauenemanzipationeinher. ()

Was ich von meinem Vater gekriegt habe, war diese Bewunderung. Die wollte
ich aker gar nicht. Er hat mich oft in Verlegenheit gebracht, weil er mich Gker-
geloht hat. Das wusdge ich garez genau.Ilch hate immer das Gefiihl, er hat das
fur sich genomnen. Er konrte es nicht etwas Autonames werden lassen, wovon
er nicht Besitz nehmen konrte, dasses eine andere Welt ist mit einer anderen

Spache. Es musge all es unter einem Hut landen. Unter seinem.

Dasist die Frage: geht es, dassman erkennt, in welcher Welt man sich gerade
bewegt? Dassman es zulassen kann, dases nicht nur eins sin muss dassman
hin und ter gehen kann?Ich kannes auf jeden Fall bessr als mein Vater, ich

erkenne das auch dswas anceres.

Nicht die Dominarz einer Welt. Das ist eine garz andere Struktur: das Neben-
geordnete, die Pluralitat statt die Hierarchie — wenn man es unter Begriffs-

Hute bringen will .

Pluralitét ist wieder so eine Bewertung. Es hat mehr mit Getrenntheit zu tun.
Ich kann es haben: das ist was anderes, wie der Analytiker denkt. Ich kann
gucken, obich dawas Ubersetzen kann, cem naher kommen kann in seiner
Sprache. Wenn richt, dannkannich das erkennen. Umgekért erlebe ich es
nicht, dessder Analytiker sagt, du hist was anderes. Vidlleicht hat es was mit
Mann-Frau zu tun. Die Analytiker sagen nicht, esist anders undlassen es auf
sich wirken. Se lassen es nicht auf sich wirken. Das ist schwierig fur die Pati-
enten, de in so einer Institution sind. Die missen das auch einordnen in der
einen Welt.

Sie kommen in einen Konflikt. — Wir haben jetzt ganz viel von den Fahigkeiten

und M 6gli chkeiten der Improvisation gesprochen. Mdgli chkeiten des Hin- und
Hergehens, der Off enheit, des Verbindens mit anderem. Gibt es © was wie

Scheitern, Stérungen?

Ja, S6rungen passeren, wenn jemand richt kapiert, was vorher gewesen ist,

weshalb er jetzt etwas geschehen lasd. Da merkt man erst in der Improvisati-
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on: Ach, der ist ja ga nicht mitgekomnen. Wahrend des Spels hake ich des
Gefuihl des Scheiterns wenig.

Aber ein anceres Beispiel: Das ewige Weiterspielen in Slbsterfahrungsgrup-
pen mit Sudenten. Das ewige Spelen ist eine Modlichket zum Missrauch.
Aber auf der anderen Seite ist was daduch deutlich gaworden. Nur: es ge-
schieht so stark, dassich wirklich keine Lust mehr habe, in Beziehungzu blei-
ben. Die vejagen mich so sehr, dassich Shwierigketen hale, zvil zu beiben.

Se schlieffen mich total ausin der Improvisation.

Ein Beispiel aus der Klinik. In der Gruppe war eine Krankenschwester, die
offenbar in einer starken Konkurrenz zu mir war. Die meinte, was gut ware fur
die Gruppe, wére zu spielen. Se hat die unterschwellige Aggresson au ihre
Seite gehdt: Ist das nicht SpaR?Einfach vor uns hin mit den Bongas, ist es
nicht das, was wir brauchen, statt dieses Gerede uber... Und sie hat dann de
garze Gruppein ein ewiges furchtbares Getrommel gebracht, so dessich dach-
te, ich kriege Kopfschmerzen. Und nachher hat niemand verstanden, was ich
meinte. Es war nichts. Dann hale ich mich wohl geirrt. Undich hate das Ge-
fuhl, dassdie Improvisation richtig misdraucht werden kann, um den Kontakt

noch schwieriger, nach dstanzierter zu machen.

Das ist danneine Mdglichket, wo keine Annakerung stattfindet, sondern eine
Distanzierung. Die Worte sind nach weiter weg, esist noch nicht mal moglich,
mit den Worten (iker die Musik zu spredchen. Das finde ich schrecHich. Ahnlich
wie bei den Sudenten.

Dannmussich garz woanders anfangen. Richtig ablredhen. Ich kann nu sa-
gen, so war das fir mich undesist fiir euch nicht so. Ich kannes nur so stehen

lassen.

Es gibt schon Therapien, wo ich lange nicht mehr spiele, weil der Patient das

nicht mdchte. ()

Gibt esfiir dich in der Zukunft etwas zu entwickeln, etwas herauszufinden?

Ich hdfeimner noch, dassich Ideen bekomnen kdnrtein bezug aud Flamenco.
Da wiirde ich sicherlich was mit Improvisation machen, aker esist wieder eine

komische Mischungvon Tanz, Musik und Form-Finden. Wasin einer Therapie-
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Arbeit interessant sein konrte. Viell eicht ist es mehr dieses Vorfiihren, das weilR
ich nach nicht. Vielleicht eine Oper oder Vorflihrung, de man mit Patienten
machen kdnrte. Als ob es um etwas Kreatives ginge, was man awch aufiihren
konrte. Nicht direkt im Staatstheater, sondern eher im Wohreimmer ...

... mit dem Erkerfenster.

Dasist jainteressant. Ja. — Die Gefahr ist, dasses nicht ernst genommen wer-
den konrte als Therapieform. — Da ist etwas in der Kunstform des Flamenco.
In der Traditionist es fir den Privatgebrauch entwickdt. Zur Komnunikation.
Man sang einfach zusammen. Es hat so eine soziale Bedeutung. Nicht nur auf
Hohepurkten vorzufiihren. Eingeflochten in den Alltag. Und da gght es mir um

Flamenco-Gedarken.

Du méchtest Flamenco verstehen?

Ja, deshalb hale ich sogar angefangen, sparisch zu lernen. Ich misgde mich
wirklich entscheiden, wie e nsthaft ich so was machen will . Der soziale Kontext

macht es interessant fur eine Gruppe.

In einer Klinik miisde ich de Patienten erst mal davon kefreien — genauwiein
der Musiktherapie -, dassman so autreten muss wie man sich das vorstellt —
so wie man meint, in der Musik mussman hamonisch sein. Es wiirde wirklich

erst mal um eine Uberwindungvon den Kli schees gehen.

Das ist ja fur das Ganze viell eicht noch ein wichtiger Gesichtspurkt, dass es

darum geht, Klischees abzuwerfen, oder vorgeformte Bil der loszuwerden, von

dem, was Musik ist, was Gruppeist...

Und warum macdhen wir das gandig? Es ist fast der Reiz an der Sadhe,
dassich das gerade madchen muss Vielleicht, well wir wissen, dasses
anders entstanden ist, dassKlischees wirklich das nicht mehr Lebendige
sind.
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Transformation

Im folgenden Abschnitt soll der Transformationsprozessvon den Daten
des Gesprads bis hin zur kommentierenden Analyse exemplarisch dar-
gestellt werden. Dies kann selbstverstandlich nicht vollstéandig gezeigt
werden, es werden vielmehr einige Beispiele fur die @nzelnen Beabei-
tungsschritte gegeben, der gesamte Beabeitungsprozess war wesentlich

umfangreicher.

Die Aufbereitung und Auswertung des Gesprads verlief in den Schrit-
ten, wie sie oben (I1.3) dargestellt wurden. Der erste Schritt vom Inter-
view zur Transkription kann, auch wenn er sehr aufwandig war, an de-
ser Stelle Ubersprungen werden, da die dlgemeine Darstellung hier aus-
reichend erscheint.

Von der Transkription zur psycho-
literarischen Verdichtung

Die Leitfragen fur diesen Beabeitungsschritt (s.0.!), die beim Lesen de
Aufmerksamkeit Ienkten, lauten: Welches Bild vom Improvisieren und
welches Bild ihres Lebens sucht sich im Gesprach zu vermitteln? Was
will die Gespracdhspartnerin mir tber den manifesten Text hinaus mittei-
len? Welche Aussagen konren in einem Sinnzusammenhang gesehen
werden? Und schliefdich: wie lasg sich das Ganze verdichtet nadherzéh-

len?

Zunadst wurde die Transkription mehrmals aufmerksam durchgel esen
und mit Markierungen und Anmerkungen versehen. Die Aussagen, de

auf Anhieb bedeutsam erschienen, wurden im Text angestrichen.

So wurden auf den ersten Seiten (Z1-Z70) z. B. folgende Ausdriicke
hervorgehoben:
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Markierungen

,wenig Einklang® (Z1), ,friher unheimlich bemiht, in Einklang zu
kommen* (Z4), ,mich tonend erleben* (Z21), ,nachgemadt” (Z22),
,Vor-sich-hin-Spielen* (Z223), , erwachsener® (Z25), , leidenschaftlich
vor mich hin* (Z31), ,wenn ich das <hreiben kdnrie, ware es etwas"
(Z34), ,in Kontakt mit Leidenschaftlichkeit* (Z41), ,Dramatisches’
(Z42), ,mit Gefuhlen und Szenen in Verbindurg bradite” (Z43-44),
» Entschlosenheit” (Z51), ,Dramatik und Gestik® (Z57), ,Auffihrun-
gen” (Z70) etc.

Das Lesen deser Wortrethe vermittelt, im Vergleich mit dem Ge-
spradhstext, einen neuen Eindruck. Es sheint, as ergeben sich zwischen
den auf diese Weise verdichteten Worten, (neue) Sinnbezlige, die vorher
nicht oder nicht so zu bemerken waren. Es entsteht eine Reithe von An-
mutungen undVermutungen, de wie aste Arbeitshypothesen fungieren,
denen im weiteren Verlauf des Textes nadhzugehen ist. Es taucht sozu-
sagen hinter den Einzelheiten ein Bild auf.

So scheint es in deser ersten Wort-Sammiung z. B. um Fragen des
SHbsterlebens zu gehen, und zwar in einer bestimmten Ausprégung:
»leidenschaftlich* und , dramatisch*. Zugleich deutet sich duch de
Ausdricke ,,wenig Einklang” etc., ,erwacsener”, , nachgemadt® ein
Spannurgsverhdltnis an — a's entwickelte sich das Selbsterleben in einer
Spannurg zu anderem (oder anderen).

Zusammenhangsvermutungen wie diese wurden zunachst natiert und de
Untersuchung im weiteren Text fortgesetzt. Dabei fielen einige Quer-
verbindurgen auf. Die Aussage aus Z1 beispielsweise , Ich empfinde
wenig Einklang mit der Literatur® (gemeint war hier die in Noten nie-

dergelegte Musik) wurde spéter ahnlich wiederhadlt: , Ich bin dach keine
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Musikerin, ich bhin eine Improvisateurin. Ich bin keine richtige Musike-
rin. Esist als hétte ich nicht wirklich Tell an deser Welt der klassschen
Musik.” (Z 209212). Diese Aussage eweltert die andere Aussage und
gipfelt in der Zuspitzung: ,, Eigentlich gehore ich nicht dazu.“ (Z 212

Auf diese Weise agaben sich mehrere Sinnbereiche, die in der ange-
strebten  verdichtenden Nacdherzahlung ,irgendwie’ vorkommen sollten.
Sie wurden as Anmerkungen ndtiert, wie zum Beispiel in der folgenden
Liste:

Anmerkungen

ADb Z77. Geschichten erzdhlen der Mutter: sich einlassen, drekter Kon-
takt mit den Figirchen (den Gestaltungstendenzen?) In Bewegung blei-
ben ist die Kunst. Reizvoll: so nah dran sein. Nicht vorher wissen, wie e
weitergeht. Direkt, nah, keine Uberlegung. ,In Bewegung bleiben, das
ist die Kunstfertigkeit.”

Ab Z118 Aus den Gegebenheiten etwas holen um weiterzukommen.
Undirgendwann dann aufhdren.

Ab Z209 Nicht dazu gehdren — aber hautnah dabel sein.

Ab Z318 Hautnah — aber die Frage des Wirkens. Ob genug daraus wird.
Intensitdt ohne Nadwirkung, Auswirkung ohre Konsequenz? Ahnun-

gen!
Ab Z358 Sie braucht die Brisanz.

Ab Z384 Toten, damit es bleibt. Angst, nichts mehr damit zu tun zu
haben. Problematisch ist der Austausch Improvisation = Doktorarbeit
(gesell schaftli ch-institutionell e Form)

Ab 7669 Das Ubersetzen in de ingtitutionelle Welt nicht gelernt (= wo
etwas Schutz und Dauer hat, Legitimation. Beflrchtet: Vereinnahmung!)
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Ab Z703 Die Analytiker lassen nicht wirken, es ll nicht wirken.

Missverstandnisse.

Ab Z766. Uberwindurg von Klischees: das ist der Reiz, das muss $e
madhen. Ein Kampf, eine Oppasition, de dwas Leidenschaftli ches, Pas-
sioniertes hat. Als ob etwas belebt werden misge, das , Tote” nicht er-

tragen werden kann (weil es etwas mit ihr zu tun hat! — aber was?).

Zwischendurch, bei der Arbeit am Transkription oder auch bel anderen
Gelegenheiten, wurden immer wieder kirzere oder l&ngere Memos ver-
fasd: Einféll e, Reflexionen, Deutungsfragmente, in denen de Einzelhei-
ten weiter bewegt und \ersuchsweise in einen Zusammenhang gebract

wurden.

Memos

Esist eine Auseinandersetzung zu spuren zwischen dem Bedirfnis, ganz
nah, drekt, hautnah in Kontakt zu treten und ar Beflrchtung, dassaus
der damit verbundenen Brisanz zu wenig wird. Die Szene mit der Mut-
ter, die Geschichten erzahlt, ist vielleicht eine Schlusselszene. Aber wo
ist das Problem? Irgendetwas mit Anerkennurg (bekennen?).

Sie kann de Festlegungen nicht ertragen. Sie zwingen etwas flr sie un-
ter einen Hut, was nebeneinander, autonam leben konrte, von cem man

nicht Besitz ergreifen kann.

Aneignurg, Besitz ergreifen, zwingen: Das ist die Funktion definitiver
Begriffe, der Institutionen, der komponierten ,, Stiicke®. Sie furchtet, dass
dabel das Wissn verloren geht, welche Geschichte dwas hat, welche

Improvisationen hinter den Stiicken steht.
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Zentral ist das Moment der besonderen Wacdhheit, in der verschiedene
Aspekte in eine Gleichzeitigkeit komprimiert werden. Eine ,eigene
Welt” entsteht. Eine Welt des Nebeneinander, der Gleich-Beredhtigung.

Es bedarf eines Sich-Einlassens, um in dese Welt zu gelangen. Das un-
endliche Nebeneinander wird begrenzt durch de Wirklichkeit der Be-
ziehungen und duch de Asthetik.

Hier wird de Aktualitét betont. Jetzt, in desem Moment, in deser Be-
ziehung wird etwas Intensives, Wunderbares daraus — und im nadsten
Moment ist es vergessen, bedeutungslos. Es gibt keine Beweise, keine
Form, die bleibt — aber das Bleiben unddie Formen wirden auch Angst

maden.

Als ob sie der Frosch im Méarchen wére, immer hautnah dran, manchmal
erschreckend. ,, Bitte nicht spielen!* Gefahr, abgewertet zu werden, nicht

anerkannt zu sein. Und de Folgen?

Es folgten mehrere Versuche, eine Erzéhlform fur das innere Bild deses
Gespradhs zu finden, das im Laufe der Beschaftigung mit dem Inter-
view-Material aufgetaucht war. Die Szene mit der geschichten-
erfindenden Mutter wurde ds Ausgangspunk gewahlt fur die Darstel-
lung von Margas Ansicht vom Improvisieren. ES reihten sich weitere
Aspekte, Gedanken underzahlte Situationen an, undzwar auf zunadst
sportane Weise wahrend des Schreibens, ohre dassdazu ein Plan aufge-
stellt worden wére. So entstand almahlich eine in sich schlissge Er-
zahlfolge, die anschlief?end nach einmal anhand der Transkriptionen, der
Memos und Anmerkungen grindich auf hinreichende Voll standigkeit

und auf dokumentarische Genauigkeit (Zitate) zu Ulkerprifen war. Im
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letzten Schritt wurde der Text spradilich Uberarbeitet und in die nun
folgende verdichtete Form gebradt’:

Marga— Unfertige Geschlosenheit

Psycho-literarische Verdichtung

Kaum etwas gab es, was die Kinder sich sehnlicher wiinschten, als wenn
die Mutter ihr und den Schwestern Geschichten aus dem Stegreif erzahl-
te. Wenn Marga heute zuriickblickt, erscheint ihr diese Erinnerung gera-
dezu wie en Schlissel zum Verstandnis ihrer Vorliebe flr das Improvi-
sieren zu sein. Die Mutter konrte sich einfadh hinsetzen undlos erzah-
len. Spéter begann Marga selbst, fir die jungeren Geschwister Geschich-
ten zu erfinden. Ich weil3 nah nicht, was komnen wird, ich fange én-
fach an.Noch mitten im S&z ist unklar, wo es hingeht. Ich vertraue dar-
auf, dassder Saz shonirgendwo enden wird. Der Reiz bestand darin,
einfach mitzugehen mit irgendwel chen Figirchen und dibei dem Erzahl-
fluss ® nah zu sein, dass keine Voriberlegung moglich war, dassich
nicht wusge, was ich vorhabe mit dieser Geschichte. Es ist keine Uber-
legung ndig, un da zu sein. Das hat was Entlastendes. Die Fantasie der
Geschichte und de Reditét des Erzahlens kommen sich so nah, dasses
dazwischen kaum eine Grenze gibt. Marga vergleicht das mit dem Ge-
schick, ein Fahrzeug im Gelande an Hindernissen varbel zu steuern: um
den Baum herum ... da kommen dann $eine ... in Bewegung beiben,
das ist die Kunst! Man mussaus den Gegebenheiten etwas machen, um
weiterzukommen. — Und irgendwann ist die Geschichte dann zu Ende,

dannkannman auhéren.

° Zur typographischen Gestaltung In den psycho-literarischen Verdichtungen werden
die direkten Zitate aus dem Interview kursiv gesetzt.
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Diese Ndhe und dese Intensitét erfahrt Marga immer wieder undwill sie
immer wieder erleben. So auch wenn sie in ihrer musiktherapeutischen
und kurstlerischen Arbeit improvisiert. Aber esist viel mehr: esist eine
Grundreltung, die ihr Leben prégt. Das Musikmadhen ist ein gutes Bei-
spiel, um zu erklaren, wonach sie sucht und wie sie das madt. Ich lass
mich ein au etwas Offenes, Ungewisses — und deichzeitig bin ich mir
sicher, dassich nicht darin verloren gehe, wennich nu in Kontakt blei-
ben kann mit dem Gefuihl, das mich gerade dazu motiviert hat. Dieses
Gefuhl wird auch wieder nach Hause fuhren.

Im Zusammenspiel mit anderen Musikern oder mit Patienten erlebt
Marga aif diese Weise oft eine grole Nahe, fast hautnah. Der Mit-
Spieler kann in desen Situationen Ulerdies, so hdft sie, mehr von ihr
zulas®en, als nst eigentlich moglich ist. Was es auch jeweil s &in mag.
Das Wort ‘hautnah’ spricht sie auf eine zwiespéltige Weise an, ohre
dass $e genau weil3, ob es angenehm ist oder nicht. Die N&he hat auch
etwas Bedrangendes: als ob sie darin stets off enbaren misde, wer sieist!
Nicht geschiitzt durch de Distanz, die @ne gesell schaftli che Roll e bietet.
In den Improvisationen erschaffen de Spieler eine agene Welt, die nur
in der Intimitét der gegenwartigen Beziehung bestand het, die nicht ver-
ankert ist in gesell schaftli ch anerkannten Formen.

Hautnah dan sein — aber eigentlich nicht dazugehéren! Marga sagt: Ich
bin keine richtige Musikerin. Eigentlich gehdre ich nicht dazu. Friher
hat sie sich unheimlich bemiht, in Einklang zu komrmen mit der richtigen
Musik. Das war ihr auch immer mehr oder weniger gelungen — jetzt be-
rahrt es se fast gar nicht mehr. Jetzt hat sie ihre agene Welt, ihre Im-
provisationswelt. Und wahrend sie dartiber spricht, zeichnet sie unwill-
kiarlich eine rundiche Form aufs Papier: unfertige Geschlossenheit.
Gibt'sdas?

Manchmal bekommtsie Zweifel, ob de Intensitét, die Brisanz, die sieda
entfadht, nicht zuwenig Folgen hat. Nach einer Improvisation mit einer

Musiktherapie-Gruppe denkt sie vielleicht: das war so toll, daist so viel
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pasgert, wir waren so intensiv und dcht im Kontakt, daentstand so viel
Lebendigkat! — und eine Woche spater kann sich kaum jemand daran
erinnern. Wo ist die Wirkung? Was snd de Konsequenzen deser inten-
siven Improvisationen? Hat es mit ihr zu tun, dass ® wenig daraus wird
— oder sind de Bedingungen des Alltags einfach andere? Zuwellen
wuinscht sie sich kreaive Formen, de nicht nur im intimen Schutzraum
einer Therapiestunde stattfinden kdnren, sondern de man auch dff ent-
lich wiederhden kann. Wie die Auffihrungen mit Tanz und Musik in
der Kinderzeit, bel der die ganze Nachbarschaft eingeladen war. Sie
denkt dartiber nadh, Flamenco-Tanze mit den Patienten einzutiben und

aufzufuhren.

Und was wird aus unserem Gesprad, das © vdler Ahnungn undErin-
nerungen ist? Wird es irgendwelche Folgen haben? Fir sie ist es vidl-
leicht nur ein Spiel — und morgen ist sie schon langst bei der nachsten
Improvisation, wahrend der Interviewer noch lange mit den Tonband-
Kasstten sitzt und ihnen etwas a1 entnehmen versucht. Du musg das
toten, damit es dir bleibt. Du musd es auf jeden Fall in eine Form brin-
gen, sagt Marga. Sie hat Zweifel, dassdie Ubersetzung gelingen kann.
So schdn es auch ist, dass $ch mal jemand fur ihr Improvisieren, fr ihr
Leben interesgert, da wird auch eine Angst spirbar, mit dem Ergebnis
plotzlich nichts mehr zu tun zu haken, nicht mehr dazu zu gehdren, well
es nicht mehr lebt. Sie flrchtet, dassda éwas weitergemadt wird, Uler
die Zeit hinaus. Das wéare wie Badesalz, das zu lange gelegen hat und
seinen Duft verloren hat. Manchmal denkt sie, sie habe es nicht ausrei-
chend mitgekriegt, wie dwas Ubersetzt wird in dese ingtitutionell e Welt.
Dazu fdlt ihr die Verstandnislosigkeit ihres Vaters gegenlber seiner
Frau und en Tochtern ein. Er war wie @n Gast, am Rande im Anzug.
Da gab es keine Ubersetzung aus ihrer Welt in seine, keine Resonare. Es
gab nur Bewunderung ocer Nicht-Sehen, aber es musde alles unter -

nem Hut landen, urter seinem.
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So ahnlich erlebt Marga die Begriffe der Fachsprache: als vereinnah-
mend undfestlegend, wie agegriffene Klischees. Sie flrchtet, dassdas,
was ihr wichtig ist, darin verloren gehen koénrte und abgetttet wird.
Dass die Wirklichkeit nicht langer mehrdeutig sein kann undsie sich
nicht mehr in deser Vielschichtigkeit hin und ler bewegen kann. Und
ohre diese Art von Lebendigket fande sie selbst keinen Platz mehr dar-

in.

Von der psycho-literarischen Verdichtung
zur kommentierenden Analyse

Mit den nAchsten Schritten — der Interpretation im engeren Sinne — wur-
de der Beabeitungsprozess auf eine astraktere Ebene gefihrt. Auf der
Suche nach strukturellen Zusammenhangen wurde nunin der Erzéhlung,
der psycho-literarischen Verdichtung, nach Zigen der vorherrschenden
Haupfiguration und b sich als Gegenbewegung zeigenden Nebenfigu-
ration geforscht. Haupt- und Nebenfiguration werden a's polar angeord-
nete dynamische Sinnkorstell ationen gedadt, die zugleich wie Motive
oder Bewegungstendenzen den sedischen Haushalt formieren. Gemein-
sam bilden sie @ne Doppelstruktur, das © genannte Grundverhdtnis
bzw. die Grundgestalt.

Welches Bild des Improvisierens (und der eigenen Person) sucht die
Gesprachspartnerin zu vermitteln? Welche Erfahrungen scheinen dabel
besonders wichtig zu sein? Welches Anliegen wird in desem Zusam-
menhang spurbar? Fragen wie diese geben de Suchrichtung zur Haupt-

figuration an.

Was kommt immer wieder dazwischen, welche geli ebt-gehasden Sto-
rungen undKompli kationen werden mitgeteilt ? Welches Leiden gerédt im
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Zusammenhang des Improvisierens (und dr Lebensmethode) in den
Blick? Mit derartigen Fragen wurde der Nebenfiguration rachgesprt.

Wie verhielt es sch nunim vorliegenden Beispiel? Mit Hilfe roter und
blauer Markierungen wurden de folgenden Wortfelder aus dem Ver-

dichtungstext herausgehoben:

Markierte AusdrickeHaupfiguration

Einfach hinsetzen / los erzahlen / vertraue / einfach mitzugehen / so nah
/ keine Voruberlegung moglich / dassich nicht wusde / so nah / kaum
eine Grenze / in Bewegung bleiben, dasist die Kunst! / Nahe und Inten-
sitét / Ich lassmich ein/ in Kontakt bleiben / wieder nach Hause fuhren
/ hautnah / zulassen / eigene Welt / Intimitét der gegenwartigen Bezie-
hung / hautnah dran / eigene Welt, Improvisationswelt / Intensitét / Bri-
sanz / so intensiv und dcht im Kontakt / Lebendigkeit! / Ahnurgen /
Spiel / mehrdeutig / Vielschichtigkeit / Lebendigkeit

Markierte AusdrtickeNebenfiguration

Zwiespdltig / Bedrangendes / off enbaren misde, wer sieist! / Distanz /
gesell schaftliche Rolle / gesell schaftlich anerkannte Formen / nicht da-
zugehoren / zuwenig Folgen / Wirkung? / so wenig daraus wird / Bedin-
gungen des Alltags / du musd das téten / in eine Form bringen / nicht
mehr dazu zu gehdren / ingtitutionelle Welt / vereinnahmend undfestle-
gend/ Klischees/ verloren gehen / abgetttet

Bis die Wortfelder sich zu Figurationen verdichten, de Entscheidung fir
bestimmte Formuli erungen fallt, ist oft einiges Probieren erforderlich. Es

war nach Polaritédten zu suchen, welche das Spiel dieser Haupt- undNe-
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benfigurationen im Ganzen zusammenhalten. Lief3 sich dieses Verhdtnis
von der Polaritdt Nahe und Distanz oder vielleicht von Begriffen wie
Unmittelbarket, Intensitét, Brisanz, Aktualitat auf der einen Seite und
Einbindung,Nachwirkung, Tradition andererseits aufgreifen?

Die Hauptfiguration wurde schliefdlich nach [angerem Probieren auf den
Begriff beleben gebradit, wahrend de Nebenfiguration sich vom Begriff
verankern erschlief3en lief3. Das Grundwerhdtnis hief3 folglich beleben —
verankern. Als Bezeichnurg fir die Grundgestalt, in der das Grundver-
haltnis aufgehoben ist, ba sich ein Ausdruck an, den de Protagonistin
selbst verwendet hat (vgl. im Interview Z261-269): ,, unfertige Geschlos-
senheit”.

Dieses Wort erschien deshalb als geagnet, weil es etwas von cer Para-
doxie sedischer Werke Uberhaupt anklingen lasg: von dem ,Problem’
des Seelischen, nie an ein Ende zu kommen unddoch darauf angewiesen
Zu sein, begrenzte ,Werke' ausbil den zu missen. Dieses Problem scheint
in der Tatigkeit des Improvisieren in zugespitzter Weise zur Darstellung
zu kommen. Bei Buytendijk (1928 findet sich Glrigens in einem ver-
gleichbaren Zusammenhang der Ausdruck ,ungeschlossene Geschlos-
senheit” (zit. n.Fitzek 1994, 164.

Das Bild, das Marga vom Improvisieren zeichnete, war also einerseits
das einer grol¥en Belebung, einer lebenschaffenden Nahe und Verwand-
lungslust. Zugleich kamen aber die N6te und Zweifel in den Blick, die
mit dieser Beleburng einhergehen und dle letztli ch etwas mit Notwendig-
keiten der Formgebung zu tun haben: Beleburng und Verwandlung ohre
formende Gegenkréfte flihren in de Auflésung, in de Wucherung und
damit letztlich in den Form-Zerfal. Die Marga-Geschichte 18sg erahnen,
dasses Winsche gibt, die Belebungs-Tendenz absolut zu setzen und @n
Verankerungs-Bedarf auszublenden.

Ein welterer Interpretationszugang wurde mit der Frage gesucht, ob und

wo es im Zusammenhang dieser Erzahlung Anzeichen fir einen Sel-
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lungswedhsel gab, wo sich also ein veranderter Ubergang zwischen den
Figurationen zeigte. Hier waren insbesondere die Uberlegungen Margas
zu erwahnen, de Improvisationsarbeit durch kreaive Formen, de ein-
gelibt undwiederhalt werden kdnren, zu erganzen.

Diese Uberlegungen wurden in der kommentierenden Analyse folgen-

dermal3en zusammengefasg:

Kommentierende Analyse’

Dieses Interview zeigt Kinste und Probleme, die mit dem Paradox einer
unfertigen Geschlossenheit verbunden sind. Zunadst falt die Gegen-
Uberstellung von Lebendigem, Offenem - und Festem, Erstarrtem auf.
Wir sehen eine Frau, de vidl einsetzt, um Unmittel barkeit, Intensitét und
Beweglichkeit in ihrem Lebensbereich zu erhalten oder immer wieder

neu in Gang zu setzen.

Das Improvisieren erscheint geradezu als ein Modell fur eine Lebens-
weise, die auf die lebendige Aktualitat des Augenblicks stzt. Dies geht
in Gegensatz zu Tendenzen der Festlegung, Bewahrung, Begrenzung,
Vermittlung und Verankerung, wie sie sich ua. in Institutionen undge-
sell schaftlich-kulturellen Formen, aber auch in eigenen Bedirfnissen
konkretisieren. Die beiden Tendenzen lasen sich zusammenfassen in
dem all gemeinen Spannurgsverhdtnis

beleben — verankern.

6Zur typographischen Gestaltung In den kommentierenden Analysen werden Zitate aus
den Interviews in AnfUhrungszeichen gesetzt. Hervorhebungen werden in einfache
Anfiuihrungszei chen oder kursiv gesetzt.
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In deser Grundgestalt nehmen Figuren der Nahe eine problematische,
ambivalente Stellung ein. Oder anders gesagt: Ein Problem-Thema in
diesem Grundwerhdltnis ist die Regulierung der Nahe und de Beanflus-

sung.

Die ane Linie, der der Hauptaufwand in desem Grundwerhdltnis gilt
(Hauptfiguration), ist markiert durch Begriffe wie Lebendigkeit, Intensi-
tét, zulassen, Nahe, hautnah. Es heifd im Interview: Wenn man sich auf
den Prozesseinlasg und einfach mitgeht, dann kann man das Vertrauen
haben, dassman nicht verloren geht. In deser Unmittelbarkeit nicht un-
terzugehen, erfordert Schnelli gkeit und Geschicklichkeit. Der Lohn fur
diese atistische Ubung ist eine ungewohrliche N&he, wie sie sonst ei-
gentlich nicht moglich ist, ein extremer, intensivierter Kontakt mit sich,
mit anderen und ar Welt. Es sheint kaum eine Grenze zu geben, kaum
eine Distanz, esist wie der Kontakt mit dem Leben selbst. In deser Mut-
ter-Welt gibt es das Bestreben, de Aktualitét absolut zu setzen, es wird
eine egene Welt mit eigenen Gesetzen aufzubauen gesucht, eine Impro-
visationswelt, die aich von d Ubrigen Musik-Welt unterschieden ist.

So entsteht die Vision einer vielschichtigen Wirklichkeit, die ganz der
eigenen Geschicklichkeit unterworfen ist, in der man immer durch-
kommt, wenn man sich nu entschieden ‘einlassen’ kann. Dabei ist es
der Zufall, nicht der Plan, der hier favorisiert wird. Im Zufal wird aber
nicht das in den Schol3fallende Glick erwartet, es geht eher um die ra
sante Beleburg aler Kréfte, die die sportane und geistesgegenwartige
Bewadltigung des Zugefalenen erméglichen: jetzt und her zeigt sich,
was ich wirklich bin und lann. Das ganze Leben wird zu einem bedeu-

tungsvollen aber exklusiven Spiel.

Zweifel und Klagen deuten aber auf den Einflusseiner zweiten Linie an
dieser Formenbildung (Nebenfiguration), die durch Worte wie aner-
kanrt, Formen, dazugehdren, Bedingungen, Folgen, toten markiert wer-
den kann. Es ist die Welt der Institutionen und s Vaters. Es tauchen
Fragen auf nach der Zugeharigkeit, der Akzeptanz und dem Verstanden-
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Werden. Es wird ein Leiden spirbar an der Ungeschiitztheit und ein
Zweifel an der eigenen Wirksamkeit. Andererseits wird de Verankerung
als Festlegung, ads eine atotende Vereinnahmung gefirchtet. In der
Formulierung ,, hautnah dran — aber eigentlich nicht dazu gehéren” wird
das Problem auf den Punkt gebradht.
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Das Improvisieren stellt somit einerseits ein Vor-Bild bereit fir einen
Entwicklungswunsch, der all erdings eine Art méarchenhafte Wirkli chkeit
zeigt, in der ales den eigenen Wiinschen entspricht; in grofier Beweg-
lichkeit werden schwierigste Situationen gemeistert. (In &hnlicher Weise
charakterisiert Balint (0.J., 68 den vonihm so genannten phil obatischen
Typus der ‘freundichen Weiten'.) Hier kommt die Beleburng also durch-
aus und intensiv in Austausch mit der widerstdndigen Wirklichkeit. In
der Stilisierung aber zu einem exklusiven, abgeschlossenen und be-
drohten Spiel-Raum kann das Improvisieren zu einer Téatigkeit werden,
die Zuge von Verwandungsabwehr zeigen.
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Ein Stellungswedhsel, bei dem die Figurationen einen anderen Ubergang
finden und @&durch ihre Bestimmung andern konren, kindgt sich im
Interview da an, wo nach einer Ergdnzung der Improvisationsarbeit
durch musikalisch-kredive Formen gesucht wird, de die Eigenschaft

der Wiederhdbarkeit aufweisen, wie die Flamenco-Ténze.

Die Darstellung verweist im Hinblick auf das Improvisieren insbesonde-
re aif das Merkmal der Unmittelbarkeit der Produktion. Wo kein zeitli-
cher Unterschied zwischen Erfindurg und Wiedergabe besteht, gibt es
auch keine Moglichkeit der reflektierenden Distanzierung. Die Produ-
zentin kann sich nicht unterbrechen undverbessern. Was gesetzt it, gilt.
,Fehler’ konren nicht korrigiert, sondern nu in Anlésse fir neue Wen-

dungen umgedeutet werden.
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I11.3 Psycho-literarische Verdichtungen
und kommentierende Analysen

I11.3.1 Lene — Werkstattwelt

Mittlerwelle improvisiert die pensionierte Musikpadagogin eigentlich
gar nicht mehr — das geht nicht mehr, sagt sie. An das Musikmadhen und
besonders an das Improvisieren, eines ihrer zentralen Lebensthemen,
scheint Lene bestimmte Winsche geknupft zu haben, de nur zum Tell
aufgegangen sind. Sie wirkt etwas enttauscht und \erbittert — und kdmpft

gegen Missverstandriss an.

Eine frihe Erinnerung: Lene beobadtete ane Frau, de Klavier spielte.
Sie fand toll, wie das klang undwie die sich am Klavier bewegte. Das
ahmte sie dann rach. Sie mussvier oder funf Jahre dt gewesen sein. Der
neben ihr am Klavier sitzende GroRveter bewunderte ihr Spiel: ,Kind,
was kanrste doch schon spielen!“ Und dann war das aus. Bei den Kla-
vierstunden gab es  ein freies Spielen nicht mehr, sondern Uben, Vom-
Blatt-Spielen usw. Das, was se sich ertraumt hatte, war nun fir eine

lange, lange Spanme vorbei.

Préagend war auch de Umgeburg, in der sie ds Kind viel gespielt hat:
rund un die véterliche Tischlerel und im angrenzenden Garten gab es
Hobelspéare, die da alfielen, de veschiedenen Holzer, die in den Holz-
schobern gestapelt lagen, de Geriiche von den Leimdfen; die Kiesel und
Regentonren, wo de roten Tiere drin waren, de ausshen wie Seeferd-
chen; Wassr, Seine, Pflanzen, Holzer, Geriiche. Shuppen mit Kohle
darin, der Keller, der mit Seinen war und Durcheinander und Chaas.

Nichts Glattes, nichts Fertiges.
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Schon als Kind het Lene das Alleinsein gelernt. Sie ist sehr viel allein
gewesen und lat das auch gemocht. Sie mag das immer noch, sie genieft
es gar. Lene sagt: In desem Alleinsein undin der Sille binich in mir
drin. Daneben gab es aber immer auch ein starkes Bedirfnis, mit ande-
ren Musik zu machen. Das aber erfillte sich nu selten. Das Zusammen-
spiel scheiterte an der Pedanterie der Mitspieler - die waren Burokraten -
oder an der fir sie unattraktiven Musikauswahl - Potpouris — es madte
ihr jedenfalls bald keinen Spalimehr. Vielleicht hatte sie aich zu sehr
ihren eigenen Kopf. Mit anderen Musik zu machen, war fir sie in der
kleinen Stadt, in der sie noch heute lebt, fast nie mbglich, schon ga

nicht Improvisation.

Eines ihrer schomsten Erlebnisee mit Improvisation hette sie ds Tell-
nehmerin einer Musik-Tagung (nur wenig kann sie davon erzahlen).
Waéhrend sie sonst meistens in der Rolle der Dozentin, der Lehrerin, der
Leiterin von Gruppenimprovisationen war, gab es diesmal keinen Rol-
lenunterschied. Sie konrte und wollte sich als ‘Gleiche’ in de Gruppe
einfigen. Es gab eine offene Situation, in der Gruppen verschiedenster
Couleur zusammenkamen. Man ging herum, konrte in irgendein Zimner
mal ‘reingucken, mal schniffeln, mach ich hier mit oder hier?... Lene
hatte @n ganzes Auto voll selbstgebastelter Instrumente mitgebradit und
mischte sich nunin eine Gruppe, bel der sie denfals ein nichttraditio-
nelles Instrumentarium fand. Die Leute hat sie sich nicht weiter ange-
guckt. Es entspannsich eine lange Improvisation — es muss tber drel,
vier Stunden gegangen sein. Was sch sonst noch sagen lasg? Wenig.
Der Raum war kahl, man sal3 auf dem Ful3boen zwischen den vielen
Instrumenten. Zwischendrin kamen neue Leute herein, es ganden wel-
che herum, alles das war fir sie Gberhaup keine Ablenkung und ncht
von Bedeutung. Entscheidend war aber, dassdie Suliilitat des Zusam-
menspiels aufrediterhalten wurde. Hétte irgendeiner angefangen,
Rhythmen zu kloppen, wére e aus gewesen. Wenn sie sich heute daran
erinnert, wundert sie sich irgendwie Uber dieses Erlebnis. Mehr gibt es
dazu nicht zu sagen. Basta.
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Fur das Verstdndns, warum dieses Erlebnis fir Lene so wichtig war,
kénren einige biographische Momente aifschlusgeich sein. Leneist in
den 3Cer Jahren zur Schule und duch den Nationdsozalismus gegan-
gen, ohre die geringste Mogdlichkeit, pditisch denken zu lernen. Ob-
gleich sie nieim BDM (Bund ceutscher Méadchen, retional soziali stische
Jugendarganisation) war oder pdlitisch tatig gewesen ist, hat sie sich
doch von diesen Bewegungen erlebnismaldg berthren lassen und ds
verursacht ihr heute noch ein grof¥es Schuldgefiinl. Sie fragt sich, wie
das moglich gewesen ist. Diese alebnismaligen Bertihrungen entstan-
den immer in Verbindurg mit Sngen, Marschieren, Spotveranstaltun-
gen, mit inszenierter Gemeinschaftli chkeit. Die Erlebnisse haben sie in-
tensiv bertihrt und zugleich abgestolen, ohre dass $e genau wusde,
wodurch. Immer wieder suchte sie @nen Weg, mit der Gemeinschaft

bzw. ihrer Abneigung dagegen zuredht zu kommen.

Sogar bestimmte Worte wie Gemeinschaft, Erlebnis, Ganzheit sind ihr
seither suspekt. Situationen, in denen sie sich in eine Gruppe veein-
nahmt fuhlt, geht sie aus dem Weg, sie reajiert gleichsam all ergisch dar-
auf. Den gefuhlsbetonten undstimmungsvollen Momenten in Improvisa-
tionen gegenuber, verhdlt sie sich kritisch, analysierend ks ablehnend;
insbesondere dann, wenn sie sie nicht selbst steuern undgestalten kann.
Statt von Gefuihlen spricht sie distanzierter vom gemeinsamen Feding.
Vor alem anderen flrchtet sie das Vereinnahmen in eine Gruppe, die
Vermatschung und de Suggstivkraft, die Musik haben kann. Dann ist
sie darmiert und mochte den Leuten warnend zurufen: Werdet wach!
Das néchste Mal kann ein Anderer komnmen und euch einkaufen! Sie
mochte von Musik nicht mitgezogen werden, sondern den Kléangen ge-
genuber frel bleiben, wie zum Beispiel bei der Musik von Morton Feld-
man. Zu Gruppen het sie nach wie vor ein ambivalentes Verhdltnis. es

scheint geprégt von Swche und Vermeidungzugleich.

Als Improvisatorin hat sie den Anspruch, beim Spielen hellwach zu sein

fur das, was musikali sch vorgeht. Sie beschreibt diesen Zustand als eine
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Ubersensibilit & und Offenheit, ein Da-Sein und stets wache Entschei-
dungsbereitschaft im gegenwértigen Moment. Und sie braucht Mitspie-
ler, die das genau so sehen und anen sie in deser Hinsicht vertrauen
kann.

Besonders intensiv hat sie sich mit der Neuen Musik und den avantgar-
distischen Ansétzen in der Kunst des 20. Jahrhunderts befasd, in der
jedes Material als klangahig, jedes Gerdusch ds komponerfahig be-
trachtet wurde. Das Experiment, die freie Form, die offene Notation, de
prinzipielle Unfertigkeit des klanglichen Materials waren hier stets ver-
bunden mit einer kritischen, strukturell analysierenden Einstellung. Dar-
inist ihr noch heute keine Aufgabe zu schwierig. Und: von deser Musik

fuhlt sie sich nicht vereinnahmt.

Kommentierende Analyse

Aus der Perspektive aner personlichen Geschichte efahren wir etwas
von cem allgemeinen Grundwerhéltnis
auflésen — vereinheitlichen,

wie esin der Wirkungseinheit des Improvisierens zu beobadcten ist. Be-
stehende und kekannte Zusammenhénge werden gelockert und aufgel Ost,
die Bestandteile isoliert, neu und anders bewertet und unfunktioniert.
Die Improvisation ist der Skizze, dem Fragment verwandter als dem
ausgefuhrten Werk. Das Unfertige und Fragmentarische ist improvisie-
renden Musikern —wie wir auch hier sehen — oft ndher als das Glatte und
Fertige. Eine verbreitete Stili stik des Sproden, Off enen und Gebroche-
nen kennzeichnet diese Vorli ebe.

Andererseits ist die synthetisierende Tendenz und ihre Wirkung auch
beim Improvisieren nicht zu umgehen: das Einbinden (und Eingebun-
den-Werdens) in Verlaufe, das Vereinheitli chen (auch im Sinne des Be-
einfluseens und des Mitreil3ens der Zuhdrer), das ‘kompositorische’ Her-
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stellen Uberschaubarer, verstehbarer Einheiten und— damit verbunden —
der Rekurs auf bekannte Wendurgen und Stilmittel. Man kann darin
vidleicht eine‘ Tendenz zum Werk’ erkennen.

In der vorliegenden Geschichte ordnet sich de Hauptfiguration um das
Unfertige, das Divergente, das Durcheinander — hildlich gefasd in der
inspirierenden Vielfalt des véaterlichen Gartens. Strukturell analog ist
auch de beschriebene Situation kel der Musiktagung: offen, unwerbind-
lich, sportan, vielféltig, karg, unkonentionell. Esist als l&ge die Welt in
Einzelheiten var einem, in Bestandtelle aufgelost, die der neuen Ver-
wendurg harren. Das dhnelt einer Fundgrube, die @nen grof¥en Reich-
tum an urgehobenen Schétzen hietet: ,jedes Materia ist klangfahig,
jedes Gerausch komponierbar.

Eine andere Figuration (Nebenfiguration) l&ss sich demgegeniber in
Worten wie ,, Mitgezogen-Werden, Vereinnahmung, erlebnisméllige Be-
rahrung, Vermatschung® erkennen. Wir erfahren de Geschichte ener
Verfuhrung (Jugend im Nationalsozialismus), eines emotionalen Miss-
brauchs, bel dem das Spiel von Anziehung und (gegenseitiger) Einwir-
kung in Uberwaltigung und ingtitutionalisierte Gewalt umschlagt. Da-
durch wird der Protagonistin de ealebnismaldige Berihrung schledthin
vergdlt, wird de Qualitét des MitreiRenden grundsétzlich as verdaditig
undanst6ldg erlebt.

Gegen das Vereinnahmende ‘der Formenbildung’, das beispielsweise in
der Wucht musikalischer Wirkungen (etwa in der Qualitét des Mitrei-
Renden) spirbar werden kann, laut die Protagonistin eine analytisch-
kritische Haltung auf und kutiviert eine Spielpraxis, die das Unfertige
und Vereinzelte des klanglichen Materials und de Offenheit der Form
zum Programm erhebt. Obwohl es immer wieder auch de Suche nac
Zugehorigkeit und Zusammenhang gbt, scheint doch weitaus mehr da-
gegen zu sprechen.
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Die Wirklichkelt erscheint hier wie in zwel Welten aufgespalten. Die
beiden Figurationen sind extremisiert und stehen sich wie feindich ge-
genuber. Das mehrstiindge Musikereignis, von dem berichtet wird, hil-
dete ene Ausnahme. Hier hielt sich das Erleben wie in einem anfdlli gen,
empfindlichen Zwischenbereich. Nur wenn das Zusammenspid ,, subtil
blieb, war die Gemeinsamkeit akzeptabel — vereinheitli chende, mitrei-
[3ende Aktionen, hétten zum Ausgieg aus der Formenhbil dung gefiihrt.
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I11.3.2 Stefan - Filigranes Netzwerk

Eine Musik wie filigranes Netzwerk aus verschiedensten Simnungen
schwebt Stefan vor. Das kdnren awch sehr selbstéandge Srukturen sein,
die nebeneinander stehen, aker als Gesamtheit ein Organisches bil den.
Eine solche Musik ist wandelbar und kontrastreich, sie verharrt nie lan-
gein einer Art. Die Spieler stehen in sportanem Kontakt zueinander, sie
verfligen Uber so viel Ristzeug, dass $e leicht in Schwingung kommen
kénren: Die sich ergebenden Konstell ationen |6sen sportan kurze The-
men aus, in denen Bezlige zu anderen Stiicken oder musikali schen Situa-
tionen wie Erinnerungen aufleuchten. Das koll ektive Spiel entwickelt
sich naturgemald aso dhnlich einem Vorgang in der Natur, in den sich
der Spieler so einbezogen fuhlt, als wére @ nicht sein Urheber, sondern

sein Instrument: er hat dann das Gefuihl, ich werde gespielt.

Derartige Verschiebungen und Umkehrungen im Verhaltnis von Produ-
zent und Produk, von Eigenem und Fremdem, voninnen undaulen sind
Stefan vom Musikmacdhen mit der Band gut bekannt. Er empfindet es
zudem Ofters 9, als piete sich de Musik mehr in seinem Korper ab ds
aulerhalb. Esist dannmanchmal wie en Aufsaugen, Einsaugen dessen,
was die anderen spielen, as wurde die Musik in ihm gekocht. Eine
Ganzkor pergeschichte. Die anderen Instrumente werden Tell von ihm
selbst — und dah wieder nicht. Esist schwer mit Worten auszaidricken.
Wenn es gelingt under ganz in der Musik ist und de Musik in ihm, dann
erscheint es ihm so, als konrnte @ ein wenig voraushauen, was als

Nachstes passeren wird.

Wenn man in einen solchen Prozess hineingekommen ist, dann kann es
geschehen, dassdie Musik abgeht: Es beginnt eine Uberzeugende Seige-
rung zwischen den Musikern, ein gegenseitiges Anheizen und Uberbie-
ten, immer hoher, immer dichter. Das geht an keinem vorbei. Das Publi-

kum, die Mitmusiker, ale sindin dese Entwicklung einbezogen, was oft
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durch urterstiitzende und zustimmende Rufe signalisiert wird. Es gei-
gert sich bis zu einem Hohepunkt, dhnlich einem sexuellen Orgasmus.
Hier ist auch der Gipfel der alseitigen Betelligung erreicht, es entsteht
der Eindruck einer totalen Ubereinstimmung und gegenseiti gen Bestéti-
gung das Publikum tanzt und hdt gleichzeitig zu, grolt und klatscht. —
Nacd solchen Augenblicken sucht man nettrlich immer wieder — aber,
auch wenn es eine gewise Methodk des Steigerns und der Intensivie-
rung gbt, man kann sie nur sehr begrenzt planen oder organisieren,
denn das kommt fast einem Todesurteil gleich. Diesen Momenten haftet
immer etwas Zufélli ges und Unerwartetes an. Fast etwas Schicksal smé-

Biges.

Im Konzert wird jeden Abend alles aufs Spel gesetzt. Und so verspirt
Stefan manchmal auch den Wunsch, gar nicht mehr zu improvisieren
und lieber in einer Bigband zu spielen, wo jeder seinen Klipp undklar
festgelegten Part hat und wo festgelegte handwerkliche Auftrage zu er-
fullen sind. Um Vereinheitlichungen geht es aber auch hier: man muss
lernen, im Saz zu spielen undso gemeinsam zu rhythmisieren, dass es

wie e@ne Simne Hingt.

Gegenstiicke zu den wunderbar erfillten Momenten des Zusammen-
spiels, die wie Sahrehaulchen das Muskmadien kronen, kennt Stefan
nattrlich auch. Das snd Situationen, de von Scham und V ersagensge-
fuhlen gepréagt sind; die Einigkeit lasg sich nicht herbeifiihren. Dann
maochte & am liebsten nicht da sein, von ar Bihre verschwinden, eine
Tarnkappe aufsetzen. Er ist unzufrieden mit sich und fat das Gefuhl,
tausend andere sind besser als er. Die Steigerungen gelingen nicht, es
kommt nichts als Krampf und peinliches Abmihen dabei heraus. Man
fuhit sich ausgeliefert, unfrei und gehemmt Dann zieht man sich inner-
lich zuriick, man geht aus der Musik raus, schaut zu Boden, nicht mehr
in de Augen der Leute und spielt nur noch medianisch und \ersucht auf

das zurtickzugreifen, was man schon mal gespielt hat. Es erhoht das
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Leiden nach, wenn man merkt, dassman nu noch seine immer gleichen

Phrasen runternudelt.

Schore Momente sind ihm auch aus den Zeiten seiner ersten musikali-
schen Experimente an Klavier in Erinnerung. Damals liebte & es, Klan-
ge zu spielen, de sich zufalli g ergeben haken, wenn er die Finger auf die
Tasten setzte — um dann zu lauschen, was sch daraus entwickdn kann
In deser Phantase-Musik entstanden dann meist sehr dichte, flachig
aufgeschichtete Akkorde. Mit dem Spielen waren Geflihle der Grenzen-
losigkat, der Sehnsucht nach Weite, auch der unbegrenzten Fahigkeiten
verbuncen. Er dadchte dann, dasser damit grofl3 herauskame, wenn man

das nur ein bisschen auwsfeil en wirde.

Das Klavier stand mitten im Treppenhaus auf einer offenen Empore.
Wenn ihm mal jemand beim Spielen in desem Durchgangsraum zuge-
hort hatte, hief3 es. Stefan spielt wieder seine traurigen Lieder. Lieber
wartete &, bis ihm keiner zuhdren konrte, dann gencss er es, einfach
draufloszuspielen und zu traumen, ohre sich fir seine Musik oder seine
Gefuihle verantworten zu missen. Gelegentlich versuchte & auch, etwas
aufzuschreiben und es damit wiederhobar zu madien, dach hette &

mehr Lust, immer wieder neu zu spielen undzu traumen.

Das Losgielen und Experimentieren gelang ihm am Besten mit dem
Klavier, weil er hier keinen Unterricht hatte; keine Anspriiche hinderten
ihn, seinen Klangphantasien in deser Klavierwelt nachzugehen. Auch
im Bereich der Jazzimprovisation, in de & sich parale zur klassschen
Orchestermusik hineinspielte, hatte e keine Lehrer (wenngleich starke
Vorbilder) — einerseits well es an seinem Wohnat damals noch kaum
Jazzunterricht gab, aber auch weil er sich lieber eigenstandg entwickeln
wollte. Hatte & Angst, dassein pdanméldiger Unterricht seine Unbefan-
genheit zerstort hatte?
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Kommentierende Analyse

Das Improvisieren wird hier als eine Art aquili bristisches Glicks-Spiel
beschrieben, bel dem man viel riskiert aber auch hote Gewinne ezielen
kann. Es <heint zum Beispiel darauf anzukommen, etwas © in de
Schwebe zu bringen, dass rasante Steigerungen der Erlebnisgestalt, bis
hin zum kompletten Umschwung, mdglich werden. Es handelt sich um
eine Verwandungsgeschichte, die sich im Spannurgsverhaltnis von
entgrenzen —sichern

entfaltet. Das Risiko besteht im Zusammenbruch der Formenhbildurg, im
Herausdirzen aus dem Prozess was hier mit Gefiihlen von Zweifel,

Scham, Versagen markiert wird.

Die Hauptfiguration wird duch Begriffe wie ,, Unbestimmtheit, Weite,
immer wieder neu, unkegrenzt und wandelbar, sportan, in Schwingung*
markiert. In ihr entfalten sich Bilder einer flieflenden Welt mit unbe-
schrénkten Mdglichkeiten, von grenzenloser Weite und urendicher
Formenvielfalt und Beweglichkeit. Die verspirte oder phantasierte Auf-
[6sung fester Grenzen (Korpergrenzen, Gegenstande, innen — auf¥en,
aktiv — passv) bringt eine mannigfaltige transmodale Beziehbarkeit mit
sich (ales hat mit alem zu tun, ales erscheint verwandt), wie wir sie

auch aus den Bildungen des Traums oder des Wahns kennen.

Die Nebenfiguration (,,geplant, Arbeit, handwerklich, exakt, festgel egt”)
bringt demgegeniiber begrenzende Tendenzen ins Spiel, die je nach Si-
tuation als forderlich (sichernd) oder als einschrankend erlebt werden
kénren. So madt etwa der Hinweis auf das ,, Rustzeug” klar, dass das
Verwandeln-Konren auch tednische, materiale und mentale Grunda-
gen braucht. Andererseits kann das Gelernte aer auch behindern: es
zieht Anspriiche, Zweifel und Vergleiche nadch sich, de befangen ma-

chen und de sportane Entfaltung blockieren kdnren.
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In gelingenden musikalischen Situationen scheint ein Umsatz zwischen
den Figurationen das Ganze in Schwung zu halten. Die Metapher vom
filigranen Netzwerk ist in desem Zusammenhang mehrdeutig: wahrend
filigran die Feinheit, Beweglichkeit aber auch Anfélligkeit betont
(Hauptfiguration), deutet das Netzwerk auf den de Einzelheiten sichern-
den Halt (Nebenfiguration). Anders gesehen kann fili gran aber auch de
diff erenzierte Handwerklichkeit bezeichnen und @s Netzwerk die Ver-

einheitli chung zum Ganzen.

Waéhrend de kindlichen Experimente an Klavier noch nicht viel von
sichernden Mal3rehmen (Unterricht, systematisieren, Wiederhalen, aus-
feilen) wissen wollten (zugunsten der grandiosen Geflihle unbegrenzter
Moglichkeiten), scheinen de avancierten Produkionen mehr mit dem
Stellenwedhsel zwischen den Figurationen zu rechnen, so dassneben de

Wandelbarkeit die formende Prégnanz tritt.

Bemerkenswert ist, dass die Nebenfiguration beinahe unbemerkt mitzu-
wirken hat. Der Halt wird in den gllckenden Momenten weniger im ei-
genen Konren as — dezentriert-ganzheitlich — im Prozess slbst erlebt.
Das Gelingen wird weniger Ubung und Erfahrung zugeschrieben, als
dem glucklichen Zufall oder sogar dem , Schicksal“. In der Wirkungs-
einheit Improvisieren wird (im Unterschied zum Bigbandspiel, in der
andere Verhdtnise bestehen) ein Verlagern der Aufmerksamkeits-
Gewichtung hin zur Strategie, zum Plan fast as , todich* fur die For-
menbil dung erachtet.

Gelingende Entwicklungen werden mit Naturvorgangen verglichen (man
denke d@wa an den Wadstumszyklus einer einjahrigen Pflanze in geraff-
ter Form). Die Entwicklungsgestalten konren mehr oder weniger dyna-
misch bzw. dramatisch sein. Das ,filigrane Netzwerk” kann auf eine
tanzerische, , leichtfllfdge” oder auch ruhige Version hinzudeuten, wéah-
rend de Verlaufsgestalt des,, Abgehens*® dramatischer ist: Steigern, Ver-
einheitli chen, krisenhaftes Entgrenzen, Umschwung und Abklingen der
Erlebnisgestalt.

168



I1.3.2 Stefan

I

A A '""‘"""‘“‘-’-‘-W'vwwkm -;I
Unbestimmtheit

H F Weite

K" entgrenzen

e

:,.:_I_‘%(L
T _‘-; : P 3
\Ristzeug wieder-
% Wi holbar
%, geplant &5 [}
Glicksspiel 7
S 4
NF

Es geht um die Suche nach einer erregenden Veranderung, einer voru-
bergehenden Verschiebung im Erleben: das Verhdltnis des Einzelnen zu
seiner Umgebung (innen — auf¥en, neh — fern) wird als verschiebbar und
umkehrbar erlebt. Die Erfahrung des zeitlosen Totals (Alles) 1asg einen
Augenblick vergessen, dassein solcher Zustand nu vortbergehend ist.
Das Improvisieren hietet M6glichkeiten, Hin- und Rickwege zwischen
dem Erleben der Einheit und der kleinen Schritte von Uben und Arbeit

immer wieder neu zu gehen.
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II1.3.3 Anna - Splitter in der Schachtel

Zerfal hat zwei Gesichter. Manchmal hinterlasg er Geftihle von Enttau-
schung und Scheitern. Ein andermal kann er Hoffnungen wedken und
erneut Spannurg erzeugen. Diese Ansicht des Zerfalsist fur Anna beim
Improvisieren reizvoll. Sie schétzt das Zerfallen der musikali schen For-
men und de dabei entstehenden Bruchstiicke. Das ist fur sie Material,
aus dem Neues entstehen kann.

Anna hat ein Bild dafir: eine Schachtel, die man dfnet und darin sind
lauter Sgitter. Und man weil3 eigentlich nicht, wie die zusammengeho-
ren undwas das Uberhaug darstellen soll. Man fang an, da irgendwie
anzuguwcken, herumzudrehen, wegzulegen — und vielleicht fugt sich was
zusammen, aker wahrscheinlich nicht. Esist ein Spiel. Das Nicht-Passen
bedeutet keineswegs das Scheitern, sondern ermogli cht im Gegenteil den
Fortgang. Was wird aus diesem Nebeneinander des Nicht-Passenden?
Entsteht dazwischen eine Spannun@ Und st die tberhaupt ausaihdten?

Das Bild vonder Schachtel mit Sdittern kam in einem Improvisations-
trio auf, in dem Anna mitspielt. Man madhte sich einmal Gedanken, mit
welchen Vorstellungen und uner welchen Voraussetzungen es maoglich
ist, aus den Bindurgen konwentioneller Tonalité und Rhythmik heraus-
zukommen. Gefahrdet die Abkehr von bewahrten Strukturen, ja, gerade-
Zu deren Zerstorung, nicht auch den Kontakt, die Bezogenheit der Spie-
lerinnen? Ziel war es, den Zusammenhdt auf einer anderen Ebene zu
finden, so dass ®lbst der Zerfall etwas ist, was ausgehalten werden
kann. Es gibt eine Art von Verbindung. Man kann gamz weit ausein-
anderlaufen, ohre sich zu verlieren. Das Vorstellungshild auf das sch
die Spielenden einigen konrten, ba fur diese Suche gewissermalden eine
Fasaung — wie die Schadtel fur die Splitter.

Eine solche Ubereinkurft lase sich nicht immer herstellen. In einem

anderen, groleren Ensemble fuhlt sich Anna oft ziemlich allein. Hier
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stellt sich leicht eine andere Art von Gemeinsamkeit ein: die Starke die-
ser Gruppe ist es, einen schonen gemeinsamen Klang rerzustellen und
dannirgendwann den Wagen au eine Schiene zu setzen und daauf wei-
ter und weiter zu fahren. Wird dese flie3ende Gemeinsamkeit, die
rhythmisch oder tonal befestigt wird, verlassen, zerféllt alles und die
Spieler sind ureufrieden. Daher gibt es eine starke Tendenz in der Grup-

pe, in desem Flusszu bleiben.

Annafindet dieses Fliel3en, so schonesist, oft langwelli g, sie méchte es
am liebsten stéren. Sie mag es nicht, wenn jeder Ton, cen sie spielt, so-
fort beziehbar ist auf einen festen bestehenden Zusammenhang, auf ein
rhythmisches oder tonales Schema. Sie kommt sich dann eingemeindet
vor, gegen ihren Willen vereinnahmt und ohre die Moglichkeit, eigene
Wege zu gehen. Siefuihlt sich in einen Trott eingereiht, kann dann nu in
der Marschrichtung mitlaufen — oder eben stéren oder ausgeigen. Dann
zeigt sich dft das andere Gesicht des Zerfalls mit den Gefiihlen von Rat-
losigkat, Ohnmacht und Scheitern.

Waéhrend de anderen aso diese Gemeinsamkeit suchen mogen, sehnt sie
sich mehr nach einem spannurgsvollen Nebeneinancer. Besonders inte-
ressant findet sie daher die Anfange der Stiicke: sie spielen irgendwas,
mit Gerauschen vielleicht, undesist sehr spanrend, wie die Zufalli gka-
ten zusammenkomnen, es beginnt sich etwas a1 entwickdn. Wenn dann
jemand deses Nebeneinander nicht mehr aushélt und latscht da mit ei-
nem Rhythmus rein, was in der Regel sehr ansteckend wirkt, ist sie ent-
tauscht und argerlich. Sie hat das Gefuhl, etwas, was gerade entstanden
war, ist zertrampelt, ist verloren undlasg sich awch nicht wieder holen.
Sie steht vor den Trimmern ihrer Erwartungen. Sie fuihlt sich dann —

obwohl sie mittendrin ist — isoliert undeingesperrt zugleich.

Anna hat so ein Ideal: Spannungn, de auf die Sptze getrieben werden,
und zwar moglichst in der gesamten Gruppe. Ein Nebeneinander, das
nicht , in de Rinne rutscht”, Unvereinbarketen, die gehalten werden.

Dimensionen, de bis an de Grenze getrieben werden: Ganz leise, so
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leise, dassman es fast nicht mehr hdrt oder eine Pause, dass man fast
das Gefiihl hat, alesist verloren. Der Tropfen, der das Fass zm Uber-
laufen bringt. Oder wie @n Radsteher, der in der Schrége, in der Kurve
so lange steht, steht, steht — und danrerst losfahrt.

Es ist ein Spid mit der Irritation, mit dem Zweifel. Man glaubte schon
fast nicht mehr, dasses noch irgend etwas werden konrte, hat fast das
Gefuhl, ales ist verloren. Und dann kristallisiert sich etwas heraus,
kommt an, landet wider Erwarten: das ist fir Anna der befriedigende
und kegliickende Moment, den sie immer wieder anstrebt. Nicht nur
beim Improvisieren, auch sonst im Leben, aber hier findet diese Ent-
wicklung eben innerhalb so kurzer Zeit statt. Es ist ein Prozessder da-
durch entsteht, dassetwas  in Spannung unthtensitat versetzt wird,
bis man nicht mehr weil3 — bis eine Krise daist, in der das Vorhergehen-
de verschwindet — es gibt keinen Rickweg, man kann es nicht mehr
wenden, man muss es geschehen lassen — und etwas Neues wird mog-
lich.

Eine bevorzugte Position beim Spielen ist flir Anna besonders zu Beginn
das Versteck Zusamnenbdlen, zusammenziehen, sie begibt sich gerne
hinter was. Eine korperliche Spannurg entsteht, der sie dlerdings
zugleich entgegenwirken muss damit sie spielfahig bleibt. Die korperli-
che Spannungzunahme geht mit diesem Intensitétsempfinden einher.
Vidleicht ist eswie mit Sexualitat, konrte sein. Sie verstedt sich eigent-
lich nicht vor den anderen, aber sie findet esreizvoll, wenn das, was sch
klanglich aufbaut, fast unsichtbar ist, well sie in einer Ecke sitzt, oder
verdedkt von Instrumenten auf dem Boden, mit dem Gesicht zur Wand;
sie findet esirre, wenn dawas entsteht, wo man richt glaukt, dasswas
entstehen konrte. Wie wenn im Keller etwas raschelt, und man weil3
nicht, was es ist. Esist nicht so, als wurde sie sich in den Keller setzen
undspielen, sondern sie tut so, ds wiirde was aus dem Keller kommen —
ist Sie esoder ist Sie esnicht, die da spielt? Sieist es— undsie betrachtet
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sich zugleich erstaunt dabei wie von aulfen. Was da herauskommt ist

eigentlich nicht erschreckend — oder doch?

Bemerkenswert ist noch, dass se fur dieses verickie Verhalten einen
bestimmten Rahmen braucht. Das geht zum Beispiel nicht, wenn sie mit
dem Trio in einem Wohrzimmer probt, da wirde sie das nicht machen
wollen. Ein &ffentlicher, neutraler Raum bietet mehr Sicherheit, mehr

Halt fur dieses intim-6ff entli che spannurgsvoll e Spidl.

Kommentierende Analyse

Das Improvisieren wird in deser Erzahlung dargestellt as eine Veran-
staltung, diein erster Linie der Produktion vonSpannurg und Erwartun-
gen dent: es wird eine verlangerte Such-Szenerie erichtet, in der sich
Erwartungen hilden und umbilden kénren. Dabei geht es nicht um die
Suche nach etwas Bestimmtem, sondern um eine unbestimmte Suche,
um den Zustand des Auf-der-Suche-Seins slbst. Dazu sind bestehende
Beziige, gesicherte Bestande und Ubereinkiinfte aufzulosen undin Frage

zu stellen.

Es wird eine lustvoll-riskante Verfasung angestrebt, in der man nichts
mehr weil3 undin der kein Schema das Verhalten leitet. Dabei wird de
Lust umso grofer, je weiter das Finden hinausgeschoben wird — bis nah
an einen Kipppunk heran, an dem dieser Zusammenhang des Erlebens
zu zerfalen undsich in eine gegenwertige Erlebnis-Gestalt (Frustration,
Enttauschung) zu verkehren droht. Dieses Such-Spiel mit der M6glich-
keit des Scheiterns, des Absturzes provoziert und mohili siert das Finden
eines anderen Zusammenhangs, der einen vielleicht altbekannten, nun
aber wie neu erscheinenden Rahmen fir das Erleben hbietet. Das Finden
ist (vortibergehende) Erfullung, zugleich aber seinerseits Einschrankung,
Begrenzung der Mdgli chkeiten.
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Vergleichbare Verhdltnisse finden sich beim Reisen (Abenteuerurlaub)
undin erotischen undsexuell gepragten Interaktionen. Aber auch Hand-
lungseinheiten wie Schaufensterbummel und Flohmarktbesuche spielen
mit der Spannurg zwischen rahmenden Bedingungen undTendenzen zu
ihrer Auflosung und Uberschreitung. Auch hier geht es im Grunde um
die Suche nach dem Auf¥erordentli chen.

Das Bild von dr Schadhtel mit Splittern kann as Hinweis auf das gan-
nungsvoll e Grundwerhéltnis von

verricken —rahmen
verstanden werden. Es geht um die Frage, wie Verwandung provoziert

werden kann, ohre den Zusammenhalt des Ganzen zu verspielen.

Die Haupfiguration des Improvisierens wird hier von Umbil dungsakti-
vitdten gepragt. Es wird de Auflosung fester Anhalte angestrebt, damit
sich ,Neues* ereignen kann. Die Unbestimmtheit des Anfangs, wenn
noch nichts Bestimmtes erkennbar ist, wenn nach alles moglich ist, Ukt
einen Reiz aus. Um in dese Unbestimmtheit zu gelangen, sind Formen,
Erwartungen, Strukturen zu verlassen oder zu (zer-)stéren. Es snd de
zufdlligen und umrwarteten Verbindurgen, von dnen man sich eine
Wendurg erhofft. Gerade in dem zufdlligen Nebeneinander, ja im Un-
vereinbaren kommen Hoff nungen undErwartungen in Gang.

Diese Tétigkeiten des Storens, des Aufldsens und Herumprobierens, des
Drehens und Wendens (ver ticken) sind aber immer schon tezogen auf
mitwirkende Rahmungen (Nebenfiguration). Die entstehenden Bildun-
gen geraten in Spannurg zu etwas. Man mochte aus etwas herauskom-
men, der Rahmen wirkt mit bel den Arten und Qualitéten des Heraus-
kommens. Das Rahmende kann einmal als einengende Struktur, as ver-
einnahmendes, gefangen nehmendes Schema elebt werden, ein anderes
Mal as notwendige, nicht zu gefdhrdende Bezogenheit oder als Sicher-
heit gebender Schutz des , Settings*. Zwischen desen Polen (verein-
nahmen — halten) bewegt sich de Mitwirkung der Nebenfiguration.
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Es <heint hier darauf anzukommen, den Bezug zwischen den Figuratio-
nen mogli chst weit auseinander zu ziehen, zu zerdehnen, mogli chst weit
Zu ,reisen” (wie es etwain dem Spiel , Mutter, wie weit darf ich reisen”
versinnhbldlicht ist), um sich schlieffdlich der (gerade noch) sichernden
Strukturen zu vergewissrn. In den Ubergéngen wird das Sein ockr
Nicht-Sein der Gesamtgestalt aufs Spiel gesetzt. Je weiter der Zusam-
menhang zerdehnt wird, umso gliickhafter ist das Erleben der Unabhén-
gigkeit wie der Qualitdten des Zusammenhangs. Der besondere Reiz
besteht in desem unerwartet-erwarteten Gerade-noch, in desem drama-
tischen Stellenwedhsel beim Ausreizen der groldmogli chen Zerdehnung
der Figuration. In den krisenhaften Wendepunkien (,,im letzten Mo-
ment*) erscheint der Sinn des Ganzen in ener intensivierten Vergewis-
serung der Bewegungsmagli chkeiten wie der haltgebenden Organisation
(,landen®) in einem. Hier ist Verwandung und (neue) Gestalt zugleich
erlebbar.
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I11.3.4 Peter — Der Pionier

Peter musde vieles adlein schaffen. Seinen Werdegang zum
professonellen Musiker hat er schon as Jugendicher fast alein
bewdltigt — gegen den Will en des Vaters und keinahe autodidaktisch. Er
hatte ferne Vorbilder, de & in Konzerten erlebte oder deren
Schall platten er ganze Tage lang anhérte, statt zur Schule zu gehen. Bis
er zum Beispiel jeden Ton von John Coltranes ,, My favourite things* in-
und awswendig kannte... Hauptsadlich lernte & seine Kunst durch Ver-
such und Irrtum, madte seine Erfahrungen beim Auftritt selbst, nicht
vorher, vorbereitend. Er nennt das the hard way. Es ist der Weg des

Pioniers, des Vorkémpfers oder Wegbereiters.

Auch heute garbeitet er sich neue Spielweisen, Strukturen oder Tedhni-
ken selten zu Hause, beim Uben, sondern var dem Publikum. Frither hat
er Uberhaupt kaum gelibt, in der Hinsicht war er total faul. Heute tbt und
spielt er zwar viel, aber nicht gerade die Sadhen, de & im Konzert
spielt, sondern alles Mogliche andere. Er schafft sich damit die Voraus-
setzungen, um im Konzert in der Lage zu sein, die Arbeit zu beginnen.
Diese agentliche Arbeit, das was ihn va alem interesgert, ist, etwas
Neues zu finden. Es ist fur ihn entscheidend, bei jedem Konzert irgend-
wohin zu gelangen, wo man nach nicht war. Das ist der Anspruch und
die Herausforderung. Damit wird er nie fertig. Improvisation ist nunmal

‘work in progress.

Peter hat eine Vorliebe, ja Begeisterung fir das Neue und Rétsel hafte. Es
genugt schon, diss er etwas nicht kennt oder nicht versteht, um davon
faszaniert zu sein. So kam er auch zum Fregazz und zur Neuen Musik.
Er sucht nach dem Glick des Unbekanrten, des Fremden. So geht er
auch lieber auf eine Party, wo er niemanden kennt. Oder er spielt li eber
vor einem unbekannten Publikum als fur Freunde. Die Fremden, so
denkt er, sind wirklich gekommen um von ihm als Musiker etwas zu
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horen, de aaderen wollen nu ihren Freund, Sohn og Nachbarn mal
auf der Bihne beobadten.

Wenn es gut geht, baut sich zwischen ihm und dem Publikum ein inten-
sives, fast intimes Vertrauensverhéltnis auf. Besonders deutlich wird das
bei einem Soloauftritt. Zunécdst sucht er dann mit irgendwel chen Kunst-
stiicken de Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen undeinen Kontakt anzu-
knupfen. Wenn er merkt, dass s$ch eine Verbindungaufbaut, dasswirk-
lich zugehdrt wird und @ssihm gestattet wird, wirklich zu musizieren,
dann wergisg er sich selbst und korzentriert sich nur auf das, was er
spielt. Nun schaut er nicht mehr um sich, sein Blick verengt sich zum
Tunrelblick Dabei 1&8s4 er sich gehen underlaubt Gberwiegend seinem
Unterbewusdsein (eben der Instanz in ihm, die nach dem Neuen sucht),
die Richtung des Geschehens zu bestimmen. Je selbstverstandlicher das

wird, umn so tiefer kann er in de Sache endringen.

Immer wieder, auch wenn man es nicht erwartete (oder vielleicht gerade
dann), ergeben sich Momente \on so aul&rgewodhnicher Schonkeit, dass
alles andere, alle Muhe und Isoliertheit geredhtfertigt ist. Wie oft hatte
er schon kuz davor gestanden, alles hinzuwerfen. Es will ja eh keiner
horen, es wird ja nicht mal ein Werk daraus, wie bei den Komponisten
oder Malern. Er wollte schon seine Instrumente verkaufen undmit die-
ser Musik Schluss madien. Aber er konrte es nicht. Offensichtlich rei-
chen dese bescheidenen Glicksmomente, wo etwas fir ihn so Sensatio-

nell es passert, aus, um al e Beschwerli chkeiten auszugleichen.

Weas ist das Besondere in desen Momenten des Gliicks? Es hat viell eicht
mit plotzlichen aber lang erwarteten Wendurgen zu tun: eine Barriere
wird Gkerwunden, ein Knoten platzt und reues Material ist da, das Ein-
geschliffene 16st sich, es erscheint eine Offnung zu vdlig neuen Hori-
zonten. Haufig fuhlt er sich dann gar nicht als der Urheber, als derjenige,
der diesen musikalischen Zusammenhang gemacht hat. Es ist irgendwie

gekomnen, es hat stattgefunden — und er war ein Tell davon! Dartber
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empfindet er dann eine berauschende Freude. Er kann sich glicKich

schétzen, so was gehért zu halen.

Wahrend er friher nur auf den Zufall gesetzt hat, beginnt er jetzt selbst
auf solche Situationen, in denen sich etwas Neues und Unterwartetes
ereignet, mit hinzusteuern und reue Formen bewusder zu gestalten. Er
Ubt und spielt viel mehr as friher und keginnt zu bemerken, wie das,
womit er sich beschéftigt, was er hort, sieht, spielt undliest einfliefdt in
seine Improvisationen. Aus dem Uben ergeben sich Anhdtspurkte, die
sich spater in einer abstrakten Form auf das Spel Ubertragen. Ja, es
kommt sogar vor, dasser das, was er an anderen Musikern liebt und he-
wundert, in seinem eigenen Spiel in einigen Wendurgen direkt anklin-
gen lésd. Da hort er die ganze Zeit Ray Brown und ankt: Das ist der
Grofte! Sowas will i ch awh spielen! Und dann Gl er das und scheut
sich spéter nicht, ein paa Fetzen davon reinzuwerfen. Das hétte e vor
zehn Jahren nie gemadt. Er schreibt es dem mit dem Alter einhergehen-
den Klassizismus zu, wenn er jetzt ab undzu einen Hang verspurt, auf
langst erprobten Formen rumzureiten, oder wenn er ma zeigen will,
was er kann. Sdlen de Leute doch guwcken! Dieser Ausruf Klingt stolz

undzugleich wie en etwas trotziger Protest.

Kommentierende Analyse

Bezogen auf das Wirkungsspektrum des Improvisierens im Ganzen wird
hier das Verhdltnis des Neuen zur Wiederholung thematisiert. Wie ist
insbesondere das Verhdtnis von Improvisierenden zur Tradition (auch

der eigenen) und zum Idiomatischen?

Das Bild des Improvisierens erscheint vor dem spannurgsvollen Grund-
verhdltnisvon

Uberschreiten — einbinden.
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Ein zentrales Interesse beim Improvisieren liegt fur den Gespradspart-
ner im Ubersteigen ocer Uberschreiten von Grenzen (Hauptfiguration).
Hierin liegt ein urendicher Anspruch, ein nicht zu beendendes Projekt.
Doch dese expansive Geste, die an Abenteurer und Eroberer denken
lasg, kann anscheinend nu teilweise in einem aktiven Modus voll zogen
werden. Bei néherem Hinsehen ist die Hauptaktivitét darauf konzent-
riert, immer wieder einen neuen Anfang zu maden undsich aus den

Zusammenhangen des Gewohrten zu |6sen, um fir Neues bereit zu sein.

Fir das Weiterkommen wird auf den Zufall, das Unvorhergesehene
(Unvorhersehbare) gesetzt. Im Wedsel von Maden undZulassen wer-
den Momente ehdfft, in denen sich pl6tzliche Wendurgen ereignen.
Zidl dieser , geschenkten® Wendurgen ist nichts weniger as das Uner-
horte. Wobei in unerhért durchaus mehrere Bedeutung anklingen: etwas
noch nie Gehortes, etwas Aulergewohnliches, etwas, das — die Ordnury
sprengend — zudem anstéfdg und povozierend sein kann. Das erinnert
ein wenig an de Dynamik von Glicksgielen, bei denen auch auf den
Zufall gesetzt und urerhdrte Gewinne ehofft werden.

Ein weiterer Zug der Hauptfiguration zeigt sich in bestimmten Um-
gangsformen mit dem Autonamie-Abhangigkeits-Konflikt: Der Ge-
sprachspartner ist es im Leben gewohrt, the hard way zu beschreiten:
damit meint er ein Lernen durch Versuch undlrrtum, weniger durch de
Anleitung Anderer. Dieser Weg verhilft ihm zu eéinem hohen Mal3 an
Unabhangigkeit. Er ist niemandem Redhenschaft schuldig oder in ande-
rer Weise verpflichtet, muss keine Bindurg eingehen, het alles alein
geschafft - undist doch fur ein etwaiges Scheitern aufgrund der Mitwir-
kung des Zufalls nur begrenzt verantwortlich zu machen. Die Liebe fur
das Fremde und Unbekannte sorgt fir Unabhéangigkeit (zum Beispiel
von alten Geschichten), all erdings mit der Gefahr der Unverbindli chkeit.

Eine davon abweichende Methode im Umgang mit der Wirklichkeit
zeigt sich as Nebenbild, wenn Uker die ,dten Mester” nacgedadt

wird: zum Beispiel mit der Frage, ob man auch auf Bewéahrtes stzen
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und erprobte Formen weiterfihren kdnrte. Diese Haltung beinhaltet al-
lerdings Anlehnurg, Wiederholung, Nadfolge — und geréa damit in
Konflikte zum Hauptbild. Wahrend de Hauptfiguration dbs Bild eines
einsamen (Glicks-)Spielers oder Kampfers zeigt, erkennen wir in der
Nebenfiguration Zige der Sehnsucht nach einer vertrauensvollen Anleh-
nung, einer Bindurg, der man sich arglos tGiberlasen kann. Das zeigt sich
auch in dem intimen Verhdltnis zum Publikum, das dann wie zu einer
grolen Mutter wird, de der Suche des Kindes nach einer eigenen Form
wohlwollend beiwohrt (womit hier nattirlich nu ein bestimmter Teil as-
pekt herausgehoben wird).
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Die Ubergange zwischen den Figurationen gestalten sich a's plétzliche
und urerwartete Wendurgen (tiberschreiten, tberwinden, Offnung, plat-
zender Knoten), die mit berauschenden Gefuihisintensitéten elnhergehen,
deren Ausbleiben allerdings mit starken Zweifeln und Anfliigen von
Verzweiflung beantwortet werden. Die manchmal bedriickenden Gefuh-
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le der Unzufriedenheit Giber die Isoliertheit, das Fehlen greifbarer Ergeb-
nise, die,Werklosigkeit“ und de relative Unpopuaritét der Bemihun-

gen drangen auf einen Stellenwedhsel zwischen den Figurationen hin.

In ener Wendurg im Ganzen (Sellenwedhsel), die durchaus langsam
geht und mit dem Alter in Verbindurg gebracht wird (,, Klasgzismus®),
zeigen sich dem Probanden bestimmte (neue) Mdglichkeiten des Stel-
lenwechsels zwischen den Figurationen, de die Ausgangsiage variieren
kénren. Zwar hat er die Musik Coltranes (und anderer) ,in- und aus-
wendig“ gelernt, hétte aer friher nie gwas davon in sein eigenes Spiel

e nflielfen lassen.

Jetzt wird langsam vorstell bar, die langst erprobten Formen auch zu nu-
zen und Uberhaupt an der Weiterentwicklung, an neuen Lésungen aktiv
mitzubauen. Eine solche Wendurg ist wiederum paradox: madite & sie
nicht, wére & festzulegen as der Nichtfestzulegende — was zu vermei-
den ist. Nimmt er Wiederhdung, Orientierung an Anderen(m) in sein
Verhdtensrepertoire auf, verblifft er zugleich ale, die genau des nie
von ihm erwartet hétten. Die Nuance des Protests |asg vielleicht den

Versuch erkennen, jeder Vereinnahmung zu entgehen.
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I11.3.5 Hilke — In Fluss kommen

Im Musikstudium war Hilke enmal in eine Krise geraten. Sie studierte
Blockfléte und meinte immer, sie musde sich beim Spielen kinstlich
zurlckhalten. Zunehmend fuhlte sie sich undauldich beschréankt und
wollte schliefdlich gar nicht mehr spielen. Das anderte sich aber, als se
begann, mit anderen Flétistinnen in einer Improvisationsgruppe zusam-

men zu spielen. Dazu hette sie sich eigentlich mehr Gberr eden lassen.

Zuerst dahte Hilke, sie konrte gar nicht improvisieren, sie wisse nicht,
was se spielen sollte. Schon friher, bei der Arbeit an improvisierten
Barock-Verzierungen hatte sie sich imner sehr verklemnt und ‘zu’ ge-
fuhlt und sich wenig zugetraut. Zufrieden war sie immer dann, wenn es
richtig war. Die aste Stunde in der Gruppe wurde zu einem unheimli-
chen Aha-Erlebnis: dassdas irgendwie geht, dassman daétich irgend-

was gielen kann Durch dese Erfahrung war etwas in Flussgeraten.

Heute denkt sie auch kritisch an dese Anfange zurtick. Da war sicher-
lich eine Menge Gedudel dabei. Aber schliefdlich sei es fiir den Anfang
ja awch garz £hon,sich erst mal freizududeln. Das ist ihr von dem tag-
lichen Uben vertraut, wenn sie sich zunacdst einspielt: Sie spielt so vor
sich hin, ein paar Téne, mal mehr, mal weniger — bis se das Gefuhl hat,
mit ihrem Instrument in Flusszu sein. Dann lricht sie das ab — undspielt

was Richtiges.

Mit Dudeln bezeichnet Hilke enen Randbereich des Improvisierens,
dem sie nicht viel Wertschétzung schenkt. Es ist eben nur Gedudd,
scheint aber doch irgendwie dazu zu gehéren. Vidleicht gibt es ver-
schiedene Arten des Dudelns. Gemeinsam ist ihnen, dassetwas losgelas-
sen wird, dassman dabei nicht so viel denkt, sondern einfach macht. Das

Gedudd fangt da a1, wo man aufhért, innerlich vorausaihéren oder
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mindestens zuzuhdren, was die Finger machen. Als lUbernéhmen de
Finger die Regie. Dabel stellt sich eine Zeitlang ein gare rundes Gefuihl
ein, es hat seinen Reiz. Meistens wird dann mit viel Vibrato gespielt, die
Tone werden Uberwiegend gebunden, dicht artikuliert, mit viel Klang

sinnlich: Sehnsucht nach Klang

Wenn man nicht aufpasd, 16st sich alerdings alles auf, man weil3 ncht
mehr, wie das Stick egentlich war, das man gespielt hat. Das Gedudel
hat kenen Anfang wnd kein Ende. Es kommt vom Hundertsten ins Tau-
sendste, und eigentlich ist es doch imner dassslbe und deht sich im
Kreis. Manist mittendrin undin Gefahr, den Weg heraus nicht mehr zu

finden. Eswird dannso komisch endlos. Das beunruhigt etwas.

Wenn in der Gruppe jemand dudt, ist es flr andere schwierig, darein
zu kommen. Es macht so eine Haut um einen herum, jeder ist fir sich.
Das empfindet Hilke dann schnell als unbefriedigend. Andererseits:
wenn man zuviel denkt, zu sehr aufpasg, was man spielt, kann dann d-
bei schliefdlich rauskommen, dassman Ukerhaug nicht mehr spielt.

Eine gemélligte Form des Dudelns in der Gruppe ist das abwartende
Spelen. Es ist keine Idee da, kein bestimmtes Anliegen, man hietet
nichts an, sondern wartet eben ab, ohre aer ganz mit dem Spielen auf-
zuhdren. Man spielt oft mit garz wenig Ton und probiert immer mal:
pasg das, pasd dieses? Man probiert einen Weg in de Musik. Da man
nicht ganz mit dem Spielen aufgehért hat, fuhlt man sich trotzdem noch

dabel, sozusagen dazwischen.

Sicherlich ist es immer Hilkes Ziel, etwas Richtiges zu spielen, dbs
heil}: eine Ideg eine Klangvorstellung zu verwirklichen. Dazu gehort
auch, zu wissen, wer was ielt undwie die Rollen in der Gruppe verteilt
sind. Andererseits konrnte ein Slck Gedudd ja awch eine Suwche nach
etwas sin, wenn man nah nicht so richtig weil3, was man spielen will

worauf es hinaus lauft; vidleicht findet man es dann auch manchmal.
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Die Schwierigkeit ist wohl, beim Dudeln wach zu bleiben, das Beobach-

ten nicht aufzugeben unddie Musik fihren zu lassen.

Uber die musikalischen Ideen hinaus gibt es noch etwas anderes, was se
beim Improvisieren sucht: Es ist ein bestimmter Zustand garzheitli chen
Erlebens, der nicht leicht in Worte zu fassen ist. Beim Singen war dieses
Erleben leichter zu erreichen, aber sie mochte es auch auf der Blockflote
zuwege bringen: Es entsteht dann das Gefuhl, eins mit mir selber zu
sein. Man kann das, was man spielt oder singt, selbst exrem fuhlen. In
solchen Augenblicken hat Hilke den Eindruck, angekommen zu sein. Sie
hat einen Punkt plotzlicher Klarheit gefunden, wo sie das Gefuihl hat:
das war jetzt die Quintessenz, darum geht es eigentlich. Dieses Ankom-
men bei sich selbst scheint auch das Ankommen bel anderen, bei den
Mitspielern, beim Publikum zu ermdglichen. Solche Momente sind so

schon, dasman sie immer wieder will .

Die highlights sind im Allgemeinen plétzich und kuz bzw. zeitlos.
Einmal hat sie mit einer Freundn in einer Gruppenimprovisation exakt
im selben Moment absolut das Gleiche gespielt, den selben Ton, de sel-
be Klangarbe, als hétten sie wirklich in dem Moment genau da<slbe
gehort und geflihit. Das hat elne unheimli che Nahe geschaffen. Viell eicht
geht es immer um Nahe? Solche Erlebnise lasen sich anschlief}end
alenfalls feststellen, sie lasen sich nicht wirklich in Worte fassen und
erkléaren oder beweisen. Die Worte fihren dann schon eher wieder in de
Distanzierung, in de Unterschiedli chkeit der Bedeutungen hinein, in den

Zweifel, ob daswirklich so geich war, wie es sch anfuhite.
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Kommentierende Analyse

Diese Erzéhlung Uber das Improvisieren wird duch das Grundverhéltnis
loslassen — steuern

bestimmt. Von einem Ubergangsbereich her, gewissermalien einer Vor-

form des Improvisierens, dem ,Duden“, werden charakteristische

Merkmale der Entfaltung der Wirkungseinheit des Improvisierens dar-

stellbar. Es wird berichtet, wie Wege in de Musik gesucht werden, es

geht um das Reinkommen, das In-FlussKommen.

Dudeln hat mit dem Vor-sich-hin-Spielen zu tun, das auch mit Daddeln,
Klimpern und Pimpsen bezeichnet wird. Es sheint dem , richtigen*
Spielen dametral gegenliber zu stehen, kann aber dennoch a's eine gan-
gige Anfangsform von improvisierter Musik, ja sogar auch der Auffih-
rung von kamponierter Musik gelten, wenn man de Stimm- und Ein-
spielrituale der Musiker einmal mit einbezieht. Dassdie darin Ulerspitzt
vertretene Tendenz des Loslassens und Herumprobierens fiur das Spel
im Sedischen lebenswichtig ist, wird zu Beginn der Erzéhlung deutli ch:
sie wirkt Tendenzen des Verkrampfens, Verklemmens entgegen, de bis

zum Verstummen fuhren kdnren.

Die Haugptfiguration des Improvisierens wird hier als eine fliel3ende
Welt dargestellt: | oslassen, einfach maden, in Flusskommen. Man gerét
zur Wirklichkeit in ein Verhéltnis des Dazwischen, de klaren Konturen,
Absichten, Rollenverteilungen werden aufgel 6st, man spielt ‘irgendwie
und ‘irgendetwas’ und ist mittendrin. Dabei scheint die Steuerung des
Geschehens automatisierten Funktionen wie dem , Fingergedadtnis®,
momentanen Einfllissen der Lust oder einer noch dffusen ,, Sehnsucht*
Uberlasen zu werden. , W enn man nicht aufpasg”, gerdt man allerdings
schnell aus dem Dazwischen in ein Abseits. Statt einen Weg in ein
‘Werk’ (im Sinne @nes Zusammenwirkens der Teile, der Spieler) zu
finden, gerd man in eine Isolation ocder verirrt sich im Immergleichen.
Unter dem Einfluss der Loslasen-Figuration deht sich das Spiel im
Kreis, es hat keinen Anfang und kein Ende. Das wird dann ,, komisch*
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beunruhigend. Wie @ne Fahrt mit dem Karussll kann dese Bewegung
eine Zeitlang reizvoll sein, ein rundes Gefuihl erzeugen, bis die Formen-

bil dung nach einer Veranderung verlangt.
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Dieser Wunsch nach einer Richtungsénderung hat mit dem Wirken einer
zweiten Figuration (Nebenfiguration) zu tun, de andere Methoden an-
bietet. Auch beim Improvisieren, wo es doch zunddhst scheinbar , ein-
fach drauf los* geht, gilt es, nicht das Bewusdsein zu verlieren, richt
den beobaditenden Kontakt zu steuernden Mustern aufzugeben, sonst
tritt bald Unzufriedenheit (bis hin zur Ubelkeit) auf. Es gilt, sich zu ori-
entieren, zu wisen, wo man ist, wie das Stick ging; zu beurteillen und
kontrolli eren, was gespielt wird undwie man dazu steht. Das <hlieft
den Zweifel, die Distanzierung und de Wahrnehmung von Trennendem
und Unterschieden ein. Es <heint auf ein Mal3verhaltnis anzukommen,
bei dem ein , Spiel“ gelingt — zwischen den Extremen der Formlosigkeit
und cer Erstarrung.
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Der Ausdruck ,sich von der Musik fuhren lassen” deutet auf einen ge-
lingenden Stellenwedhsel zwischen den Figurationen hin. Was in dieser
Formulierung vielleicht etwas mystisch anmutet (z. B. in der Personifi-
zierung der ‘Musik’), komte auf eine Ubergangserfahrung verweisen,
bei der die Bewegungen im fliefenden Raum in Einklang zu bringen
gesucht werden mit den kuturell vorhandenen Formen musikali schen
Ausdrucks: In Ausnahmefélen fuhrt dieses Ubereinstimmen zu beson-
deren Glucksmomenten der Klarheit, des Ankommens und cer Néhe, die
as die Quintesenz, as besonders wesentlich, als der Kern der Sadhe
erlebt werden. (Die Quintesenz, von lat. quinta esentia = die funfte
Wesenheit, bedeutet laut Brockhaus , bei Aristoteles der Ather als fuinfte,
alerfeinste Substanz und alles durchdringendes Element ... In der Al-
chemie war Quintesenz die Einheit bzw. Vereinigung der Gegensatze
as Ziel des achimistischen Prozesses.”) Diese Momente sind kuz und
werden as zeitl os erlebt. Doch schon kald kdnren wieder Zweifel an der
~Wirklichkeit* des Erlebten auftauchen, de aif die ,Konkurenz* der

Figurationen hindeuten und de Formenbil dung weitertreiben.
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I11.3.6 Elisabeth — Ubergénge

Die Improvisation gleicht einem Raum, der nicht leicht zu betreten ist.
Im Innern herrschen andere Bedingungen a's auferhalb. An der Uber-
gangsdelle ist eine Art Schwelle: etwas Perrt sich gegen den Eintritt,
zugleich wird man angezogen undfasziniert. Ist man erst darin, tun sich

neue, erregende Perspektiven auf.

Dieser Wirkungsraum hat Ahnlichkeiten mit bestimmten Situationen im
Alltag: etwa wenn man mit Anforderungen zurecht kommen muss die
einem fremd sind und l&i denen man nicht auf bekannte Lésungen zu-
rickgreifen kann. Elisabeth war wahrend eines Praktikums in einem
Heim zuweilen daflr verantwortlich, dassinnerhalb weniger Stunden fir
funfzig Personen das Essen gekocht wurde. Das hétte sie sich vorher
einfach nicht zugetraut. In deser Situation war sie garz auf sich gestellt
und konrte auf nichts arickgreifen. Sie musge improvisieren, irgend-
wie zurechtkommen. Vieles von dem bisher Gelernten konrte sie verges-
sen, hier galt es, Neues aus dem Armel zu schiitteln. Sie musge lernen,
garzin der Gegenwart zu sein, de Gegenwart zu nuzen. Die Strategien
entstanden in der Stuation.

Baeim Musikmaden schien es ihr aber, als ob sie viel mehr von sich
selbst zeigen musde. Als se zum ersten Ma in einer Gruppe improvi-
sierte Musik spielen wollte, war sie verdutzt und kam unter einen un-
heimlichen Druck; sie hatte das Geflihl, sie misge jetzt hier was garz
Tolles kbnren oder bringen oder sein. Unter diesem Leistungsdruck
konrte sie @st immer nur auf sich selbst adhten. Sie versuchte zu kon-
trollieren, obihr Spiel wohl den (geheimen) Anforderungen gentgte. Sie
fUhite sich auch vonanderen beobadtet. Gerade das Fehlen vonVorga-
ben erzeugte bei ihr den massven inneren Druck, standig etwas ganz
Tolles prodwzieren zu mussen, madh der Devise: wenn man schon macht,

was manwill, dannmusses wenigstens nach was klingen, nicht nur nach
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Kindergarten. Sie hatte die Beflrchtung, dassihr Spiel — und damit sie
selbst — zu kurstlos oder zu kindlich erscheinen kénrte, as vollig unge-
hobeltes Geli mper.

Sie wollte nicht ertappt werden in ihrer volli gen Hilfl osigkat und Unsi-
cherheit. Die Befangenheit macdte sie eng und einsam. Alle schienen
das bes=r zu konren, as se selbst. Warum madite sie trotzdem weiter?
Irgend etwas zog sie beim Improvisieren heftig an, zog sie regelredt in
das Spiel hinein. Und wenn sie sich mitreif3en lief3, konre sie manchmal
ihre ganzen Bedenken zurticklassen undeinfach das tun, was ihr in den

Snn kam undwozu sie gerade Lust verspurte.

Der Weg zum Improvisieren ha schon awh Ubungerfordert. Eswar das
Vertrauen zu erlernen, sich Gberlassen zu kdnren. Der Eintritt in de
Improvisation erfordert ein Umschalten. Man wedhselt die Ebene, man
sieht von irgendwelchen Schwierigketen, Alltaglichkaten, Unstimrmig-
kdten, Diskusgonen, die e@nen gerade beschéftigten, ab — es ist wie @n
Vertauschen von Vorder- und Hintergrund — und letritt eéinen Raum, in
dem andere Bedingungen zu herrschen scheinen. Es hat mit Logik nichts
zu tun, es it sich au einer anderen Ebene ab. Hier kommen andere

Orientierungen zum Zuge.

Fur Elisabeth ist es der Inbegriff von gelungener Improvisation, wenn
man beim Spielen nicht mehr kontrolli ert und rachdenkt, sondern sich
wirklich seinen Impulsen Ukerlasg, sich hinreif3en 1&sg, sich gare diesen
momentanen Einfliiseen undEinfallen hingibt. Sie beobadtet dies auch
in den Spielen ihrer zweij dhrigen Tochter: Wie so eins das andere egibt,
wie sich das fortsetzt und entwickdt, was se dazu erzahit oder singt
oder brabkbelt, eine Fahigkat, sich selbst zu vergessen und gaz im Spel
aufzugehen. Es madt schon Spal3, nu daran zu denken, das ist unge-
heuer belebend und legliickend. (Wéahrend wir im Interview dartber
spredhen, erinnern wir uns an eine Improvisation, de uns mal vor Jahren
zusammen in einem Ensemble gelungen war — undwir brechen minuten-

lang in glucksendes, kicherndes Lachen aus.)
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Wo andere Leute Aufputschmittel brauchen oder irgendwelche Drogen,
um in solche Zustande zu komnen, hdt das Improvisieren Personlich-
ketsanteil e aus einem heraus, die sonst verschiittet sind. Das ist so heil-
sam, meint Elisabeth. Das geht zum Beispiel so: Etwas kommtin Gang,
es entziindet sich. Die Musiker kommen miteinander ins Spel, es gibt
vielleicht einen Rhythmus, der sich immer wieder verdndert, das geht
fast ins Tanzerische, wird sehr Iebendig. Es nimmt Wendungen, die man
nicht ahnen konrte, entfernt sich weit von seinem Ausgangspurkt. Und
dann bekommt das Ganze ein Eigenleben, es wird zu einem Werk, das
man richt zerstéren will, eine runde Sache. Es verselbstandgt sich et-
was, was einen tragt, undwas es einem erlaubt, irgendwas fur eine Zeit

lang aufzul sen oder losaulassen.

In solchen Momenten verdndern sich manchmal Elisabeths Wahrneh-
mungen, sie kommt in einen veranderten Bewusdseinsaistand entweder
ist sie ganz bel einer einzigen Sahe, vidleicht einem Ton, ist auf ein
winziges Detail aufmerksam — oder es ist, as wenn dles gleichzeitig
zusammengehdrte und sie all es gleichzeitig wahrnéhme. Die Gegenstan-
de und Personen im Raum bekommen andere Bedeutungen, sie schlie-
[3en sich zu gareen Szenen zusammen, de sie betrachtet wie @n Kunst-
werk. Dasist dann ncht mehr der Schreibtisch, deses Objekt pasg dann
genau in das, was gerade musikalisch pasdert oder der Anblick ve-
schwimnt mit dem akustischen Eindruck Die Gegenstande werden ir-
gendwie komponiert, stehen in Beziehungzueinancer, zu demwasin der
Zeit gerade passert. Die Dimensionen sind richt mehr getrennt, sondern
alles verschwimnt oder flief3t. Jede Bewegung gehdrt zur Insznierung,
zur Improvisation dau. Es ist Gbrigens ein sehr wacher Zustand. Das
Gefuhl einer ungeheuren Energie durchstromt sie. Ein Kick. Man meint
in der neuen Perspektive @nen Blick auf den Kern des Ganzen zu wer-
fen.

Bis zu einem gewissen Punkt ist es inspirierend undfaszinierend, sich

etwa mit ganz fremden Instrumenten oder ungewohrten Spielweisen zu
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beschéftigen. Doch dann kanmen auch Wunsche aif, sich deutlicher,
vidféaltiger oder schneller, rhythmisch praziser auffern zu kénnen — man
stod an de Grenzen seines tecdhnischen Konrens, es snd einem gewis-
sermalien die Hande gebunden. Hier musse man eigentlich tlen.

Kommentierende Analyse

Das Improvisieren entfaltet sich hier in dem Grundwerhaltnis von
mitbewegen — gegeniiber sein.

Um in eine Improvisation hneinzukommen scheint bereits ein Stellen-

wedhsel, ein Vertauschen von Vorder- und Hintergrund ndig zu sein.

Das, was onst im Hintergrund der Aufmerksamkeit ist, die Winsche,

die kindliche Lust sich auszubreiten, tritt hervor, die dltaglichen Wid-

rigkeiten treten fir eine Weilein den Hintergrund.

Die Modalitéat des reflektierenden, danenden, uteilenden, dfferenzie-
renden Verhdtnis zur Wirklichkeit wird vertauscht mit dem gewisser-
malden , kindlicheren® (well entwicklungspsychadogisch gesehen frihe-
ren) Modus der Mitbewegung Andere Einflisse (Lust, Impulse) kom-
men zum Zuge. Dieser Wedhsdl ist vergleichbar mit dem Ubertritt vom
festen Boden ins Wasser, wo man sich den ‘Forderungen’ des Wassers
zu Ulerlasen hat, um darin zuredht zu kommen. Doch auch wenn es
zeitweise so erscheint, als wére der Modus der Mitbewegung in der Im-
provisation total gesetzt, so wird dach schnell deutlich, dassin den Aus-
laufern und ‘Fransen’ der Formenhbildung ein begrenzendes Nebenhild

aufsteigt.

Die Hauptfiguration der Tétigkeit des Improvisierens ist in deser Dar-
stellung gekennzeichnet durch eine Verfasaung, die durch eine verstéarkte
Reagibilit & mit inneren undaul¥eren Einflissen aller Art gekennzei chnet
ist. Dadurch geschieht eine starke Anregung, wie unter Drogeneinfluss
etwas kommt in Gang, entziindet sich. Die Wahrnehmung veréndert
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sich, sie gerédt in Bewegung (verengen, ausweiten, zusammenschli ef3en,
verschwimmen, wverkehren), Trennurgen zwischen Sinnesarten ver-
schwinden (synasthetische Wahrnehmung) und es kommt zu dynami-
schen Zuspitzungen (, Kick®).
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Die Nebenfiguration gerét hauptsadlich an den Randern des Wirkungs-
raums in den Blick, wenn von ar Schwelle, den Bedenken beim Uber-
gang die Rede ist oder wenn de Begrenzungen des Kénrens bemerkt
werden. Dann wird deutlich, dass das Improvisieren kein korperloser
Zauber ist, sondern auch handwerklich-technischen Bedingungen, ge-
wissermalden den Gesetzen einer ,Medanik® unterliegt; das Spiel ent-
steht nicht nur im Kopf, es hat auch mit den Handen und en Grenzen
einer Kunstfertigkeit zu tun. Das Uben ist der Tribut an dese Bedingun-

gen.
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Die darakteristischen Ubergangsformen sind in deser Beschreibung
einerseits das Zogern, andererseits ein Umschalten in ein heftiges mit-
rei3endes Geschehen (Entflammen).

Auch wenn wir von den Stellenwediseln ausdriicklich nur von den Rén-
dern undSchwellen her erfahren, a'so dat wo der ,, Vertausch* der Herr-
schaft in der krediven Regresson stattfindet, missen wir doch anneh-
men, dassauch urterwegs das Nebenbil d mitsteuernd, unterstiitzend und
regulierend beteili gt ist, dasses die Handungseinheit geradezu in Gang
halt. In der fast paradox anmutenden Bemerkung, dass es Ubung
braucht, sich auf die Haltung des Sich-Uberlassens einzulassen, konren
wir die Mitwirkung stitzender Systeme ekennen, de von dem sich
verselbstdndigenden Improvisations-Werk vortibergehend miteinander

verschmolzen werden.
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I11.3.7 Lars — Zur Welt kommen

Lars erzéhlt von einer Befreiung, bei der die Musik — und kesonders die
Improvisation— eine wichtige Roll e spielte.

Lars war as Einzelkind in einem birgerli chen Elternhaus aufgewadsen.
Als Gymnasiast, der sich fur klasssche Musik interesgerte, fihlte &
sich etwas isoliert — undauch etwas gelangwellt. Da passierte egentlich
zu wenig in seinem Leben. Als Gegengewicht suchte & nadh dramati-
schen Musik-Erfahrungen. Lars erfand einen Kult: er sald daim durklien
Zimmer mit Sonrenbrille und hate Bedhoven und Wagner. Er liebte
diese Musik sehr. Spéter war es dann die Musik von Stockhausen und
Boulez, die & sich mit Kopfhdrern auch nachts vor dem Schlafen anhdr-
te. Daswar aufregend undsehr sehr sehr seltsam.

Das Musikstudium war wirklich de egene Wahl. Was wohl pasgert
ware, wenn er nicht Musik gewahlt hétte? Im Studium traf er auf eine
Gruppe, in der mit Musik experimentiert wurde. Hier bekam er auf ein-
mal ganz viel Resonanz. So ein Reichtum an Kontakt, Liebe, Freund-
schaft. Andererseits aber auch das Erlebnis der Verschiedenheit: wir
sind wirklich verschieden! Fir andere waren ancere Dinge wichtig, de-
se grole Mannigfaltigket war mdglich. Man arrangierte Konzerte, bel
denen Improvisationen und Kompasitionen der Gruppenmitglieder auf-
gefuhrt wurden. Das wurde wie ane selbstverstandiche Sache betrie-
ben. Fur Lars bradhte die Gruppe ene Befreiung, eine personliche Revo-
lution! Die Zeit war sehr gunstig fur solche Erfahrungen. Es war die
Zeit der antiautoritéren Bewegung Die Gruppe verstand sich als ein
Teil dieser Bewegung. Man glaubte an KolleKivitat und Gleichheit, an

personli ches Wachstum.

In der Gruppe gab es Mdglichkeiten des gemeinsamen Gesprachs, des
gemeinsamen Erfindens, die ihn unheimlich fasaniert haben. Das war
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etwas anderes als eine Kompasition oder ein Vortrag, wo jemand ziem-
lich lange dlein redet. Das Zusammenspiel war erotisch, ohre agentlich

Schwarmerei oder Flirt zu sein.

In der Gruppe efuhr Lars neuartige Formen des gleichberedhtigten Ler-
nens und Weiterentwickelns;, man lernte von cenen, de efahrener wa-
ren, aber auch von an neu Hinzukommenden. Es war ein geschwisterli-
ches Lernen, ein gemeinsames Bestreben. Lars meint heute, er habe hier
das ziale Leben wirklich entdeck. Vom Studentenwohnheim zog er in
Wohngemeinschaften, neue Formen des Zusammenlebens ergaben sich.
Nicht dass er jetzt aus dem garzen Leben eine Improvisation machen
wollte, aber die veschiedenen Dinge pasgen gu zusammen: die Kon-
zerte, die Gruppe, die Wohngemeinschaft und das Beziehurgsleben, de
Erotik. In jenem Sommer hatte & auch einen wichtigen Traum, in dem

es um die Erfullung seiner Bedirfnisse nach Liebe und Warme ging.

Lars hatte ein Sick Glick gesehen, das wollte & weiterkultivieren und
anderen schenken. Er vergleicht seine Erfahrungen mit einem Schlissl,
mit einem Werkzeug, da kann man verwenden. Es ist so dhnlich, wie
wenn man in eine Ingtitution eintritt und nundie Ehre bekomnt, den
Schliss fur das Haus a1 besitzen: man gehdrt dazu. ES bedeutet fur ihn
auch ein Glick, dass sch dese Befreiung jetzt seit Uber zwanzig Jahren
bewahrt hat. Inzwischen ist er mit dieser Musik erwachsen geworden, er
ist selbst Lehrer und Fachmann

Wenn er Uber die Musik spricht, die & mit seinen Studenten zusammen
erarbeitet, dann erscheint darin so etwas wie das Modell einer ideden
menschli chen Gesell schaft, einer neuen humanen Lebensform. Wenn de
Gruppe konzentriert geabeitet hat, dann wirkt die Musik selbst wie be-
freit: Die Musik ist fahig, sich urendlich zu variieren, sie kann urendich
flexibel sain, dles Seife und Gehemnte veschwindet. Und dannmerkt
man: esist alles moglich in der Musik, Dialoge jeder Art, esist Platz
genug, wenn man nu einancer lauscht, wenn nu nicht einer diktato-

risch daminiert, undwenn de Dichte nicht allzu gro3ist.
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In solchen Momenten kann des Erleben der Musik wie @n kosmisches
Gefuhl sein. Das gleicht dann einer gemeinsamen Meditation. Mystische
Einheit. Jeder kann dese Einheit als er selbst erleben undseine eigenen
Bedirfnisse darin erkennen. Die Spieler lernen, sich eher am Gesamt-
klang zu arientieren, as am eigenen Instrument oder an einzelnen Mit-
wirkenden (Komponist, Dirigent, Solist): Ich musstun, was notwendig
ist fur die Musik. Und daduch kann da Wunder geschehen, dassdas,
was passert, auch flr den einzelnen Mitspieler gitig ist und er sich
sagen kanmn Das ist auch meine Musik, ich brauche nicht zu daminieren
um darin vorzukommen. Viele Menschen konren daran tellnehmen. In
Worten kann man nu nadheinander und abwedselnd seine Sétze formu-
lieren. In der Musik geschieht dieser Austausch oder Wedsel viel
schneller.

Wahrend und mad einem solchen Ereignis fuhlt sich Lars froh undsehr
stark. Esist fur ihn manchmal wie @n Geschenk von Gott oder vom Uni-
versum. Ubrigens bildet die Grundage solcher Erfahrungen nicht eine
Art von sentimentaler Schwérmerei, sondern de sehr genaue Vor-Arbeit
am musikalischen Material. Man denkt sich systematisch ins Material
hinein, beobadtet, analysiert und \ariiert in moglichst vielen Parame-
tern. Diese so geschérfte Aufmerksamkeit fur einander und fur die Mu-
sik verhilft dann zum Sprungins Ungewisse.

Ein wichtiges Erlebnis hatte Lars einmal bei einem sommerlichen Kon-
zert im Freien, in einem Park mitten in der Stadt. Bei diesem Konzert
wurden auch Improvisationskonzepte von ihm redisiert. Es ging so gut
mit dem Publikum. Die Leute sahen dle sehr freundich aws. Die Musi-
ker bewegten sich zwischen den am Boden ausgebreiteten Partiturseiten
hindurch, was zugleich eine Art thedralischer Aktion war. Pl6tzlich ent-
deckte &, dass er mit den Augen Kontakt zu den Leuten aufnehmen
konnte. Das verstérkte den kreaiven Prozessnoch. Es war fur ihn urge-
wohrich undaufregend, dassder Kontakt so direkt sein konrte. Pl6tz-
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lich hatte & den Eindruck, er verstiinde jetzt etwas bessr, was in den

Leuten wdhrend der Musik vor sich ging.

Kommentierende Analyse

In deser Darstellung geht es in Variationen um das Hineinkommen: in
die Musik, in eine Gruppe, in das Denken anderer Menschen, letztlich in
die agene Biographie. Insbesondere werden de ‘sozialen’ Aspekte des
Improvisierens bertihrt. Die improvisierte Musik wird as ein Medium

des Kontakts, des Austauschs mit anderen Menschen gezeigt.

Der zentrale Aspekt der Befreiung hat viel mit der Funktion der Musik
als Kontaktmedium zu tun, das Improvisieren in der Gruppe emaogli cht
die Uberschreitung der Grenzen der eigenen Person. Das Gefiihl der
Einkapselung in den eigenen Mikrokasmos wandelt sich: Es gibt doch
Fenster, man kann in den Augen der Anderen etwas (wieder-)erkennen
(Kontakt, Resonanz, Austausch). Und mit dieser Befreiung von sich
selbst ist gewissermalien auch eine Befreiung zu sich selbst verbunden,
in der Mdoglichkeit, die egenen Bedirfnisse im Hinblick auf andere
Menschen zu erkennen und sie ds (mindestens tellweise) erfill bare

Wiinsche zu erahnen.

Die Musik wird als der verheiBurgsvolle Spelraum imaginiert, in dem
alle Winsche in Erflllung gehen konrten, denn her ist ,,alles moglich®.
Es gibt — unter bestimmten Bedingungen — Platz genug fur ale und vie-
les. Die Musik erscheint as Medium des Austauschs schneller und fle-
xibler as die Sprache und hetet zudem die Moglichkeit der Gleichzei-
tigkeit (Harmonie im Sinne von Zusammenklang). Daher kann in der
Musik, insbesondere im Improvisieren geradezu ein Gesell schafts-

Modell aufscheinen, mit gleichbereditigten und befreiten Teilnehmern
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an einem koll ektiven Unternehmen. Musik wird zu einem Transportmit-
tel (Medium) des Verkehrs zwischen den Menschen.

In dem Grundverhdltnis

vereint — verschieden
entsteht hier im improvisierenden Musikmaden die Hoffnung, in einem
groleren Ganzen aufzugehen, ohre aer darin unterzugehen und seine

Eigenart einzubiffen.

Das Zusammenbringen und Vereinigen des Verschiedenen hldet die
Haupfiguration, die der Tétigkeit des Improvisierens in dieser Darstel-
lung ihren Sinn werleiht. Es ist als geriete das Sedische mittels dieser
Téatigkeit insgesamt in Fahrt, in ,harmonische Schwingungen® mit der
Umgebung: das Sedische ,verstent® sich selbst, gleichsam wie die
schwingende Materie in eéinem unendlich beweglichen Resonanzgesche-
hen. Das lasd sich auch mit dem spannurgsvoll-harmonischen Mitein-

ander erotischer Verhdltnisse vergleichen.

Darin madit sich ein Zug zum Ganzen bemerkbar: Es werden tkerall
Gemelnsamkeiten gefunden, ales pasd zusammen, Wiinsche werden
beantwortet und gehen in Erflllung. Es wird Zusammengehdrigkeit und
Tellnahme erlebt, Gleichberedhtigung, Geschwisterlichkeit bis hin zu
einer meditativen, mystischen Vereinigungserfahrung, bei der die Aus-
richtung auf einen grofRReren, aullerhalb des Subjekts liegenden Zusam-
menhang (die Musik, der Gesamtklang) die Orientierung gewahrleistet.
Auf diese Weise afolgt eine Dezentrierung vom eigenen Selbst, ein Ab-
sehen von sich selbst zugunsten des Gewahrwerdens eines groleren
Ganzen. (Vdl. hierzu: Unio mystica [lat.-griedh. ‘myst. Vereinigung'],
die ‘geheimnisvolle Vereinigung' der Sede mit Gott; die hiéchste Stufe
des Weges zur Gotteserkenntnisin der Mystik (Brockhaus).)

Bel so viel madtvollem Zusammenhang, so vid ,, Fahrt” liegt die Frage
nahe, wie man da wieder rauskommt, wie vielleicht das Ganze zum An-

halten zu bringen wére. Der Text spricht mehr vom Reinkommen, er-
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wahnt nicht ausdricklich die Befurchtung des Verschlungenwerdens.
Die Nebenfiguration wird aber durch de Betonurg der Verschiedenheit
markiert, deutlich in dem Ausruf: ,Wir sind wirklich verschieden!” Die
Vereinigung braucht undférdert eine Gegenbewegung hin zur Diff erenz,
zur Distanz, die Tendenz zur Zerlegung undzum Zerfall der Einheit. Die
Nebenfiguration lebt auf in den Téatigkeiten der Beobachtung und Analy-
se, ihr Spielfeld ist das (Ordnurgs-)System zum Beispiel der musikali-
schen Kategorien. Daist von Werkzeugen undSchltissln de Rede, von
der praktischen Bewédhrung im Alltagsleben, von der Professonaisie-
rung und van Erwachsenwerden. Auch hiermit muss die Wirkungsein-
heit des Improvisierens rechnen, will sie sich nicht in einer ill usionéren,
von cer Reditdt abgekoppelten Wunschwelt verfangen.
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Die Figurationen brauchen einander. Es wird betont, dasserst die genaue
unterscheidende Arbeit am musikalischen Materia, das g/stematische
Hineindenken, de geschéarfte Aufmerksamkeit fir Mitspieler und fir

musikalische Strukturen zu den genannten Vereinheitli chungserfahrun-
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gen fuhren. Es entstehen Stellenwechsel, die ma als Glick, mal als
Wunder oder as , Sprung ins Ungewise" erlebt werden. Der ,, Sprung*
deutet auf eine gewise Pl6tzlichkeit hin. Die Drehpunke flhren jeweil s
zu Ubergangen (vom , Ich* zum ,, Du“, vom Einzelnen zur Gruppe, neue
Formen finden, von ar Einstimmigkeit zum Zusammenkiang), zum

Uberschreiten vonErfahrungs-Dimensionen.

Prototypisch fir diese Ubergange escheint die Wendurg von cen dra-
matisierten Musik-Selbst-Erfahrungen des Jugendichen (im Dunkeln
mit Sonrenbxrille) hin zur quas hellsichtigen Schau des Denkens und
Erlebens Anderer wéahrend der Performance. Aus dem solipsistischen
Allein-mit-sich-selbst-Sein, das hier auch Zige des Rickzug und der
Weltflucht hat, ist eine Moglichkeit geworden, mit der Innenwelt ande-
rer in Verbindurg zu kommen, mit ihnen in der Unterschiedlichkeit ver-

ent zu sain.

Vielleicht konnen wir hierin Spielarten des (nach Sloterdijk) fur das Ho-
ren charakteristischen Modus des In-Seins erkennen: Im-Klang-Sein ent-
faltet sich zwischen der Versunkenheit in sich selbst und der Moglich-
keit der ,innigen” Verbindurg mit anderen, mit der Welt. Im Musikma-
chen erfahren wir die , Tendenz des Zur-Welt-Kommens in Tongesten®.
(Sloterdijk 1993, 30% Das Improvisieren erscheint gedgnet, solche pro-
gressven Ubergangsgestaltungen beispiel haft entstehen zu lassen.
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I11.3.8 Christian — Im Einklang

Schonals Kind hat Christian alles Mogliche in Musik umgesetzt: Bil der,
Vorstellungen, Traume. Die Kunstbadnde der Eltern mit Bildern von
Landschaften usw. wurden aufs Klavier gestellt; die Glocken am Kdlner

Domwaren ein Thema, nach dem er stundenlang spielen konrte.

Heute madit er manchmal Musik fur Filme. Dann sitzt er am Klavier,
schaut sich einzelne Szenen an, der Regisseur sitzt neben ihm, und er
probiert einfach mal etwas aus. Das geht gut mit dem Improvisieren, es
sollen keine fertigen Kompositionen sein, eher so Momente, eine Stim-
mung odxr die Psychologie aner Figur. Der erste Einfall ist meistens
der beste, den ndiert er sich dann auch. Beim Auskomponieren wird
jeder Ton drei-, viermal gedreht, was oft ja nicht so gu ist. Uberhaupt
ist das Improvisierte oft besser als das Komponierte. Das war bel seinem
Vater, einem Kunstmaler, auch schon so: die Mutter sagte immer, die
Skizzen undEntwurfe, die @ so hingeworfen hatte, seien viel starker als
die fertigen Bilder. Aber man nmnt sich oft nicht die Freiheit. Oder
man ist nicht kitlhn genug

Wenn man etwas Besonderes will, funktioniert es nicht. Christian mag
sich manchmal selbst nicht mehr hdren. Vielleicht ist es sin ausgeprag-
tes Harmoniebedirfnis, das ihn bel Hergebrachtem verweilen 18sg. Er
hat den Wunsch, nach deutlicher eine eigene Sprache, eine personliche
Handschrift entwickdn zu konren. Es shwebt ihm vor, dasser kiihrere,
freilere Klange mit einer klaren Form zusammenbringen konrte. Die
Musik Bartdks regt ihn dazu an und zeigt ihm eine mogliche Einstel-
lung: nicht so wilthlen im Klang nicht diese schmutzigen Klange, wie
etwa bel Reger — auf der Orgel kannman sich ja so reinschmeif3en. Eher
etwas distanzierter; sich freimachen fir eine Kare Form. Man ist ja dft
deprimiert, wie esin der Welt so lauft; das auch nach in de Musik rein-
zubringen ist vielleicht gar nicht gut. Angesichts der Weltlage gibt es
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eine Sehnsucht nach Klarheit und rach Strenge; Klarheit der Linien und

der Form, auch wenn de Klange kiithner sein missen.

Es ist merkwirdig: in manchen Augenblicken denkt Christian, deassdie
Musik, die & gerade spielt, gar nichts mit ihm zu tun het. Und das snd
die besonders guten Momente. Er empfindet es 9, als ob etwas durch
ihn hindurchgeht, was vollig unabhéangg von ihm ist. Es ist wie én
Srémen von Energie, wie dektrischer Strom. Daist er irgendwie auf3en
vor — und gleichzeitig fuhlt er sich ganz mit sich selbst im Einklang Es
klingt viell eicht sehr pathetisch, aber in desen Momenten kommtesihm
tatsddhlich so var, als gebe e ene geistige Kraft, die dwas lenkt.
Wenn es gut ist, scheint das wenig mit ihm zu tun zu haben, mit seinem
Koénren undseinen Fortschritten. Er hat in desem Zusammenhang car
keine Vorstellung von Fortschritt oder Entwickiung Mehr von In-
Einklang-Kommen undVonsich-Absehen. Das geht ihm auch so, wenn
es ihm mal gelingt, ein Stlick von Bach so zu spielen, as ob er — wie
beim Improvisieren — so darliber stehen wirde. Es ist am Schorsten,
wenn man den Eindruck hat, das Stlick sei wie @ne Improvisation im

Moment erfunden worden.

Wenn er komponierte Sticke aufftihrt, ist er oft nervds, besonders wenn
er die Musik sehr bewundert. Er gerd manchmal ins Zittern, einfach
well er die Komposition so toll findet. Beim Improvisieren falt die Ner-
vositét sofort vonihm ab. Wenn er den Chor und das Orchester dirigiert,
gibt es die guten Momente auch manchmal; das snd genau deselben
Sachen: dassetwas durch einen hindurchgeht, dassman spurt, die Zuho-
rer und de Musiker sind dle auf einem Levd. Alles fuhlt sich richtig
undwohl an. Das spirt man vor alem auch in den Pausen undnach dem
letzten Ton: da hat man oft das Gefiihl, dass etwas im Raum ist, was
durch de Musik hervorgerufen wird, eine Spannurg, die geradezu wie
Elekrizitat wirkt. Man spirt das as ein Sromen, das regelrecht mit den
Hénden zu gestalten ist. Man spirt richtig korperlich, dassalle bel e-
nem Geschehen sind. Aber das geschieht leider nicht all zu haufig.
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Wie kommt man beim Improvisieren von Ton zu Ton? Man hat das!
Christian madt mdglichst beim Spielen die Augen zu und dann hat er
innerlich einen Klang und weil3, jetzt musses © undso laufen. Manch-
mal |asg er sich ein Thema geben, lker das er improvisiert. Ein Volks-
lied oder einen Choral. Dann lasg er sich erst mal von dem Thema an-
gucken. Das madt er gerne so, dann kanmt er leichter auf neue Gedan-
ken. Aber es ist die ganze Stuation, die ihn zum Spielen bringt. Allein
im Studio eine Improvisationsplatte aufzunehmen, das wirde nicht ge-
hen. Das Publikum ist ungeheuer wichtig. Es mussimmer Off entli chkeit
dasein. Und esist, as ob das Publikum auch in einer bestimmten Ver-

fasaung oder Bereitschaft sein muss damit es gut geht.

Christian ist beim Spielen sehr wach, sehr empfindli ch fur all es was pas-
siert — mit allen Vor- und Nachteilen. Er fuhit sich absolut schutZlos.
Eigentlich brauchte & Wadter, die ihn schiitzen, wahrend er spielt.
Manchmal fallt ihm auf, wie sehr man sich offenbart und blofstellt,
wenn man &ffentlich improvisiert. Man zeigt etwas, was gare viel mit
einem selbst zu tun hd, eine gare intime Geschichte. Ganz intim und
zugleich ganz offentlich. Das ist genau die widersprichliche Spannury

des Improvisierens.

Kommentierende Analyse

In eine Reihe unterschiedlicher kiinstlerischer Kontexte und Tétigkeiten
wird hier das vorwiegend dfentlich-konzertante Improvisieren einzu-
ordnen gesucht. Eswird ins Verhdtnis gesetzt zu hil dnerischem Handeln
(Skizze, Entwurf, fertiges Bild), zum Komponeren, zum Auff ihren und

Interpretieren komponerter Musik.

Am einen Ende des Bogens ist das Unfertige, Skizzenhafte, sportan
Hingeworfene — am anderen Ende das Ausgeabeitete, das Vollendete.
Man konrte meinen, dass Tétigkeiten wie Improvisieren, Skizzieren,
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Entwerfen etc. auschliefdich dem einen Pol zugeordnet sind, wahrend
die Kompositionen etc. in ihrer Vollkommenheit alein den Gegen-Pol
markieren. Betrachtet man jedoch de sedischen Produltiionsprozesse
beim Herstellen oder Rezipieren kirstlerischer Gestalten, wie siein de-
sem Gespradh herausgestellt wurden, stellt sich de Sadche komplexer
und verschachtelter dar. Wir erfahren von standigen und velfadhen U-
bergangen zwischen den genannten Polen, sowohl beim Improvisieren,
wie aich beim Interpretieren von Kompaositionen oder beim Kompornie-
ren. In den as besonders bemerkenswert herausgehobenen Momenten
scheinen de Gegensatze kurzzeitig aufgehoben. Darin scheint geradezu
der psycho-logische Sinn des Ganzen, gewissermal3en das verspurte Ziel

des Musizierens zu liegen.

Von cer Systematik der Haupt- und Nebenfiguration her scheint das Im-
provisieren dazu beizutragen, das annurgsvoll e Grundverhéltnis
roh —entwickelt

immer wieder in Gang zu bringen oder zu halten. Beide Worte bekom-
men als Verhdltnisbegriffe st in Relation zu einander oder zu einem
anderen Gegenbegriff einen Sinn. Sie verweisen immer schon auf ein
jeweils Anderes. Eine Speise ds roh zu bezeichnen deutet zugleich de
Moglichkeit an, sie zu kochen. Mit ‘roh’ ist der Status des Un-
Gekochten, algemeiner des Nicht-Zubereiteten, des noch nicht Verar-
beiteten im Verhdltnis zu einem anderen Status der Verarbeitung oder
Verfeinerung gemeint. Man denke @wa an einen rohen, unkehauenen
Stein in der Werkstatt eines Steinmetzen oder Bildhauers, in dem in po-
tentia in den groben Formen urterschiedli chste M 6gli chkeiten enthalten
aber noch nicht verwirklicht sind. Ebenso verweist ‘entwickelt’ auf ei-

nen Prozessder allméahli chen Diff erenzierung.

In einer ersten Figuration (Hauptfiguration) stellt sich das Improvisieren
dar als eine Tétigkeitsform, die den aktuellen Augenblick betont und
zuzuspitzen sucht. Sieist verbunden mit Ausdriicken wie: ,, der erste Ein-

fall ist der beste, im Moment erfunden, so hingeworfen, einfach mal
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probiert”. Der Gesprachspartner verspricht sich davon eine Verdeutli-
chung des Eigenen, des Personlichen im Ausdruck, sozusagen in Umge-
hung der Rucksichten und Skrupel beziglich des ,, Hergebraditen® und
dessn ds o verpflichtend erlebten Gestathdhe. Die Gefahr ist, in ein
,Gewuhl zu geraten. Hier wird gewissrmalien eine Verrohurg, eine
Brutalisierung (Sexualisierung?) der Klange und ein Abgleiten in De-
primiertheit beflrchtet. Es sheint um eine Gratwanderung zu gehen
oder um einen Kampf gegen urterschiedliche Befangenheiten: In der
Radikalisierung des Augenblicks geht es sowohl um Individualisierung
als auch um Distanzierung von sich selbst, was in de Formel gefasg

wird: sich frel maden fur kithrere Klange in klaren Formen.

Und her bemerken wir das Mitwirken einer zweiten Figuration (Neben-
figuration) an der Tétigkeitsform des Improvisierens. Bei aler ange-
strebten Unmittelbarkeit, Sportaneitét, Augenblicksbezogenheit wirkt
doch immer auch die gesamte Erfahrung des Musikers, das Wissen um

die Uberli eferten Formen kurstlerischen Ausdrucks mit.

Die eigene Sprache wird gesucht im Verhdtnis zum Hergebradten,
nicht unabhangig davon. Und dese Uberlieferung stellt einerseits einen
unerschopflichen Speicher allgemeiner Formen dar, die bewundert und
verehrt werden. Andererseits stzt sie Mal3stabe, die wiederum zu Be-
fangenheiten fihren. Was bin ich schon,was kann ich schon sagen ange-
sichts dieser grofien Werke? Die Tétigkeiten, de der Nebenfiguration
entsprechen, werden im Wesentlichen mit dem Komponieren oder dem
Spielen komponerter Musik in Verbindurg gebradht, sind aber auch
beim Improvisieren wirksam: mehrmals drehen, ausarbeiten, ausformu-
lieren, vergleichen, einem Vorbild folgen, sich am ,, Hergebrachten” ori-

entieren, Klare Formen gestalten.

Das Improvisieren zielt nicht das ‘Rohe’ selbst an, ebenso wie das Spie-
len von Kompositionen nicht nur die perfekte Reproduktion anstreben
kann. Gesucht wird jeweils vielmehr nach der Redisierung von Uber-

gangserfahrungen: dabei betont das Improvisieren den Ubergang vom
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‘Rohen’ zur klaren Form, wahrend das Interpretieren von kamponerter
Musik die Erneuerung, Verlebendigung des ‘Fertigen’ zu bewerkstelli-
gen hat. In beiden Richtungen geht es sswohl um Belebung wie um die
Kultivierung sedischer Formenhildungen. Eines wére ohre das andere
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Insofern wird es verstandich, wenn der Gesprachspartner es als eine Art
Ided ansieht, ein komponiertes Stiick einmal so spielen zu kénren, as
sei esim Moment erfunden worden. Oder umgekehrt: so improvisieren
zu konren, dess die kuhreren, freieren Klénge, obgleich sie deutlich
seine Handschrift triigen, in einer klaren strengen Form zum Ausdruck
kommen. Ziel beim Improvisieren ist also nicht das Bruchstiickhafte,
Sinn der Skizze nicht ihre Unfertigkeit. Beides ist eher ein Kunstgriff,
eine Hilfsmethode, um die Prozesshaftigkeit in Gang zu halten ocer zu

steigern.
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Es wird hier also von den Ubergangen zwischen dem Banalen und @é&m
groflen bedeutungsvollen Augenblick berichtet. Das Besondere ist nicht
alein duch absichtsvolles Handeln, duch Feil3 undPlanung erreichbar;
da entsteht eher Befangenheit. Die Tétigkeitsform des gpontanen Impro-
visierens sheint aber mit der Zuspitzung des Augenblicks Kunstgriffe
anzubieten, bel der die Befangenheit abfdllt: der erste Einfall i st der bes-
te, die schnelle Skizze ist stérker als das ausgefiihrte Bil d.

Etwas shr Unterschiedliches (Gegenlaufiges?) soll zusammengebracht
werden: das pronortiert Eigene (personlich, kithp — und etwas Allge-
meines (Klarheit, Form, Strenge). Das erinnert an bestimmte dhemische
Red&tionen: Wenn es gelingt, die entsprechenden Ingredienzien zusam-
menzubringen, vdlzieht sich eine dramatische Wendurg oder Verwand-
lung, die dles in einer Stromung mitreil3en kann. FUr einen zeit- und
entwicklungslos erscheinenden Moment sind de Widerspriiche aifge-
hoken (im Sinne von erhoben und zugleich befriedet): man kann sich

mit sich im Einklang fihlen undzugleich von sich absehen.
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I[11.3.9 Almut - Aufgeben

Schliefdlich kam ihr das englische Wort surrender doch pasend va.
Almut hatte aus einer Sammlung von Karten deses eine Wort blind he-
rausgezogen, as se sich auf ein Improvisationskonzert mit ihrem En-
semble vorbereitete und rach einem inneren Motto suchte. Sie Ubersetzt
es mit aufgeben, und sich aufgeben, im Sinne von , sich ergeben”. Es
bedeutet auch ,,sich hingeben* und, die Waffen stredken”, die milit ari-
sche Kapitulation. Zunadhst dadite sie, mit dieser ,W ahl“ habe sie éwas
falsch gemacht. Doch nachdem sie sich den Tag tber mit ihrer Bratsche
beschéftigt hatte, bemerkte sie @ne unheimliche Erleichterung Der Ge-
danke an deses Wort —in seiner Gegenpasition zu ,,siegen” — entlastete
sie von der Vorstellung, stdandg de Oberhand kehalten zu missen: ich
gebe das jetzt einfach mal all es auf, in wessen Hande auch immer — und

spiele, was komnt.

Als Kind hette sie, lange bevor sie lesen undschreiben lernte, vonihrer
Mutter eine dte Blockfl6te geschenkt bekommen. Schon keld begannsie
herauszufinden, wie man daauf Lieder spielen kann Sie spielte dle
Lieder, die sie kannte und dachte sich sténdig neue Melodien aus. Sie
sang und spielte immer so var sich hin. Wahrscheinlich hat das nie je-
mand gemerkt, jedenfalls wurde keine Notiz davon genommen. Sie
kommt vom Dorf undist mit den Eltern und ael Geschwistern in einer
garz engen Wohnung aufgewachsen. Da war sowieso ken Raum fir
Musik, so dass $e mit ihrer Fl6te meistens nach drauffen ging. Es gab
Lieblingspléatze, eine Wiese mit gare hohem Gras und gof¥en Baumen
oder ein Platz am Badh, wo sie den Gerduschen des Bades zuharte, ei-

ner feinen Musik, bei der sie oft halblaut mitsummte.

Dieses Lauschen, Summen, Singen und Spielen wurde fir Almut zu ei-
nem ganz eigenen Bereich, den sie mit niemandem tellte, auch nicht mit
den Geschwistern. Dadurch konrte ihr kener reinreden und sie fuhlte
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sich hier — ganz anders als ©nst — von Anforderungen undErwartungen
frel. Wenn ihr die Geschéftigkdt, die Enge und Spannungzuhause zu
viel wurde, ging sie enfadh weg. Manchmal war es wie ane Flucht in
eine aagenehme melanchalische Einsamket. Hier madite sie eine aste
Erfabrung, wer sie war. Sie spirte: Das war meine Musik und de war
nur fir mich. Wenn siein desem Musizieren auch alein war, sozusagen
aul¥erhalb der Familie, so spiegelte sich darin dach de Musikkultur ihrer
Umgebung: die Lieder der Mutter, des Kindergartens, der Schule und
auch de (wenigen) Klasskplatten der Familie, die sie in- und awswen-
dig kannte.

Als ge sich spater zum Musikstudium entschloss kam ihr das fast wie
eine Trotzre&tion gegen ihre Familie vor, die ganz andere Erwartungen
an sie gehabt hatte. Jetzt gerade, jetzt trotzdem! Durch den fehlenden
familiaren Hintergrund undRuckhalt in Bezug auf das Musikmacden
kam ihr im Studium immer wieder das Gefuihl auf: ich bin hier falsch,
ich kann da gar nicht, ich gehotre nicht dazu. Wenn es um das Improvi-
sieren ging, zeigte sich aber zu ihrem grol¥en Erstaunen, dasssie dafur
sehr gute Vorausstzungen mitbrachte. Durch ihre fast lebenslange ver-
borgene Beschéftigung mit Melodien hatte sie sich genaue Vorstellungen
vom Tonraum entwickdt. Die Fahigkeit, sich etwas vorzustellen unddies
auch Klanglich umsetzen zu kénren, kam ihr in den Improvisationsgrup-

pen, in de sie nun hineinkam, sehr zugute.

Bel ihren musikalischen Aktivitdten in Gruppen schien ihr die Frage
nach der Zugehdrigkeit immer wichtig zu sein, so, als suchte sieim Mu-
sikmadhen (auch) nach Modalitten, wie mit anderen Menschen undin
Gruppen zuredht zu kommen ist. Momente, in denen man dabel sein
kann, ohre seine Daseinsberechtigung immerfort beweisen zu missen,
in denen man zur Gruppe gehdren kann, awch wenn manin dem Moment
nicht spielt, hebt Almut als besonders begliickend, ja befreiend hervor.
Vieleicht weill dann der Zweifel ,bin ich hier richtig?* fir eine Weile
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zum Schweigen gebradcht wird. Es snd Situationen, de nicht von Kon-

kurrenz, sondern eher von Erganzungsverhatnissen bestimmt sind.

So war es auch einmal, as se in einem Konzert mit ihrem Ensemble in
eine solistische Position geraten war und im Rampenlicht stand. Sie
fuhlte sich dat nicht ganz wohl, wusde nicht, obsie darichtig war — bis
sie merkte, dassder Pianist ihre Melodien erganzte: er spielte Klange,
die besonders in ihren Pausen zu hden waren, und von dnen sie sich
ermutigt undinspiriert fihlte. Die Unsicherheit, wie es weitergehen soll-
te, verschwand. Wenn sie seine Klange horte, wusde sie, was se daraus
madhen, was se dazu spielen konrte. Er bestimmte Uiberwiegend — abge-
leitet von ihrem Spiel — die Klangfarben, sie bestimmte von da her, wie

esweiterging. So gab esimmerfort Schaltstell en zwischen ihr undihm.

Zwel wichtige Lehrer gab es in ihrer Improvisationsausbildurg. Sie
vermittelten ganz unterschiedliche Haltungen: der eine hatte besonders
hohe Anspriiche in technischer Hinsicht: Improvisieren heifdt nicht, ein-
fach irgendwas machen. Es wurden Skalen und Rhythmen gelibt. Man
sollte in der Lage sein, das, was man sich musikalisch vorstellt, auch
umsetzen zu konren. Die andere hielt nichts vom langen Uben undUber-
legen; sie setzte ganz auf den sportanen Ausdruck in ,Klanggesten®:
Improvisieren ist vorausstzungslos, das kann jeder, das machen de
Finger alein; man muss $ch nu weit genug von den eingefahrenen
Bahren entfernen. — Bel beiden Musikern spielte sie @ne Zeitlang mit,
ohre fir einen der beiden ganz Partei zu ergreifen. Einmal versuchte sie
auch (vergebens), die beiden in Verbindurg bringen. Sie fand, dass $ch
da d@was gut erganzen wirde. Spéter schrieb sie @ne wissenschaftliche
Arbeit Gber beide.

Im Grunce ist die Bratsche eén gues Instrument fir Almut. Sie war nie
eine, erste Geige" oder jemand, cér sich hervortut. Sie fuhlte sich viel
wohler in Gruppen, de ein Verbindungguck brauchten zwischen den
hohen exponerten und en tiefen Rhythmus- und Basgnstrumenten. In

dieser Funktion ist sie auch in ihrer jetzigen Gruppe; das will sie aer
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ausbauen, um nicht nur eine Kittfunktion, sondern eine selbstandge

Funktion zu haben.

Doch sie sucht noch etwas anderes in der Gruppe, etwas, was Uber das
Aufgehoben-Sein und @s Vermitteln der Extreme hinausgeht. Wie lasd
sich das beschreiben? Sie spricht von einem plétzlichen Qualitéats-
sprung Es entsteht eine Sache, die wirklich eine Gruppenleistung ist!
Vid mehr als die Einzelteile. Die ganze Gruppe scheint die Sphére des
Fragens, der Zweifel, der Entscheidungen fir einen Moment verlassen
zu haben. Jetzt ist ales vollig urkompliziert. Man braucht sich nicht
mehr redtfertigen. Das hat was von,, Eins-Sain“, Aufgehoben-Sein, sich
auf einer Ebene vestehen, wo man sich eigentlich nicht verstandgen
kann.Jeder spirt: die anderen halken das auch gemerkt, und d& schafft
ein garz darkes Zusamnengehdrigketsgefiihl. Da gibt es kene Fragen
mehr, da gbt es nur noch Integration. Es ist der Moment, wo das Den-
ken aufhort. Almut vergleicht dies mit spirituellen Erfahrungen in der
Meditation: der Moment, wenn all e verschiedenen Stimmen schweigen.
Surender, aufgeben. Wer bin ich — undwas komnt dann,wennich ein-

fach spiele?

Kommentierende Analyse

Diese Erzdhlung Uber das Improvisieren kann von ém Grundverhéltnis
behaupten — aufheben

her erschlosseen werden. Beide Begriffe haben mehrere Bedeutungen.
Behaupgen heild einerseits als transitives Verb etwas entschieden sagen
(ohre es beweisen zu konren); as reflexives Verbum kommt es as sich
behaupgen vor, im Sinne von sich du chsetzen; aufheben hat neben dem
vom Boden aufheben oder hochheben besonders zwei gegensétzlich er-
scheinende Bedeutungen: etwas aufbewahren, auch versorgen, bergen

211



111.3.9 Almut

(hier ist man gut aufgehoben) — und etwas aul¥er Kraft setzen, ausl6-
schen (das eine hebt das andere auf). Der verbindende Sinn zwischen
diesen scheinbar so weit ausel nanderli egenden Bedeutungen (bergen und
ausloschen) liegt in der Bewegung des Einnehmens oder Eingenom-
menwerdens und deren jeweil s unterschiedlicher Funktion. Etwas kann
in der Geborgenheit gerettet sein, oder aber darin urtergehen, seine Ei-
genart einbifen.

Das Grundwerhdltnis behaupten — aufheben verweist auf Préagnanzprob-
leme: jede Profili erung steht in einem Spannurgsverhdtnis zu den Mog-
lichkeiten der Integration in Anderes. Wie kann ich etwas behaupten,
ohne den Bezug zu anderen (anderem) zu verlieren? Wie ist unverwed-

selbare Identitdt moglich, ohre damit in Isolation zu geraten?

In Bezug auf das Improvisieren ist die Frage von Bedeutung: Wie kon-
nen ausgepragte, charakteristische Formenbildungen in einen Gesamtzu-
sammenhang integriert (oder aber isoliert) werden? Diese Frage kann
sowohl auf die morphdogische Entwicklung eines Stiickes wie auf das
Zusammenwirken vonMusikern in einer Gruppe bezogen werden.

Im vorausgehenden Text zeigt sich das Grundwerhdltnis beispielsweise
in Varianten wie Siegen — Kapitulation; fir sich sein — dabel sein; selb-
standig — zugehdrig; Konkurenz — Ergénzung; sich rechtfertigen — auf-
gehobken sain.

Wir erfahren, wie sich hier jemand vaiibergehend eine egene Welt auf-
baut, eine Welt, die neben dem beengenden familiéren Zusammenhang
entstent und mit niemandem geteilt wird. Eine geschenkte Fléte wird
zum Zentrum dieses exklusiven Wirkungskreises (Wiese, Bach und
Baume spielen mit), der keimhaft ein Entwicklungsverspreden enthdlt:
hier kann man sich (wieder) finden und ds Eigene und Unverwedhsel-
bare selbstbestimmt aushil den. Spielen, Summen undSingen hilden de
Grundage zur Gestaltung und Entfaltung dieses Bereichs.
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Eben dese Tétigkeiten sind es, die es Almut spater erméglichen, eine
Vermittlungsfunktion in Gruppen zu tkernehmen. Es ist, as ob das Im-
provisieren geradezu eine Mittelstellung einnehmen wirde zwischen
dem Zu-sich-Kommen und @m Integrieren von anderem oder in ande-

res.

Die Hauptfiguration drangt auf Eigen-Sein (auch as Eigensinn, Trotz),
Selbst-Bestimmung und -Entfaltung, Grenzsetzung. Anders gesagt: dem
Sich-Behaupten undZu-sich-Kommen gilt in desem Falle zunadst das
Hauptinteresee beim Improvisieren as eln vitales, existentielles Bedirf-
nis, das verfolgt und \erteidigt werden muss In der Selbstbehauptung
wird aber immer schon dbs Bedirfnis gurbar, irgendwo anzukommen,
dazuzugehoren, Platz und Bereditigung in einem groReren Rahmen zu
finden, aufgehoben zu sein (Nebenfiguration).
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Die Formulierung einfach spielen was komnt bezeichnet zutreffend de
Mittel-Stellung, die das Improvisieren zwischen behaupten undaufheben
in den genannten Figurationen einnehmen kann: zwischen dem aktiven,
vielleicht sogar expressv-expansiven Pol des (einfach spielen...) und cr
eher ,rezeptiven* Einstellung, sich dabei einer anderen Regulation (als
der selbst-bestimmten, bewusden) zu Ukerlasen (..was komnt). Der
Verkehr zwischen den Figurationen wird mit dem Improvisieren as eine
Vermittlungsfigur ausgestaltet, die anstelle der absoluten Herrschaft ei-
ner Figuration (extremisiert zum Beispiel als abschotten oder unterord-
nen denkbar) ein Sowohl-als-auch kutiviert. Die Improvisationsgruppen
fungieren als Ubungsfelder, die wissenschaftliche Arbeit kann als Frucht

dieser Kultivierungsbemtihurgen angesehen werden.

In besonderen Augenblicken wird ein Zug ins Ganze spurbar wirksam,
der das Hin undHer des Vermittelns, des Zweifelns, Denkens und Ent-
scheidens fur einen Moment anhét oder aufhebt und ein Gefuhl Gber-
personlicher Einheit aufkommen las<. Die Momente ,wo das Denken
aufhort® konren als Hinweise dafir gelten, dass es eine Wunsch-
Tendenz gibt, den , Ubergangscharakter der Wirklichkeit ... duch einen
Zugriff auf das Ganze, zum Stehen zu bringen.” (Blothner 1993, 144 In
den beschriebenen Erfahrungen der Einheit |4sg sich ein solcher , Uber-
gang zum Ganzen“ (ebd. erkennen, wie @ im Rahmen des Improvisie-

rens belebt werden kann. Frelli ch nu fir ,,zeitl ose Momente.
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II11.3.10 Sonja — Das Bett auf der Strafie

Als Kind hat Sonja auf der Stral3e oft RAume gezeichnet: auf nacktes
Pflaster, mitten au dem Weg, zeichnete sie Raume, Betten. Dann het sie
sich da hingelegt. Die Passanten gngen vorbei. Sie hatte ihren Raum
abgesteck. Das bedeutet fur sie auch Zeichnen: einen Raum bezeichnen

und abgenzen.

Mit dem Singen gelang ihr etwas Ahnliches. Wenn sie Angst hatte oder
sich einsam fuhlte, sang sie vor sich hin. Sie sang auch, wenn sie froh-
lich war, aber das Andere, das Traurige war eher das Wichtigere. Sie
sang und summte egentlich stéandig beim Spielen, weil sie vid alen
war. Dann erfand sie Lieder und ganze Geschichten fir ihre Puppen.
Oder auch var dem Einschlafen. Mit dem Singen wollte sie @nen richti-
gen Raum um sich schaffen, wo keiner mehr rein kann, einen sicheren
Raum. Und singend war sie nicht mehr allein, das Singen und Summen
war wie ane Quelle stdndger Begleitung hier ist noch jemand, der ist
dabei und dr singt dir was. Beschiitzend. Es war ihr nicht wichtig, ob
das jemand in ihrer Umgebung hoérte oder nicht, darauf aditete sie gar

nicht. Sie war dannwie versunken in ihre eigene Welt.

Diese Art des Singens, diese Zwiesprache mit Tonen, het sie nie aifge-
geben. Mit Singen kann sie sich nach heute beruhigen, wenn sie aufge-
wuhlt ist oder Kummer hat. Sie singt aber auch, wenn sie sich freut.
Manchmal spielt sie dann auch Klavier, aber das Singen liegt noch n&
her. Sie beginnt vielleicht mit einem Gerausch-Laut, einem einzelnen
Ton, einem hérbaren Ausatmen. Lange, tiefe Tone, ganz kleine Veréan-
derungen. Dann sucht sie nach einem Klangvolumen, in dem sie dwas
von ihrer Kraft spirt. Die Tonhdke steigt, es gibt dynamische Wedhsd,
Sprunge, Abrutschen. Es ist dann wichtig, deass ich etwas forme, was
mich beschéftigt, wiederkehrende Worte, die fur mich dazu passen, Lau-
te in einer fremden Spache. Klagegesinge. Es hat viel mit dem Atmen
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zu tun, cem Ausatmen. Dabel bewegt sie sich auch, wiegt sich oder lauft
im Raum umher. Sie spirt, dassetwas durch sie hindurchflief3t. Irgend-
wann ist es dann genug, es wird leiser, klingt aus. Danach hin ich ruhi-
ger undfiihle mich meistens viel wohler, als hétte ich mich meiner selbst

richtig versichert.

Merkwirdigerweise hatte sie diese Art des Singens und Agierens friher
nicht mit ‘Musik’ in Verbindurg gebradcht. Musik war: wenn man Noten
kann und da und da ielen kann, dannkann man adtreten. Ich bin
aufgetreten, hale Applaus bekommen; aber das andere, was ich ge-

macht habe, das war privates Vergnugen.

Im Musiktherapie-Studium bekam dieses Spiel dann eine ganz andere
Bedeutung. Sonja efuhr zu ihrem Erstaunen, desses fir das, was se so
fur sich selbst entwickelt hatte, Namen undWorte gab. Das ‘ Improvisie-
ren’ wurde zu einer benannten undanerkannten Tétigkeit, die man mit
anderen zusammen madien und kesprechen konrte, die gelehrt und ke
wertet wurde. Das Spielen in der Studien-Gruppe ging oft eher ins
Rauschhafte. Wenn einfach etwas entsteht und gotzich flief3t es. Und
das Denken ist weg. Und ich bin einfach in desem Zustand von Entste-
hen-Lassen drin. Dieses Ineinancerweben: und goétzich entsteht aus
diesen Impulsen von keiden Saiten etwas Neues. — Alle mdglichen Zu-
stande und Simmungen waren auf diese Weise zu erfahren, wobei sie
immer das Gefuhl hatte: das ist garz viel wert — undes hat mit mir zu

tun.

Neben desen dfenen undfrelen Improvisationsexperimenten mit ver-
schiedensten Instrumenten waren Fertigkeiten zu entwickeln, Instrumen-
te zu lernen, Jazziimprovisation undstilistik zu Gken. Obwohl sie gerne
Jazz spielte, hat sie es auf diesem Gebiet nicht sehr weit getrieben. Denn
dann hétte sie iben mussen. Das Arbeiten undUben war fir sie mit der
komponerten, der ‘klasgschen’ und gewisermalden dfiziellen Musik
verbuncen. Das Improvisieren aber sollte nichts mit ‘Arbeit’ zu tun he-

ben. Sie wollte es ganz frei halten von eigenen oder fremden Anspri-
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chen undLeistungserwartungen. Ich hake da so meine Nische, ein hiss-
chen Verweigerungimner. Die Improvisationen sollten immer gare frel
entstehen. Sie ladit, wéhrend sie das sagt, denn her liegt ein Problem:
die frei entstehende Improvisation erscheint ihr ndmlich inzwischen viel
zu intim und privat, zu direkt, um sie anderen zu Gehdr zu bringen. Sie
ist wie eén direkes Abbild ihrer selbst: das bin ich, daist gar nichts zwi-
schen. Und dese direkte Mitteillung ist ihr mittlerweil e einfach zu hell3.
Andererseits gibt es aber auch das Bedirfnis, sich anderen mitzuteilen,
einen Wunsch nach Offentli chkeit.

Moglichkeiten der Distanzierung sind Sonja aus ihrer bil dnerischen T&
tigkeit vertraut, in der sie durchaus auch sehr personliche, ja geradezu
intime Themen verarbeitet. Zum Kunstwerk gehort fir sie das bewusge
Gestalten, das Planen und Wiederhden, das Weiterfiihren und Uben,
eben jene Tétigkeiten, denen sie sich bel der musikalischen Impro-
visation bslang verweigerte: dort hat sie immer nur das Ganze wieder
neu augegriffen, ne Lust gehalt, Elemente zu isolieren, zu Ukertragen,
zu erforschen. Das Kunstwerk soll aber — so ihr Anspruch — kritischen
Augen standhelten kdnren. Sie will sagen konren, was se sich dabei
gedadht hat und keweisen, dass $e das artikulieren kann—und deichzei-
tig geht es shon um etwas Privates.

Zum Beispiel bel dem Kanzelbehang, den sie fir eine Kunstausgell ung
in einer Kirche entworfen hat. Darauf ist ein unhbekleideter weiblicher
Unterleib zu sehen. Das Tuch heil3t ,Bleibt in mir“. Es ist eine Abbil-
dung ihres Korpers — und auch wieder nicht. Es wurde en Photo ge-
madt, von cém Photo ein Abdruck, und dvon wiederum ein Abdruck
auf dem Tuch. Ein mehrfadcher Abdruck, mehrere Schritte der Distanzie-
rung, die das Ganze in einen neuen Zusammenhang bringen. Das Bild
zeigt nicht mehr (nur) sie, aber es hat mit ihr zu tun. Das ist die kinstle-
rische Arbeit. Hier will sie dwas durchziehen, sich den Anspriichen und
der Offentlichkeit stellen. Es geht schon daum, fiir meine Kindheitsge-
schichte, fur das, was mich beschéftigt, eine Sprache zu finden. Sie sucht
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nach Dreh-dreh-dren-Moglichkedten, mit denen sie ihrem Thema ene
neue Qualitét abgewinnen kann undes, indem sie esvon sich weg undin
andere Zusammenhange stellt, weiter voranbringen kann. Sie will ihr
Thema in eine Form bringen. Das ist harte Arbeit und tat erst mal nichts
mehr mit Lust zu tun.

Solche distanzierenden und \erfremdenden Beabeitungen hélt Sonja bel
der Musik auch fur moglich. Es wirde sie interesgeren, Versuche mit
elektronischen Medien zu madien, mehr dieses Mixen. Gerausche mi-
schen, Stimmen verfremden, Bausteine herstellen, sie dann adnren,
strukturieren, anders aisammensetzen, aber aus der distanzierten Positi-
on. Eher Kompositionen als Improvisationen. Spasame Essenzen. Das
Schwel gerisch-Rauschhefte liegt ihr — zumindest was die o6ffentliche
Prasentation angeht — mittlerwell e fern. Vidleicht will sie das musikali-
sche Gestalten aber auch wirklich aus dem Leistungsfokus weg halten

und s Spelerische bewahren. Etwas mussintim bleiben.

Kommentierende Analyse

Diese Erzahlung |4sd sich lesen als eine Schilderung vielfacher Uber-
gange: vom Privaten, Intimen ins Off entli che und zurtick, vom Musika-
lischen ins Bildnerische. Immer wieder héren wir von Bewegungen der
Selbstvergewisserung, des Zu-sich-Findens und andererseits von Aus-
druckswiinschen, dem ,Wunsch nach Offentlichkeit“. Es ist eine Ge-
schichte der Drehfiguren undStellenwedhsal.

Die musikalische Improvisationsgeschichte beschreibt hier eine Art
Schleifenbewegung: von der einsamen Aktivitét des Vor-sich-hin-
Singens (iber die Erfahrungen in der begrenzten Offentlichkeit des Stu-
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diums wieder zuriick in den privaten Raum. Am Schluss (,, Etwas muss
intim bleiben*) steht als Fazit die Unmaogli chkeit, fir andere zu improvi-
sieren. Uber weite Strecken wird Uber bildnerisches Gestalten erzahlt,
wobei zugleich — im Kontrast — immer etwas Uber das Improvisieren

mitgeteilt wird.

Der Text 18sg sich erschlief?en von cem Grundverhdltnis

fur sich — vereint.

Das, was in friherer Zeit fir Sonja selbstverstandlich getrennt erschie-
nen war: die efolgreichen &ff entlichen Musikauftritte mit komponerter
Musik und ds sch im Verborgenen, in der Einsamkeit ereignende
Selbstgesprach mit Summen, Singen, Atmen und Bewegen (das noch
nichts davon wusge, dasses ‘Improvisieren’ genannt werden konnte) —
diese beiden Bereiche eschienen eine Weile im Studium als vermittel -
bar oder verbindbar. Auch das war vermutlich ein Anlass fir euphai-
sche Gefuhle (, Rausch*): Die Improvisationen, de so viel mit mir zu
tun heben, her gelten sie aich etwas, sind etwas wert. Doch das Ver-
sprechen deses Ubergangs hielt nicht. Es gab eine Kehrtwendurg, viel-
leicht ein Erschredken: ,Das bin ich, daist gar nichts zwischen. Das

Improvisieren wurde ds,zu hei*, well zu drekt, erkannt.

Wennwir die Erzéhlung als Ganze anschauen, scheint darin as zentraler
Komplex (Hauptfiguration) formuliert, dassetwas zu schitzen und e
rauszuhalten ist — das Improvisieren, Privates, Intimes, sie selbst. Dem
Beschiitzten wird ein besonderer Raum zubereitet. Gleich de aste Sze-
ne zeigt aber, wie dieses Anliegen in Spannurg gerdt zu einer anderen
Figuration, c&r es um das Zeigen und va alem um das Aufgeholben-
Sein in Anderem, in einer Gruppe, Gemeinschaft, Gesell schaft geht. Das
Kind verkriedht sich nicht im Schuppen, sondern es shafft sich mit der
Zeichnurg einen Eigen-Raum auf der Stral3e, es bezeichnet seine Gren-
zen im oOff entlichen Raum. In dem Bild von aem Bett (al's Inbegriff des
privaten Raums) auf der Straile (das Offentliche schledhthin) zeigt sich
die Paradoxie der Figurationen besonders plastisch (Grundgestalt). Eine
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solche direkte Losung steht vielleicht nur dem Kind zu Gebate. Jeden-

fallswurde es kunftig kompli zierter.

Die Protagonistin formuliert ein Anliegen as ,Problem®“: es gehe ihr
darum, fur ihr Eigenes (sie nennt es hier ihre , Kindheitsgeschichte®),
eben das was se ,beschéftigt, eine Sprache zu finden; also ene
»,Form*, ein Medium in dem es mitgeteilt werden kann.

ks

Yoo <% Form

Bett auf der Stralle

Zwel method sche Vorgehensweisen werden in dem Text deutli cher aus-
gefuhrt: einmal eine Methode der Selbstvergewisserung, zum Anderen
ein Weg der schrittweisen Transformation der Erscheinungsformen des
Selbst, des Eigenen in eine Kunst-Sprade.

Mit dem Bild in der Kirche gelang ihr ein Kunststiick, das shon mit
dem gezeichneten Bett auf der Stral3e begonnen hatte: sie bereitete enen
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geschiitzten Raum fiir sich inmitten der Offentlichkeit, buchstablich vor
aller Augen. Eine ommunio, de nicht (wenigstens nicht Uberméaldig)
bedrohlich erschien, de nicht in den Selbstverlust fuhrte. Die Aufschrift
,Bleibt in mir* des Kunstwerks kann in desem Kontext auf bestimmte
Passagen aus dem Neuen Testament (Der erste Brief des Johannes) be-
zogen werden, in dem es um genau des geht: um die Gemeinschaft der
Menschen miteinander und mit (in) Gott. Der Evangdlist ruft den Ge-
meinden mehrfad zu: ,Bleibt in ihm* und ,Wer in der Liebe bleibt, der
bleibt in Gott und Gott in ihm.” (1. Joh 4, 1§ (Vermutlich hatte Sonja
auch genau dese Verbindurg im Sinn. Ich habe sie aer im Interview
nicht danach befragt.)

Durch Reflexionen, Skizzen undHerumprobieren, schliefdlich duch de
handwerkliche Anfertigung mehrfacher Abdrucke, Variationen, Ab-
wandungen hette die Kinstlerin einen Weg gefunden, sich so von dem
Bild zu dstanzieren, dasses nicht mehr ein direktes Abbild ihrer selbst
war, wohl noch mit ihr zu tun hette. In desem fortschreitenden Prozess
der Symboalbil dung hatte das Bild Mdgli chkeiten gewonren, all gemeine-
re Wirkungskontexte aufzugreifen, so dassauch andere Menschen etwas

‘damit anfangen’ konnten.

Ein ahnli cher Stellenwedhsel im Umsatz von Privatem und Off entli chem
ist auch mit Musik denkbar. Sonja beschreibt die Mdgli chkeit einer dis-
tanzierenden Prozedur, die dwas mit Zerlegen undMixen zu tun het, mit
dem Destilli eren ,, sparsamer Essenzen®. Dass dies fur sie im Moment
nur eine theoretische Moglichkeit ist, kbnrte éwas damit zu tun haben,
dassdas Musikalischeihr ,,ndher” ist als der Korper.
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I11.3.11 Tom — Blinder Passagier

Er musswohl in der ersten oder zweiten Klasse gewesen sein, as die
Lehrerin mit der Fl6tengruppe en dffentliches Vorspiel veranstaltete, in
einem Sad mit Buhne. Obwohl Tom eigentlich ganz gut spielen konrte,
war er sehr aufgeregt. Er hatte Angst, es konrte én falscher Tonsein, ja,
es konren eigentlich nu falsche Tone sein. So spielte @ nur zum Schein
mit, was ja nicht auffallt, wenn dafinf oder sechs Kinder sind undeiner
spielt gar nicht. Man ha mich daeigentlich gar nicht gehort. Er stand
auf der Buhre, wie e@n blinder Passagier, der nicht auffallen daf. Der
Applaus, so empfand er, galt nicht ihm. Die Moglichkeit des Gelingens
kam ihm gar nicht erst in den Sinn. Bel diesem Spiel, bei dem es Spieler
und Zuhérer gab, konrte @ nicht mitmachen; denn er hatte das Gefuhl,

nicht dazu zu gehéren.

Eine vergleichbare Aufregung empfand er Jahrzehnte spéter, as sine
Musik zum ersten Ma in einem grof¥en Theaerraum erklang. Er hatte
die Buhnenmusik mit einem anderen Musiker zusammen entwickelt,
gemeinsam hatten sie @éne Bandaufnahme produwziert. Als er diese Musik
dannim Theder horte, seine Saxophorlinie, die auf einem schwebenden
Synthesizer-Untergrund erklang, war er so augeregt, als misge das in
dem Moment noch mal entstehen. Mit so viel Herzklopfen kann man ei-
gentlich gar nicht so einen Ton spielen. Dahinter aber auch de bange
Frage, ob die eigenen Formen und Gedanken das Verpflanzen in de
Offentli chkeit Giberhaupt vertrugen. Die Befiirchtung war, dassdie Din-
ge bei diesem Schritt verloren gehen, so, ds dirften de nur in dem ei-
genen Garten exstieren. Das Gelingen erschien ihm dann eher wie ein

Traum...

Soweit er sich zurlick erinnern kann, rette es fir Tom im Musikmaden
eine deutlich verspirte Trennungvon cem Eigenen und em offiziell
Anerkannen gegeben. Zeitweise schien es, als brauchte & diesen Unter-
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schied als einen Schutz, eine Abgrenzung, die aifrechterhalten werden
musge, as kdnnte ihm sonst etwas verloren gehen. Dazu fallt ihm die
Mundharmonika @n, de & as kleiner Junge geschenkt bekommen hatte.
Er hielt sie beim Spielen so, dassdie tiefen Tone redts, die hohen links
waren — und dibei blieb er auch als man ihn auf die umgekehrte ‘ offi-
zielle' Spielweise hinwies. So spielt er auf der Mundharmonika noch

heute; es geht nicht anders herum.

Das Spiel mit der Mundharmonika war zunadst nicht fir andere ge-
dadht. Im Rein- und Rausatmen hat man sich selbst. Er konrte mit dem
Spiel fUr sich sein, auch in der Enge der Wohrkiiche, in der sich das gan-
ze Familienleben zusammendréngte. Einfach da din sitzen, urterm
Fenster oder auf der Eckbark —und spielen. So war es auch mit der Fl6-
te, seinem nadhsten Instrument. Zwar spielte & auch Lieder und Melo-
dien, de @ gehort hatte, hauptsadhlich aber variierte & das Gehdrte und
setzte es auf seine Weise im freien Spiel fort. Obwohl die dteren Briider
auch Musik maditen, Hieb deses Spielen immer unbegleitet. Er kann
sich jedenfall s nicht daran erinnern, dass mal jemand mitgespielt hétte.
Man konrte anscheinend damit nichts Gemeinsames anfangen — es war
ja keine Wahrung, de gegdten ha in der Familie. Man bemerkte ihn
zwar, hdte auch einmal zu, wenn er spielte, es war durchaus Wohlwol-
len und Zustimmung spirbar — aber irgendwie war man sich Uber den
Wert seiner Erfindurgen nicht im Klaren. Jemand kann aht Lieder.
Dariiber konrnte man reden. Und das andereist ja héchstens a1 benennen
als Moglichkat. Ich kann, wenn ich in der und cér Laure bin und de
Flote habe, spielen; aber wie das dannwird, kannich nicht sagen. Esist

ja etwas Unsicheres, nicht so griffig.

Schwieriger wurde es, as der Instrumental-Unterricht begann. Da ging
es um das Notenlernen, um das Eintiben von Stiicken; man sollte genau
diese Tone spielen undsonst nichts. Bei aller Faszination fur die neuen
Instrumente fiel ihm dieser Zugang sehr schwer, da wurde es ganz eng
fUr die groffen Ausdrucksbedirfnisse, die @ mit der Musik verband. Er
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konnte (oder wollte) das mit den Noten nierichtig lernen. So brauchte &
immer Vermittler: wennihm jemand de Noten varspielte, konrte & das
Stiick auch spielen undsich dabei auch an den Noten arientieren. Den
vielen Moglichkeiten des Instrumentes, der Freude an den schoren
Kléangen stand de Pflicht zu tbken wie feindlich gegenliber. Es <hien
undenkbar, in der Klavierstunde zu sagen: Ich spid dir jetzt mal vor, wie
ich gestern gespielt habe, das hat sich gu angehdrt. Stattdessen das
frustrierende Gefihl, dassdas, was hier verlangt wird, immer riskant ist
und eigentlich dach schief geht. Wieder schien ihm der ‘offizielle’ Weg

versperrt — undseine egenen Mogli chkeiten waren nicht gefragt.

Im Musikstudium hat sich de Trennung dann noch verschérft: Geige
und Klavier lermte & offiziell an Konservatorium — wenn er aber fur
sich spielte, als Lebensbedirfnis, dann rehm Tom die Fl6te oder die
Gitarre. Auf diese Weise schien er etwas Eigenes schiitzen oder retten zu
wollen — aber um welchen Preis? Beiden Bereichen schien etwas zu
mangeln: dem offiziellen das ‘Lebensbedirfnis’, also Sinnhaftigkeit und
Lebendigkeit — und dem eigenen de Mitteil barkeit und de Zuverlassg-
keit der Erzeugung. Einmal hatte jemand zufélli g sein einsames Spiel in
der Ubezelle mitangehdrt — und ihn fur einen anderen, den Star der

Hochschule, gehalten...

Zunehmend rtickte fir Tom die Frage in den Vordergrund, ober (neben
dem Fir-sich-Spelen) ausdrucksvolle und lebendige musikalische For-
men finden konrie, die aich anderen Menschen verstandich waren und
die & mit anderen teilen konrte. Zunadst gelangen solche Vermittiun-
gen nu zuféllig, belé&ufig, irgendwann daulfen am Baggersee Man
sprach nicht weiter dartiber. Jenes geplante, verabredete Zusammenspiel,
das zur Produkion der Theaermusik fuhrte, war fir Tom spéter Ubri-
gens ein bedeutsamer und als riskant empfundener Schritt. Er verspurt
noch heute Verwunderung dartiber, dass man ein improvisiertes Zu-
sammenspiel mit mehreren Leuten ‘madien’ oder verabreden kann, dass

man die Bedingungen dafir herbeiflihren kann. Eine Voraussetzung ist
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far ihn, dasses eine Art Tradition gibt, dassdas Improvisieren Gblich ist.
Der Einstieg fallt i hm leichter, wenn es etwa dnen fli effenden Ubergang
ins Spel hinein gibt, so als ob nah ein Rest von Zufélli gkeit bewahrt
werden soll. Das Stimmen der Instrumente bietet solche Vorformen und
Ubergange an. Die Musik ist dann etwas, das fast unmerklich mehr in
die Mitte komnt undwichtig wird —und dam ist sieda.

Wie ist es eigentlich mdglich, sich mit anderen Spielern beim Improvi-
sieren zu verstandigen? Das ist schwer zu erkléren. Entscheidend ist der
innere Schritt, von der M6glichkeit auszugehen, dass die musikali schen
Gedanken dffentlich, mitteilbar und gemeinsam werden konren. Und
etwas chwer Fasdares, Seltsames hilft dabei: er nennt es ‘Bilder’. Die-
se inneren Bilder, die nicht visuell sein missen, bestimmen, was dazu-
gehort und was nicht; sie stellen beim Spielen Hintergrund undNach-
schub bereit, indem sie die Verknipgfung mit Erfahrungen und Erinne-
rungen ermoglichen. Es snd Formen, de Verbindurg herstellen kdnren
zu dem Unbegrenzten, zu dem Weiterleben-Konren. Sie sind wie
Schlussd, die @was aufmachen kdnren.

Aber es gibt eine Scheu, dartiber zu reden, as wirde das nur wirksam
bleiben, solange e ‘geheim’ und richt in seiner Funktion erkannt ist.
Wie die Heinzelmannchen: die darf man nicht beim Arbeiten erwischen,
sonst kommren sie nicht mehr wieder. Er ladht, denn er well3 mittlerwell e,

dasses nicht ganz so ist.

Kommentierende Analyse

Hat das Improvisieren nu private, intime Bedeutung (zu sich kommen,
fUr sich sein) oder ist es auch moglich mit Improvisationen anderen et-
was mitzuteilen, etwas verstehbar (einfihlbar) zum Ausdruck zu brin-
gen?
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In desem Text erfahren wir von Umgangsformen, de sich im Rahmen
der Grundpdaritdt des Eigenen, Privaten zum Fremden, Anderen, Of-
fentlichen entfalten. Man gewinnt den Eindruck, dassdas Improvisieren
dem Protagonisten dazu verhilft, das Ich-Welt-Verhdltnisin dem polaren
Grundverhdtnis
zu sich kommen —teilen

in charakteristischer Weise auszugestalten und zu akzentuieren. Dabel
beinhaltet das Zu-sich-Kommen einerseits eine Zentrierung auf das Ei-
gene, die Beschaftigung mit sich selbst (FUr-sich-Sein), andererseits die
Bewegung des Abgrenzens und Ausgrenzens. Die polare Geste des Zur-
Welt-Kommens klingt im ‘Teilen’ an: mitteilen, Teil habe und Tell nah-
me. In mehreren Varianten taucht dieses Grundwerhéltnis auf: Eigenes —
Anerkanntes; die agene Art — die offizielle Spielweise; fur sich — fur

andere; alein —gemeinsam.

Die Art und Weise, wie die poaren Tendenzen rund um die Wirkungs-
einheit des Musikmadens hier ins Verhdltnis gesetzt werden, |&sg eine
bestimmte Grundigur erscheinen. Im Bild des blinden Passagiers Ieben
das Eigene und dbs Allgemeine in eéinem prekaren Spannurgsverhdltnis:
Der blinde Passagier nimmt unberechtigterweise bzw. ohre die eforder-
liche Gegenleistung (,in gultiger Wahrung*) an einer Reise teil und
muss beflrchten, daess ihn jemand mad seiner Mitfahr-Bereditigung
fragt. So ist er, will (oder mus9 er weiter mitreisen, darauf angewiesen,
unentdeckt zu bleiben. Das Grundwerhdltnis kann solange bestehen blei-
ben, wie es verdedkt bleibt. Der blinde Passagier ist jemand, der sich
durchschl&gt, der das Eigene in der bedrangenden Fremde zu retten weil3
(fUr sich sein) — wenn auch in der Verdedkung und un den Preis der

Einsamkeit und der Angst vor der Entlarvung.

In der Bedrangnis zu sich zu kommen — hierin liegt das Hauptinteres<,
das mit dem Improvisieren in deser Darstellung verfolgt wird (Hauptfi-
guration). Dahinter treten de Bewegungstendenzen der Nebenfigurati-
on, die sich etwain Winschen nach Ausdruck und Mitteilung, nach An-
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erkennurg, nach Teilhabe an einem groferen Ganzen ausdriicken kom-
ten, zurtick. Esist, as wére der Verkehr zwischen den beiden Figuratio-
nen geféhrlich, so dass eine Auftelung versucht wird. Die Ne-
benfiguration wird identifiziert mit offentlichen (An-)Ordnurgen (Vor-
spiel, Buhre, Theder, Studium) und dfiziellen Bewertungskategorien —
undwird a's das bedrohliche Andere undFremde  elebt.

§ 3 :
p g L s E Sy
I ahha N gy My
e TR, %y
o - 3 e, b,
., schiifzen : P %
H e "
s

‘zu sich kommen

T S

o
B it i
I

das Eigene
H F - abgrenzen

R B . |
s LT
Sl L
i P,

Blinder Passagier

Das Eigene wird wie @ne Welt in der Welt im Verborgenen entfaltet.
Sellenwedhsel zwischen den Figurationen werden zunacdst vermieden,
da andernfalls ein Verlust befurchtet wird. Dass ®lche Stell enwedhsel
»lebenswichtig” (Salber 1999, 36 sind, ahnen wir, wenn etwa die Zwei-
gleisigkeit im Studium beschrieben wird. Da ist Uberforderung und Er-
schépfung zu erahnen. Paradoxerweise scheint die Lebendigkeit ja gera-
de dadurch bedroht, dass $e besonders geschitzt werden soll. Wir er-
kennen beispielsweise in der Versagensangst die Kehrseite der ‘Exklusi-
vitét’, bei der die Grofeim Verborgenen gehalten wird.
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Eine Wendungim Ganzen im Sinne anes Stellenwedhsels beobadten
wir aber in den Szenen, wo von einem gelingenden Zusammenspiel mit
anderen Musikern berichtet wird. Die Ubergange entstehen zunachst nur
wie durch Zufall, quas absichtslos, wie nebenbel. Sie sollen fast un-
merklich und flielend Ulker geagnete Zwischenschritte (zum Beispiel
das Stimmen der Instrumente) erfolgen, als misde man sich hinein-
schmuggeln. Die Rotation wird erlebbar mit Herzklopfen und Aufre-
gung, bangen Fragen und Zweifeln, Unwirklichkeits- (‘ Traum’) und
Risiko-Geflihlen.

Mit vollbrachten Stellenwedhseln zwischen den Figurationen wird eine
neue Blickrichtung méglich: der Gespradhspartner kann sich varstellen,
selbst an , Traditionen” teil haben kdnren, gewissermal3en mit dem Eige-
nen Teil einer (Teil-)Off entlichkeit sein, mit anderen gemeinsame hand-
lungsleitende ‘Bilder’ teilen. Es wird geahnt, dassdie Berechtigung, der
Zugang zur Teilnahme nicht nur von auf¥en erteilt werden kann, sondern
dass der Schlissdl in einer inneren Umwendurg oder Hinwendung zu
gemeinsamen Grundagen musikali scher Gedanken undFormen liegt. In
diesen ‘Bildern’ deuten sich neue Ordnurgen an, de Verstandigung und
Selbstverstandigung erméglichen. Die Scheu und de Kompliziertheit,
mit der darliber gesprochen wird, mag auch mit der Scheu vor dem
Preisgeben des Besonderen, mit der Beflrchtung der Banalisierung zu

tun haben: wird ‘das Eigene’ weniger, wenn man es teilt?
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I11.4 Spielarten der Verwandlung —
Wege zur Identitat

Der Wirkungsraum der musikalischen
Improvisation und seine Ausformungen

Die Grundwerhdtnisse, wie siein den Analysen der Interviews herausge-
stellt wurden, sind all e verschieden. Mit Absicht wurde darauf verzich-
tet, schon ke der Analyse der Einzelfdle nach einheitli chen Formulie-
rungen zu suchen. Jeder der gewahlten Begriffe hat spezifische und fur
den individudlen Fal jewells zutreffende Konndationen (vgl. etwa die
so unterschiedliche Bedeutungskonstellation der sinnverwandten Worte
auflosen und entgrenzen). Dennach fallen im vergleichenden Uberblick
Gemeinsamketen auf, die in desem Kapitel behutsam herausgeabeitet

werden soll en.

Zunadst sollen de emitteten und leschriebenen Grundwerhdtnisse

einmal tabellarisch im Uberblick erscheinen:

Lfd. Nummer / Name Grundverhiltnis Grundgestalt

1. Marga beleben - verankern Unfertige Geschlossenheit
2. Lene auflésen — vereinheitlichen Werkstatt

3. Stefan entgrenzen - sichern Filigranes Netzwerk

4. Anna verriicken - rahmen Splitter in Schachtel

5. Peter liberschreiten - einbinden Pionier

6. Hilke loslassen - steuern In Fluss kommen

7. Elisabeth mitbewegen - gegeniiber sein Ubergénge

8.Lars vereint — verschieden Zur Welt kommen

9. Christian roh — entwickelt Im Einklang

10. Aimut behaupten — aufheben Aufgeben

11. Sonja fiir sich - vereint Das Bett auf der StraBe
12. Tom zu sich kommen - teilen Blinder Passagier
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Beim Betrachten der ermittelten Verhdtnise falen thematische
Schwerpunke aif, die bereits bei der Anordnurg der Tabelle bertick-

sichtigt wurden.

Die vorangestellten Begriffe in den Grundwerhdtnissen, de jewells die
Hauptfiguration repréasentieren, sollen zunachst in den Blick genommen
werden. In den Worten beleben, aulésen, entgrenzen, ver Ucken, Uber-
schreiten, loslassen aus den ersten sechs Grundwerhdtnissen der Tabelle
klingt Ubereinstimmend — bel aler Verschiedenheit — eine Tendenz an,
das Improvisieren in den Zusammenhang der Umbildurng des Bestehen-

den, der VerwandungundWeiterentwicklung zu stellen.

1. Marga beleben - verankern Unfertige Geschlossenheit
2. Lene auflésen - vereinheitlichen Werkstatt

3. Stefan entgrenzen - sichern Filigranes Netzwerk

4. Anna verriicken - rahmen Splitter in Schachtel

5. Peter liberschreiten - einbinden Pionier

6. Hilke loslassen - steuern In Fluss kommen

Wie anders klingen demgegeniiber die Worte zu sich kommen, fur sich,
behaupen aus den letzten drel Grundwerhdtnissen (10, 11, 12 der Ta
belle. Sie deuten eher auf sichernde Konsolidierungsbewegungen hin,
die mit dem Improvisieren angestrebt wurde, auf die Aneignung von
orientierenden Gewisdheiten, de sich auch a's Suche nach Identitat cha-

rakterisieren |8s4.

10. Almut behaupten - aufheben Aufgeben
11. Sonja fiir sich - vereint Das Bett auf der StraBe
12. Tom zu sich kommen - teilen Blinder Passagier
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Die estgenannte Gruppe von Grundwerhdltnissen (1 - 6) zeigt in den an
zweiter Stelle stehenden Begriffen vereinheitli chen; sichern; verankern;
rahmen; einbinden; steuern Varianten der vorherrschenden Bewegungs-
richtung der zweiten Gruppe: sie betonen Tendenzen zu Zusammenhalt
und Orientierung. Die zweiten Begriffe der Grundwerhdtnisse 10 — 12
(aufheben; vereint; teilen) lasen sich as Hinweise aif Tendenzen zu
Auflésung und Umbildung des Gegebenen interpretieren, insbesondere
wenn de entsprechenden Gegenbegriffe mitgedadht werden: aufheben
als Gegenbegriff zu behaupen; vereint als Gegenbegriff zu fir sich;

teilen in der Polaritét zu fir sich sein.

Die Konfigurationen 7, 8 und9: mitbewegen — gegeniiber sein, vereint —
verschieden, roh — entwickdt, die bislang nicht erdrtert wurden, sind von
den Begriffen her auf Anhieb weniger klar einzuordnen. Bel néherem
Hinsehen aber und urier Rickbezug auf den Kontext der Fallbeispiele
erscheinen auch hier Interpretationen in Richtung auf die genannten Ge-

genbewegungen hin as shltssg.

7. Elisabeth mitbewegen - gegeniiber sein Ubergénge
8. Lars vereint — verschieden Zur Welt kommen
9. Christian roh — entwickelt Im Einklang

Die Konfiguration aus dem aditen Fall (vereint — verschieden) ahnelt
von den Worten her dem Verhdltnis 11 (fir sich — vereint), beschreibt
aber einen vdlig anderen Ubergang. Dies wird deutlich in dem fur die
gesamte Grundgestalt gewdhlten Ausdruck zur Welt komnen: das Im-
provisieren bedeutet fur Lars die Méglichkeit, die Grenzen seines Eigen-
raums zu uberschreiten, sich mit der Welt und anderen Menschen zu
verbinden. Gewissrmalden als ein de Autonamie sicherndes Moment
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wird in deser Vereinigungsbewegung die Verschiedenheit in der Einheit
aufredht erhalten.

Im siebten Fall geht es um die Ubergange zwischen den Figurationen
mitbewegen und gegentiber sein. Die Mitbewegung bezieht sich auf die
bel ebende Fahigkeit, ,, sich selbst zu vergessen undganz im Spiel aufzu-
gehen®. Es ist von veranderten, zuweil en rauschartigen Bewusdseinszu-
sténden de Rede, die durch eine sichernde Alltagsfiguration (gegentiber
sein) kontrastiert wird.

Der neunte Fall schlief3lich sucht mit dem Improvisieren einen Einklang
zwischen widerstreitenden Tendenzen undFigurationen herbeizufihren.
Mit der schopferischen Potenz des Rohen undUnfertigen sollen de da

borierten Formen belebt werden.

Die Begriffe mitbewegen; vereint; roh stehen somit ebenfalls fir Ten-
denzen der Auflésung undVerwandiung von Formen undGrenzen, wah-
rend de Worte gegentiber sein; verschieden; entwickdt das Moment der

die Formen undldentitéten sichernden Unterscheidungen betont.

Insgesamt kann demnacdh der Wirkungsraum des Improvisierens, wie &
sichin den urtersuchten Einzelféllen dargestellt hat, von der Polaritét

Verwandlung — I dentitat

her erschlossen werden. Die Verhdtnisse, die sich aus den Analysen der
Beschreibungen zum Improvisieren ergaben, lasen sich veralgemei-
nernd um dieses doppelte Kernthema der Lebensfiihrung herum anord-
nen. Hier tritt der Untersuchungsgegenstand mit ,,unlésbaren Paradoxien
in Austausch (...), die letztlich den Kern des Problems von , Gestaltver-
wandung’ (...) ausmadhen.“ (Blothner 1993,43 Das Improvisieren wird
als Losungsversuch des letztlich unésbaren und @radoxen Kernthemas
der Identitétsbildung und der damit verbundenen Notwendigkeit unab-
lassger Verwandung interpretiert.
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Innerhalb dieser allgemeinen Polaritdt lasg sich nuneine Vidfalt von
Ubergangen undLésungen finden, wie sie sich in den geschil derten An-
sichten vom Improvisieren zeigen. Die geradezu urendlich erscheinende
Vielgestaltigkeit von Moglichkeiten, dese gegenlaufigen Bestrebungen
des Sedischen in begrenzten Produktionen Gestalt werden zu lassen, soll
im Folgenden, nach einem einleitenden Exkurs, in einigen charakteristi-

schen Ausformungen angedeutet werden.

Die Fragestellung dieser Studie ist dopyel perspektivisch. Die allgemein-
psychologische Frage nadh der Selbstbehandung des Lebenswerks dient
als Einstiegsperspektive und Kontrapunkt, um darin etwas Uber die spe-
zifi sche Fragestellung nach den besonderen Méglichkdaten und Qualité-
ten des Wirkungsraums der musikali schen Improvisationin Erfahrung zu
bringen.

Exkurs: Identitat und Verwandlung

Die beiden Begriffe ,Identita’ und ,Verwandung konren im Zusam-
menhang mit der Lebensgestaltung als Polaritéten angenommen werden.
Im konkreten Lebensvoll zug ist keiner ohre den anderen denkbar (es wi
denn anndherungsweise in pathologischen Formenbil dungen, so etwaim
Versuch, Verwandungstendenzen duch Zwangssymptome &zuweh-
ren). ldentitétshbildung gbt es nicht ohne Veranderung und Flexibilit &t,
Wandel und Entwicklung nicht ohne den Ruckgriff auf stabilisierende
Strukturen der Personlichkeit undin der Wahrnehmung.

Der Psychooge Heiner Keupp kemerkt in einem Handbuwchbeitrag im
Lexikon der Psychoogie (2000)zum Thema Identitat, dass der Diskurs
der Postmoderne auch de ldentitétstheorie areicht hat. In desem Dis-
kurs ,wird ein radikaler Bruch mit allen Vorstellungen von dr Mdg-
lichkeit einer stabilen undgesicherten Identitét voll zogen. Identit&t wird

nicht mehr as Entstehung eines inneren Kerns thematisiert, sondern als
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ein Prozesgeschehen besténdiger ,altéglicher Identitatsarbeit’, als per-

manente Passungsarbeit zwischen inneren undaulferen Welten.*

Die Vorstellung von Identitdt als Prozess als permanente Passungsar-
beit entspricht der dieser Arbeit zugrunde liegenden morphdogisch-
konstruktivistischen Vorstellung vom sedischen Geschehen als Prozess
zwischen ,, Bildung und Umbildung® (Goethe 1817). Die sedische Wirk-
lichkeit ist ,, Konstruktionin Verwandung* (Blothner 1993, 166.

Der Philosoph Wilhelm Schmid (1998 beobaditet den zunehmenden
Veradnderungsdruck, der auf dem Subjekt lastet und dem es oft kaum
noch standhelten kann. Dies shlief3t an die in der Einleitung erwahnten
Gedanken an, de sich mit den Chancen undmit den Risiken des ,, flexib-
len Menschen” (Sennet) in einem ,,improvisierten Leben” (Petri) befass-
ten. ,, Das moderne Subjekt gebiert den Traum von einem pastmoder nen
Subekt der Multipliztat, deseen pathologische Ausformung das Phéano-
men der ,multiplen Personlichkeit’ ist. (Schmid 1998, 251 Schmid
betont daher: ,Nicht nur in der Arbeit an der Verdnderung des Selbst
besteht die Selbstgestatung, sondern, grundegender noch, in desen
Zusammenfigung. Wenn es an der ndtigen Sorge dafur fehlt, kommt es
zur Auflésung von Subjekt und Selbst.” (Ebd., 252

Gegeniiber einem aten Konzept einer gesicherten Identitdt postuliert
Schmid ein Konzept der Koh&renz, ,,die verénderlich ist und dennach for
die Stabilit & und Kontinuitdt des Subjekts orgt* (ebd.). Die Integration
der unterschiedlichen undwidersprichlichen Erfahrungen undEreignis-
se geschieht in Prozessen der , Selbstverstandigung®, bel Gelegenheiten,
bei denen man ,sich de agene Geschichte immer wieder neu* erzahlt
(ebd., 255: dies konren Gesprache, Geschichten — und eben auch
schopferische Tétigkeiten wie musikalische Improvisationen sein, wie
die vorliegende Arbeit zeigt. Diese narrative Identitét ist eine, , die sich
standig neu befragt und restrukturiert, und kel der das Selbst sich nicht
mehr auf die Nadelspitzen-ldentitét des Ich zurlickzieht, die bedeutungs-
lea ist” (ebd).
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Das Selbst wird so fur Schmid zu einem standigen ,, Balancet, schwan-
kend und axzilli erend, richt ganzlich duchrationalisiert, um seine Sen-
sibilit & nicht zu verlieren, auch nicht volli g den Geftihlen Ulerantwortet,
um eine reflektierte Haltung zu ermoglichen, stark genug, um auch
schwadh sein zu konren ..* (ebd., 256. Uberraschend \ielleicht, wie
diese Charakterisierungen des Philosophen an de Metaphern von, akro-
batischen’ Balancedkten aus den Interviews, an de Schil derungen , sen-

sibler Schwebezustande’ und, unfertiger Geschlossenheit’ erinnern.

Die Téatigkeit des Improvisierens sheint sich in besonderem Mal3e zur
» Selbstverstandigung” (Schmid) zu eignen. Sie bietet den Spielern (und
zugleich womdglich den beteili gten Horern) die Chance, unterschiedli-
che Formen von Verwandung und zugleich Formen der integrierenden
Selbstvergewisserung einer flexiblen Identitdt spielerisch zu aktualisie-
ren — und sich wahrenddessen dariiber auszutauschen. Genauso ist es
aber moglich, das Improvisieren als eine Art ,privater’ Selbstverstandi-
gung im Sinne des ,, privaten Selbst” (s.u.) zu betreiben. Der Begriff des
,privaten Selbst’ wurde von Daniel Stern gebil det, um jenen Bereich der
Erfahrungen zu bezeichnen, der nicht mit anderen geteilt wird — ohre
dassdies durch Verbote oder andere soziale Zwange dringend erforder-
lich ist. Anders ds bel dem ,verleugneten Selbst’, wo Angstbesetzungen
vorhanden sind, handelt sich hier eher um Konventionen, de spéter u.U.
verandert werden kénnen. (Stern 1992, 3260

Ausdricke wie Sdbstverstéandigung, Selbstbehandiung etc. kdnrten G-
berhaupt den Eindruck einer soli psistischen Einstell ung entstehen lassen,
so as ob da jemand etwas ausschliefdich fur sich tut. Demgegeniiber
wird hier mit dem morphdogischen Ansatz aber eine entschieden 6ko-
logisch-systemische Sichtweise von ineinandergreifenden Formen und
Prozessen vertreten. Der Begriff des Okologischen wurde bezogen auf
Musik weiter oben mit den Worten von Gary Ansdell (1997, 43) cha
rakterisiert as , a balance of interlinking forms and processes in a @n-

text that sustains them and guarantees diversity.” Die Selbstversténdi-
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gung findet im Austausch mit der Welt statt. Das Erleben korstituiert
sich im Ubergang, Welterfahrungen undSelbsterfahrungen sind ineinan-
der verschrankt. Das Konzept der Selbstbehandung widerspricht damit
keineswegs der Mdglichkeit der Begegnung und des Dialogs. Die Blick-
richtung der Untersuchung war jedoch auf das Erleben gerichtet, das

immer das Erleben Einzelner ist.

Ausformungen im Wirkungsraum

Welche Lésungsformen im Umgang mit dem Kernproblem von Ver-
wandung und Identitdt zeigen sich nunin den einzelnen Interviews?
Und auf welche dlgemeinen Eigenschaften des Wirkungsraums der mu-

sikali schen Improvisation verweisen de individuell en Losungen?

Die jeweil s zusammengefasden Beispiele repréasentieren bestimmte da
rakteristische Lésungen fur das Hin undHer innerhalb der Polaritét. Am
Anfang wird von dn Maoglichkeiten berichtet, mit dem Improvisieren
Gegenwelten zu errichten und Ubergange zwischen den Polaritéten zu
gestalten. Es folgen zugespitzte Losungsformen, in denen das Risiko
gesucht, das Balancieren zwischen den Polaritéten betont wird. Diese
Tendenz setzt sich fort als Uberschreiten des Rahmens. Mit der Offen-
heit fur alles, was kommt, wadst zugleich de Notwendigkeit der Ab-
grenzung und dmit die Betonurg des Eigenen, velleicht auch der
Schutz des Privaten undintimen (Privates Selbst). Wo deser Eigenraum
lebendig und stark wird, kann Welt sich darin spiegeln undes kdnren
wiederum Ubergénge zwischen dem Eigenen und dem Anderen gefun-
den werden in Form von Mitteilungen. Das Eigene kann sich zum indi-
viduellen Idiom verdichten, des die Identitét reflektiert. In der Profilie-
rung wadst zugleich de Suche nach der Verwandung (Unfertige Ge-
schlossenheit) — undso fort.
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Gegenwelten aufbauen

Fir Lene schien es darum zu gehen, sich verfestigenden, betaubenden
Lebensverhéltnissen mit dem Improvisieren eine Kultur entgegenzuset-
zen, de offen ist, die wach undsensibel macht. Die brutalen Vereinheit-
lichungen und starren Konventionen kontrastierten mit einer bezie-
hungsreichen beweglichen Vielfaltigkedt. Soga Gemeinschaftserlebnis-
se, arsonsten fur Lene unertraglich bedréangend, konnten in einem Rah-
men des abtilen Inter-Agierensin einer Improvisation so gestaltet wer-

den, dass $e nicht die Eigen-Bewegli chkeit bedrohten.

Hingewiesen wird auf die Offenheit, vielfdltige Verwendbarkeit und
prinzipielle Unfertigkeit des musikalischen Materias der freien Improvi-
sation, das nicht (genau genommen: geringer) eingeengt ist durch Regeln
und Konventionen: Jedes Materia ist klangfahig, jedes Gerdusch in der
Kompasition verwendbar. Wie in einer Werkstatt scheint bei einer Im-
provisation eine Fulle von Rohmaterial zur Verfigung zu stehen, des
erst in weiteren Beabeitungschritten seine je spezifische Funktion er-
hélt, die im nachsten Moment aber auch wieder aufgel st werden kann.
Im Umgang damit kann man sich selbst as Gestatender erleben, ncht
nur as Ausfuhrender eines bestehenden Plans. Und zugleich erlebt man
sich a's héchst beweglich undwandel bar.

Auch in der Darstellung von Lars erkennen wir (wie auch bei Tom und
Almut) in Verbindungmit dem Improvisieren de Entfaltung einer Ge-
gen-Welt zur bestehenden Realitéat. Das Improvisieren wurde als ein
,Spelraum’ etabliert, der fehlende Bewegungmégli chketen vor liberge-
hend ersetzen undkompensieren konrte. Ahnlich verhalt es sch awchim
Marga-Beispiel, nur dasshier nicht das Losen und Auflésen des Festen
und kedrangend Vereinnahmenden, de Flucht aus der Enge ins, Eigene’
gesucht wurde, sondern vielmehr das Beleben des kuihl Distanzierten im
Vordergrund stand. Auch bei ihr der Versuch, Festlegungen zu entge-

hen, de aber — ancers als bei Lene, wo es um demagogsche Gemein-

237



11l .4 Spielarten der Verwandlung — Wege air Identitat

schaftserlebnisse und starre Konventionen gng — im Abstrakten und
Institutionellen lagen. Im Improvisieren sollte a@ne groliere Bewegli ch-
ket und da Verspredhen von Lebendigket erhaten bleiben. Das Risiko
bestand dale in einer gewissen Unverbindli chket.

Die schlichte Tatsache, dassman in einer Improvisation nicht vorherse-
hen kann, was kommen wird, bewirkt eine Intensivierung des Erlebens.
Dieim Moment gefundenen Formen vermitteln das Gefuhl groferer N&
he zur aktuellen Situation. Die Impulsivitdt und Offenheit (,Unfertig-
keit’) des Improvisierens bewirkt, dass Bewegungen aler Art transmo-
dal aufgegriffen werden konren. Es entsteht der Eindruck, dassdie Im-
provisation selbst ein ,reagibles Organ’ wird, das sch mit der Umge-
bung verwandeln kann. Das  fliefende Medium der Musik ist von
hochster Wandel barkeit, ist selbst Bewegung.

Ubergcinge gestalten

Christian erhoffte sich vom Improvisieren eine Belebungseiner musika-
lischen Personlichket im Ganzen. Er suchte darin eine Tatigket, die
;unmittelbar’ ist, die viel mit ihm zu tun ha und de ihm, der selbst ein
Meister ist, aus einer Bewunderungshemnung gegentiber den ,grof¥en
Meistern’ herausflihrte. Diese Spelweise suchte @ als Gegengewicht
zur Verfeinerung undzum profesgonell en Perfektionsanspruch einzuset-
zen. Das ,Rohe’ der Improvisation verhalf dem Musiker dazu, das Vor-
gestaltli che wiederzufinden, awch in den so Ukeraus pragnarten Endges-
talten der Kompositionen. Esware an Ziel, eine Kompaosition so zu spie-

len, dsobsieimprovisiert wére.

Das Skizzierte, das ohre Uberlegung Hingeworfene hat eine eigentiimli-
che Starke. Die improvisierte Musik folgt haufig einer Asthetik der Bre-
chung, des Fragments und des zufélli gen Zusammentreffens (vgl. hierzu
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die von Ruth Bamberg und Phili ppe Micol im Jahre 2000 herausgegebe-
ne Gesprachssammlung mit dem Titel ,, Vom Umgang mit dem Zufall*).

Das Moment des Zufalls und de darin reduzierte Verantwortung fir das
Entstehende scheint dem Improvisierenden de Fretheit zu geben, von
sich abzusehen undsich voriibergehend ganz ,der Musik’ zu Ulkerlassen.
Die gesteigerte Sensihilit & und Wacdheit erméglicht ein derart genaues
Mitgehen im Prozess wie man es sch nicht bewusg ersinnen konrte.
Eine &nliche Wahrnehmungsweise ekennen wir in den Formen der
Versténdigung und Einstimmung, wie sie sich exemplarisch bei Eltern
mit jungen Kindern beobadten lassen. Stern (1992 hat dafiir den Beg-
riff der , Affektabstimmung” geprégt. Sie bezieht sich insbesondere auf
die, Vitdit atsaff ekte”, die spezifischen Arten undFormen des Fuhlens.

Das Improvisieren invalviert solche nicht vom Bewusdsein gesteuerten
Fahigkeiten, de in der Tatigkeit der Sinne selbst, in der Wahrnehmung
begriindet sind — mithin as asthetische Funktionen bezeichnet werden
konren. Viktor v.Weizsadker pragte hierfir (in ,Wahrheit und Wahr-
nehmung, 1943 den Ausdruck vom ,unbewusden Verstand in der
Wahrnehmung“ (zit. nach Tupker 1996, 26.

Wenn eine Komposition bei der Auffihrung wie ad hac erfunden wirkt,
entfaltet sich dese Stérke auch hier undwird spirbar in einer gesteiger-
ten momentanen Beteiligung aler Mitwirkenden (einschliefdlich des
Publikums), einem ,Einklang der Seden’, einer quasi kérperlichen Ver-
dichtung. Das Improvisieren erméglicht dann gewissrmalen Hin- und

Rickwege zwischen Werk undVerwandung.

Riskantes Balancieren

In der Beschreibungvon Anna wurde besonders deutlich das Balancie-

ren zwischen Verwandung undrForm thematisiert. Es ging ihr beim Im-

239



11l .4 Spielarten der Verwandlung — Wege air Identitat

provisieren umdas,experimentelle’ Erhdhen der Daseins-Spannung, on
das Ausprobieren, wie weit man Ulkerhaug gehen kann, ohe den Halt
zu verlieren. Gedreht wurde probeweise an der eigenen Identitat: wie
weit kannich mich aus den gewohrien Bezligen |6sen, ohre eénen Kol-
laps a1 riskieren, ohre den Rickweg zu verlieren? Wie kann Verwand-

lung provoziert werden, ohre den Zusamnenhdt zu verspielen?

Die gesteigerte Intensitét des Lebens in einer schopferischen Situation
lasg verspiren, was Uber das Bekannte hinaus noch alles mdglich ist.
Die Einstellung ist regressv und pogressv zugleich: Es geht immer
wieder zurtick an den Anfang — aber im Hinblick auf eine neue Chance,
ein neues Bild, desen Verwirklichung und Verfestigung so lange wie

mogli ch hinausgeschoben wird.

Welche Eigenschaften des improvisatorischen Wirkungsraums kommen

diesem Balanceakt des Selbst (Schmid) entgegen?

Die dezidierte Kunstform eines Improvisationskonzerts (oder einer ent-
sprechenden Probe) gibt einen Rahmen ab, in dem das Verriicken tole-
riert wird (das Setting ergibt sozusagen de Schachtel fur die Sitter).
Mit Verrticken ist sowohl das Stéren konwentionell er Beztige und Erwar-
tungen gemeint, as auch de vielleicht erschredkend drekte (impulsive,
unkonwentionelle, unvermittelte) Aktion, de in anderen Zusammenhén-
gen vidleicht als,verrtickt’ bewertet wirde (zum Beispiel Schreie, Ge-
rausche, Hasdiches). Hier wird buwchstéblich de kinstlerische Aktion
zum , Experimentierfeld fur die Behandlungswirklichkeit® des Lebens
selbst (Salber 1993, 250.

Eine Eigenschaft der Musik kommt diesem Vorhaben besonders entge-
gen: die Mdglichkeit der gleichzeitigen (payphoren) Darstellung und
Wahrnehmung des Verschiedenen. Es lassen sich innerhalb eines Mu-
sikstiicks mehrere auch sehr unterschiedli che Gestalten zugleich redisie-
ren und deh, wenn auch disnart, as zu einem spannurgsvollen Zu-

sammenhang gehdrig wahrnehmen.
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Die Kunstform der freien Improvisation beginstigt diese Versuche, well
sie sich als experimentell versteht: Alles ist moglich, jeder Versuch ist
legitim. Die , Ethik des Improvisierens® (Jorgensmann undWeyer 1991
bezieht sich nicht so sehr auf die Eingrenzung des Materials, als auf die
Wahrung einer wacdhen und kiti schen Einstellung beim Spielen. Jedoch
ist diese Akzeptanz zunachst nur prinzipiell gegeben, sie ist ,prokla
miert’. In der Praxis der kiinstlerischen Aktion Heibt das Risiko beste-
hen. Hier muss sch jeweils erweisen, was mdglich ist und was den
Rahmen sprengt.

Uberschreiten des Gegebenen

Der Wunsch des , Uberschreitens’, wie & von Peter betort wurde, bringt
die Verwandungstendenz mit Weiterentwickung undFortschreiten zu-
sammen. Hier war das Drangen des Forschers und des Abenteurers zu
spuren, der weiter kommen und seinen Wirkungsradius erweitern will .
Erhofft wurde das Neue allerdings nicht so sehr vom ,method schen’
hritt-fur-Schritt, sondern — auf der Basis eilner umfassenden Anregung
—von dr plotzichen Verwandung des Gesant, der , Bil dwendung (vgl.
Blothner 1993, 9). Eswird nach Bedingungen gesucht, urter denen der
glicKiche Zufall sich ereignen kann — unvorhergesehen und dah er-
wartet. Eine solche Wendung zum Total (Dezentrierung, Zeitl osigkeit,
Teil des Ganzen sein) findet sich awch in den Beschreibungen von Hilke,
Lars undStefan.

Wir kdnren urs wieder fragen, welche Eigenschaften des Improvisierens
es snd, de diese Wendurgen beglinstigen. Aus der Beschreibung von
Stefan kennen wir die Schilderung des , Abgehens’, einer Prozesgestalt,
die musikalisch auf einer Intensitétszunahme in einer oder in mehreren

Dimensionen (Tonhdke, Dichte, Tempo, Lautstarke) beruht.
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Ein Spiel von Wiederhalung und Abwandung kann de Betelligten in
diesen Prozesseinbinden. Das , Interes¥’ an der Verwandiung kann je-
doch auch duch andere Spannurg erzeugende dramatische Mittel her-
beigeftihrt werden. Die Untersuchung von Blothner (1993 Uber das
Glucklichsein legt nahe, das Improvisieren (éhnlich dem Tanzen) zu den
Téatigkeiten zu zdhlen, bei denen das Sedische sich so auf Verwandun-
gen undDrehungen einlasd, dassesin Ubergang gerét ,zu der Kernkon-
struktion der sedischen Wirklichkeit (Konstruktion in Verwandung).”
(166) In desem Ubergang, wo also das Bewegen und dis Bewegtwerden
momentweise unurterscheidbar eins snd, entsteht der Eindruck eines
qualitativen Sprungs, eines anderen Bewusdseins. Dies snd de Phéano-
mene, die nach Mihaly Csikszentmihalyi (1999 mit ,Flow-Erlebnis’
bezeichnet werden und ds sch ua duch das Erleben des Verschmel-
zens von Handeln und Bewusdsein auszeichnet. (Vgl. zum Thema
» Flow” undImprovisation” die Arbeit von Ove Volquartz (1999.)

Ein Maf3 finden ftir Offenheit und Abgrenzung

Hilke hat das Loslassen eingelibt und kultiviert, um aus Verspannung@n
und Verkrampfungen herausaifinden. Manche ihrer Improvisationen
oder deren Vorformen waren Ubungen der Hingale, in denen das Sedi-
sche gewissermalien mit sich selbst spielt. Die Kunst war, dabei nicht
garz den Uberblick und de Steuerung zu verlieren. Die befriedigende
Gestaltung schien von der Balance zwischen Hingale und Seuerung zu
leben.

Die Schilderungen des ,Dudelns’ madhen darauf aufmerksam, dassbeim
Improvisieren — deutlicher noch als bel anderen musikali schen Auff Uh-
rungsformen — das Hineinkommen, der Ubergang dazu gehort, ja gera-

dezu zum Thema werden kann (vgl. Weymann 2000, 19j.
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Die Randzonen der Musik sind fir das Erleben besonders ergiebig: wenn
man nicht genau weil3, ob @s Stick schon angefangen hat, wenn man
unsicher ist, ob,das noch Musik ist’, aber auch de Ubergéange zwischen
kunstlerischem und automatisch-unwill kiirlichem Handeln, de Uber-
gange zwischen (,bewusdlosem’) Klischeeund dem verweisenden Zitat.
Einerseits gerédt hier etwas ins Wadeln (oder in de Schwebe), es gibt
einen Moment der Verwirrung, des Kippens, der die Aufmerksamkeit
hoher spannt und zentriert. Andererseits bemerkt man, was alles ,mit-
spielt’, wenn Musik gemadit wird: die Finger, der ganze Korper und
deren ,Gedachtnis’; die Einfélle, die @nem standig durch den Kopf ge-
hen; die Erwartungen und Wiinsche; Formen und Traditionen; die Ge-
rausche der Umgebung; die Wahrnehmung der anderen Menschen und
vieles mehr. Die improvisatorische Einstellung kann sich desen Kon-

textbedingungen &ff nen undsie gestaltend \erarbeiten.

Das Pendant zu dieser Offenheit des Improvisieren ist eine gewisse Ab-
gegrenztheit der Gestalt, die sich almahlich ausbildet. Der ,Wirkungs-
raum’ der Improvisation ist als begrenzt spurbar, es gibt ein ,Innen’ —
die sich entwickelnde Gestalt, undein ,Auffen’ — die Umgeburg. Die
Begrenzung ist wie @ne halbdurchldssge Haut. Das Verhdtnis von Of-
fenheit und Geschlossenheit wedselt; der Wedhsel kann schneller oder
allmahlicher sain.

Diese Erfahrung keschrieb Elisabeth, als se won der ,Schwell€' sprach,
die zu Gkerwinden ist, um in den Wirkungsraum der Improvisation
einzutreten: etwas errt sich gegen den Eintritt, zugleich ist man
fasaniert von der Andersartigket der Bewegungsmdgli chketen.

S0 lésd sich das Improvisieren immer als eine Art ,Brechungy’ denken,
die sich duch den Eintritt in den neuen Wirkungsraum voll zieht. Diesist
beispielsweise ane Eigenart, die sich de Musiktherapie methodsch zu-
nutze madit (s.u.).
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Das ,private Selbst’ ausgestalten

Die Schilderungen von Tom machten au das Spannungeld des Priva-
ten/Intimen undOffentlichen aufmerksam, in dem sich jede | dentit&tshil-
dung vollzieht. Im Improvisieren konnte & zu sich komnen, sich mit
seiner Eigenheit vertraut machen und dese fur sich artikulieren. Zu-
nachst waren des Erfahrungen au der Ebene enes ,privaten SHlbst’
(s.0.), die nicht oder bestenfalls beilaufig mit anderen geteilt wurden.
Ahnliche Erfahrungen wurden awch von andren Gesprachspartnerin-
nen berichtet. Insbesondere Sonja und Almut haken de identitatsfor-
dernden Momente des Improvisierens thematisiert. Sonja gelang es, mit
dem Singen einen ,sicheren Raum’ zu schaffen, in dem sie sich nicht
einsam fuhlte. Auch Almut kreierte mit musikali schen Mitteln einen , ei-
genen Bereich’, in dem sie in der Einsamkat intensive Selbst-

Erfahrungen machen konrte (*meine Musik fir mich’).

Eine wichtige Eigenschaft der Improvisation, auf die in desem Zusam-
menhang immer wieder hingewiesen wird, ist, dass $e selbst hergestellt
wird. Dies gilt auch dann, wenn das Improvisieren Zitate verwendet oder
im Abwandeln urd Umspielen bekannter Melodien besteht. Die gegen-
wartige Situation wird beantwortet mit einer ,pasenden’ klanglichen
Gestaltung.

In desen Vorgangen der ,, Autokommunikation” (sich selbst zuhéren)
madit man sich mit sich selbst vertraut, fullt den ,leeen Raum’ und
konstruiert sich gewissermal3en selbst als Partner (vgl. Dedker-Voigt
1999, 186.

Die selbst geschaffenen Formen urterliegen weniger stark den Anspri-
chen anderer. Da man sie hergestellt hat, gewinnt man eine gewisse De-
finitions-Autoritéat Uber sie. Im Spiel-Raum formte sich deenige Quali-
tét heraus, die jeweil s gebraucht wurde — als belebte Weite in der Enge
undBedrangnis (Almut) oder als,Partner’ in der Einsamkeit (Sonja).
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Die Erwdhnurg von Stimme und Atem weist darauf hin, dasses auch
um Korpererfahrungen geht. Das Spielen undSingen ist rede Handlung.
Man spurt sich in deser Handlung, man hét seine Kraft oder seine Zag-
haftigkeit, man hat den eigenen Atem. Und man hdt und spirt eine

Verbindurg zwischen Fuhlen undHandeln.

Mitteilungen machen

Tom, der das Improvisieren zun&hst ,privatisierte’, sich der Gemein-
schaft entzog, um fir sich eine Eigenform zu finden, beschrieb arschau-
lich de Ubergange vom Sdo zum Zusamnenspiel. Wichtig schienen
dabei Formen (,Traditionen’) zu sein, de @ne gewise Alltaglichket
verbreiteten, in denen das Préasentieren undEinfiigen des , Eigenen’ Ub-
lich war. Ahnlich auch Sonjas Vorstellung, dasfiir diesen Shritt neben
der Selbstvergewissrung de Ubersetzung des Eigenen in eine Kunst-
Welt erforderlich sai.

Es ist von Distanzierungen und Stili sierungen die Rede, die esim Rah-
men kurstlerischer Darstellungen mdglich madien, das Intime in For-
men zu prasentieren, de es gleichzeitig schitzen und verbergen. Das
heif}, die egene Musik ist zugleich Selbstausdruck und reflektierte, ges-
taltete Form. Sie wird nicht ungebrochen présentiert, sie ist nicht sym-
ptomatischer sondern symbalischer Ausdruck. Selbst da, wo sie den An-
schein der puren Unmittelbarkeit und Impulsivitét hat, ist dies auch be-
wusge Entscheidung, ist dies Stil undldiom. Um es noch einmal im Bild
auszudrucken: das ,Bett auf der Stral3e’ ist dlenfalls eine Sadhe des
Kindes — oder des Kunstlers. Ansonsten wirkt die pure Prasentation des
Intimen als Symptom einer Stérung und fordert eine schiitzende Hilfe-
stellung der Umstehenden heraus.
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Unfertige Geschlossenheit: Widerspriiche integrieren

Je freier von dtili stischer Bindurg eine Improvisation ist, je mehr sich
das Spiel eines Improvisators von musikalisch-idiomatischer Bindurg
|6ste — um so fragiler wird einerseits die Bewertung, umso grofier aber
auch de Chance der Entwicklung einer eigenstandigen Ausdrucksform.
Wilson weist darauf hin, dassdie Musik grofRer Improvisationsmusiker
wie Derek Bailey, Cedl Taylor oder Peter Brétzmann richt mehr in ers-
ter Linie die Widerspiegelung einer aktuellen Stimmungslage ist, son-
dern vielmehr , Ausdruck einer Gber Jahre, Jahrzehnte gewadsenen Hal-
tung zum Klang, zum Instrument, zum Musikmacden® (Wilson 1999,
11).

Die Wendurgen und Spielweisen, de unverkennbar auf ihre Autoren
verweisen, wurden im Lauf der Zeit zu ,,Vokabeln einer selbstgeschaffe-
nen Sprache” (18) und zum , Spiegel der Personlichkeit” (11). Esist als
gebe es gerade in der volli g offenen, vonallen Idiomen befreiten Musik
wieder die Tendenz, sich zum Idiom zu verdichten undzwar zu einem
individuellen, selbst geschaff enen. Dieses musskeineswegs, privat’ sein,
das heil}t es kann mitteil bar und \erstandlich sein undindividuelle Aule-
rungen anderer herausfordern. Denkbar wird hier eine Kultur, in der sich
der Austausch zwischen den Idiomen statt im Idiom voll zieht. Freili ch ist
dies nicht moglich ohre die Metaebene a@nes gemeinsamen Bezugs-
punks, beispielsweise ener geteilten Auffassung des Begriffs von Mu-
sik undMusikmaaden.

Peter beschrieb im Interview das dialeltische Verhéaltnis von Neuem und
Erprobtem in seiner Musik. In der Abwendungvon lewadhrten Formen
hatte sich im Zusammnenspiel mit einem Partner doch eine bestimnte
reizvolle Spelweise dabliert. Gerade diese Verfestigung lield das Ver-
langen, de Swche nach etwas Neuem, wieder aufkommen.

Der Wirkungsraum des Improvisierens kommt da an seine Grenzen, wo

diese Suche aifhort. Die, Identitédten’ in Improvisationen (das Ahnliche,
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das Wiedererkennhbare, Stilistik und individuelles Idiom) sind riemals
fest und gesichert. Sie gelten nur, solange sie dwas , hergeben’, solange
etwas damit ,anzufangen’ ist — was durchaus eine Welle der Fall sein
kann.

Insofern sind Personlichkeit und individuelle Spielweise improvisieren-
der Musiker aufeinander bezogen. Das eine reflektiert das andere. Wie
die Personlichkeit ist die Spielweise in ihrer Identitét relativ Gberdauernd

und kanmt dennach mit den Verwandiungen nie zum Ende.
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Ausblick:
Improvisieren als Behandlung und
Selbstbehandlung in der Musiktherapie

Musik gewinnt sich aus Lebensprozessen ihre Form
—und sie gibt dem Lebendigen Form zurlck.

Christian Kaden

Inwiefern kann das Improvisieren der Selbstbehandung eines Lebens-
werks dienen? Die Ergebnisse der Gespradhe mit Musikern undMusike-
rinnen waren in zwei Richtungen zu befragen: was erfahren wir tber den
Sinn des Improvisierens im jeweili gen Lebenskontext — und was erfah-
ren wir dadurch Uber das Wesen und die Mdgli chkeiten musikali scher

Improvisation tbkerhaupt?

Die qualitative Studie wurde u.a. koreipiert as ein Beitrag zur Grunda-
genforschurg fur die Musiktherapie. Im Rahmen der musiktherapeuti-
schen Behandlungsmethodk besteht Klarungsbedarf in der Frage, wel-
che Eigenschaften der Wirkungsraum der musikalischen Improvisation
aufweist. Das Improvisieren stellt bislang ein zunadhst pragmatisch ein-
gefUhrtes, in der Praxis vielfacdh bewéhrtes, theoretisch aber nur unzurei-
chend fundertes Verfahren innerhalb der (psycho-)therapeutischen Be-
handung dar.

Die dltagspsychalogische Perspektive berihrt die musiktherapeutischen
Anliegen in der Frage, wie die Téatigkeit der musikali schen Improvisati-
on mit der Lebensmethode der Spielenden zusammenhangt bzw. in Aus-
tausch zu bringen ist. Was sch bel Musikern eher beilaufig und Gler
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eine langere Zeit entwickeln mag, steht in der Musiktherapie im Kontext
der Behandlungsmethodk.

In dem Abschnitt Gber , Improvisieren und Musiktherapie® (Kap. 1.3)
wurde die Ansicht vertreten, dassdie Wirksamkeit des Improvisierensin
der Musiktherapie in psychaologischer Hinsicht vor allem auf der Bereit-
stellung besonderer dialogischer Sgel- und Handungsraume beruht, in
denen Moglichkeiten der Selbst-Klarung und Weiterentwicklung gege-
ben sind. Die Selbstbehandlung wird hier also im Rahmen einer thera
peutischen Beziehung gewissermalien im Dialog fortgesetzt.

Das Improvisieren wird in der Musiktherapie enerseits zu einem ,, Mittel
der Erkenntnisgewinnury, zur &sthetischen Auseinandersetzung mit psy-
chaogischen Fragen.” (TUpker 1998, 137 Andererseits wird de Impro-
visation im Moment des Spiels, auch wenn sie ds Mittel zum Zweck als
ein Werkzeug der Behandlung eingesetzt wird, fur die Partner des ge-
meinsamen Werks der Behandiung zum Medium, zum Ubergangsraum,
in dem (nicht mit dem) sich fir die Behandung Wesentli ches ereignen
kann (vgl. Jadi 1994,41). Sie stellt ein therapeutisch wirksames Experi-
mentier- und Erfahrungsfeld dar (vgl. hierzu auch Frohre 2001, 1038
undHegi 1988, 158.

Erkennbar werden in Improvisationen — so de Grundannahme — Spuren
von Lebensweisen undflr den Patienten bedeutsamen Szenerien sowie
Muster der Lebensbewdltigung. Im Kontext der Morphdogischen Psy-
choogie ist, diese Aspekte zusammenfassend, von @ Lebensmethode
die Rede, die u.a. Uber Improvisationen erschlossen werden kann. Dies
stellt eine Form einer , musikologischen Lebensforschung® (Kaden) dar.
Mit dem Untersuchurgsverfahren der ,, Beschreilbung und Rekonstrukti-
on* etwa verfigen wir tUber ein bewahrtes musikbezogenes Werkzeug,
mit dem einzelne musiktherapeutische Improvisationen im Kontext der
Lebensmethode analysiert werden konren (vgl. Weymann 1996, TUpker
1996.
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Verwandlungsprobleme

Im morphdogisch-psychdogischen Verstdndns behandeln wir in der
Therapie nicht Symptome oder Krankheiten, sondern vielmehr ihnen
zugrunce liegende sedische Verhdltnise. Gegenstand der Behandiung
ist die ins Stocken geratene bzw. die zu entwickelnde Selbstbehandlung
und zwar anhand ihrer unterschiedlichen Ausdrucksbildung (Improvisa-
tion, Beziehungsentwicklung, Gespradch, Szene dc.). Musiktherapie ist
SO verstanden eine ,, Beratung der Verhdltnisse", wie es Grootae's (1994,
56) prégnant formulierte. ,, Der eigentliche Patient ist das jewell s gezifi-
sche und hstorisch individuelle, gewadhsene Verwandlungsproblem.
Diese Verhdtnise verweisen aber zugleich auf allgemeine psycho-
aesthetische Probleme und auf unlésbare Paradoxien.” (Ebd. Hier spielt
Groatags auf die sich paradoxa und poblematisch organisierende
Struktur des Sedischen selbst an, auf die auch de in deser Arbeit her-
ausgestellte Gegensatzeinheit Identitat — Verwandung verweist. Mit der
Improvisation wird ein dialogischer Wirkungsraum bereitgestellt, in dem
die je individuellen Umgangsformen mit dieser Gegensatzeinheit zum
Ausdruck kommen undVariationen und Erweiterungen entwickelt wer-

den konren (vgl. Weymann 1990.

Die Vidfdt der individuellen Ausdrucksbildungen in der musikthera-
peutischen Improvisation ist so grol3 wie die Vielfalt der Individuen. Es
l&sg sich zudem nicht genau voraussagen, was bel einem musikali schen
,Experiment’ herauskommt Die Ergebnise der vorliegenden Studie
stellen dlerdings drukturelle Anhatspunke fir die Einschétzung sol-
cher Musikstiicke bereit. Der Wirkungsraum der Improvisation ketet
spezifi sche Losungsmbgli chketen fir grundegende Lebensprobleme an,
wie in den Ausformungen des vorigen Abschnitts exemplarisch darge-
stellt. Diese Lésungsmuster sind in der musiktherapeutischen Behand-
lung dhnlich bzw. in verzerrter, fragmentierter oder rudimentérer Form
zu entdedken.
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Zur Verknupfung der allgemeinen Ausformungen des Wirkungsraums
der musikalischen Improvisation mit Gestaltungen aus dem therapeuti-
schen Bereich sind weitere Untersuchungen erforderlich. Es soll aber
hier bereits auf eine Studie hingewiesen werden, de entsprechende An-
schlusamoglichkeiten hietet. In seiner Untersuchung von deizehn indi-
viduellen , Lebensformeln® bzw. , Drehfiguren® und zwei Gruppenver-
laufen aus der Musiktherapie zeigt Frank Grootaas (2001), wie sich
Storungen im Umgang mit der Alltagswirklichkeit im Rahmen der Be-
handung darstellen. Die in den Improvisationen zwischen Patient und
Therapeut erscheinenden musikalischen Verhdltnisee werden auf die
Formen der Alltags-Behandlung der Patienten bezogen, sie , verweisen
auf gestorte Verhdtnisse in den Alltags-Gestalten der Patienten” (Groo-
taas 2001, 3. Damit wird andererseits das , gestorte musikali sche Mo-
ment des Patienten (...) in den Rahmen allgemeiner musikali scher Ver-
héltnisse gerlickt, d.h.in de Perspektive kulturell gemeinsamer Verhalt-
nise. Die Abweichungen von deser allgemeinen Perspektive sind der
Anlass der psychoogischen Problematisierung. Das ist der Gedanken-
gang, der die psychologisierende Operation fuhrt* (ebd., 30.

Als Beispiele fur solche ,gestorten’ Gestalten, de aus der musikthera-
peutischen Improvisation sowie den Erzdhlungen der Patienten erschlos-
sen wurden, seien drel der ermittelten Grundverhéltnisse aus der Arbeit
von Grootaas zitiert: Hinstellen — Umstellen, Zufallen — Ergreifen,
Stchen - Finden. In ihnen lassen sich auf Anhieb durchaus Ahnlichkei-
ten zu den Grundwerhdltnissen in der vorliegenden Studie ekennen, in
der Kurzcharakterisierung zeigt sich jedoch auch, worin jewells die
Verzerrung, Verdrehung oder Vereinseitigung in der Lebensmethodk,
kurz: das Verwandungsproblem besteht.

Bei dem Falbeispiel etwa, das unter dem Grundwerhdltnis Hinstellen —
Umstellen beschrieben wird, hangt die Selbstbehandlung der Patientin
gewissermalden fest — zwischen dem , Identitéts -Pol Hinstellen und dem
, Verwandlungs' -Pol Umstellen —, well beide Figurationen verdreht oder
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einseitig extremisiert erscheinen: ,, Das Hinstellen wird voneinem Unbe-
dingt-Wollen regiert und zwingt zu seltsamen Aufteilungen. Das Um-
stellen wird in der Weise weitergedreht, dass Dinge auf dem Kopf zu
stehe kommen. Musikalisch, wie aich sonst im Leben.” (Grootags
2001, 42

Ahnlich in den anderen beiden Beispielen: , Das Zufall en sucht Gestalten
der Verlorenheit auf, das Ergreifen verflichtigt sich in Nichts
Gestalten.” (Ebd.) Und: ,Das Swchen verliert sich in Gestrippgestalten,
das Finden zwangt seine Mihen in ewig wiederhdte Klischees.* (Ebd.)

In sehr genauen, dfferenzierenden Schilderungen wird sodann gezeigt,
wie die Problematik sich in den urterschiedlichen Aspekten der Behand-
lung jewell s entfalten undeine neue Richtung gewinnen konrte, undwie
dieser neue Trend sich in der Katamnesesitzung als Nadhwirkung der

Behandlung zeigte.

Praxisbezuige

Vor dem Hintergrund cderartiger Therapieforschungsprojekte kann der
Stellenwert der vorliegenden Untersuchurg fir die Musiktherapie noch
einmal verdeutlicht werden: die hier vermittelten ,,Ansichten vom Im-
provisieren” zeigen de gelingende Interaktion der Befragten mit dem
Wirkungsraum der Improvisation Uler einen langeren Zeitraum. Sie sind
nicht Bestandtelle von Krankengeschichten (trotz sich mdglicherweise
darin zeigender sedischer Problemlagen). Damit stellen sie Beispiele im
Sinne von Vor-Bildern oder Prototypen dar, die den konketen Formen-
bildungen in der Praxis der Musiktherapie ds orientierende Anhalte die-
nen konren. Ein weiterer Nutzen fur praktizierende Musiktherapeuten
liegt im method schen Vorgehen: der Weg der abstrahierenden Erschlie-
Burg von Grundverhdltnissen aus den Erzdhlungen im Interview kann
als exemplarisch angesehen werden fir die Erschliel3urg und Analyse
von Lebensmustern im Ausdrucksfeld der Musiktherapie.
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‘Gesund und ‘krank’ bzw. ‘behandungsbedirftig’ sind richt kategorial
grundwerschiedene Zustéande. Die Begriffe beschreilben Tendenzen in-
nerhab eines Kontinuums. Insofern lassen sich ‘ Stérungen’ durchaus als
Varianten gelingenden Umgangs verstehen. So kdnren de Behand-
lungsauftrage oder -anliegen in einer psychaotherapeutischen Behandiung
als Sonderformen algemein-sedischer Problemanforderungen verstan-
den werden. Ebenso kann de hier beschriebene (und ua. mehr oder we-
niger erfolgreich zur Selbstbehandiung verwendete) Improvisationspra-
xis as Variante der therapeutischen Musizierpraxis angesehen werden —
und ungekehrt.

Anhand deer hypothetischer Fallandeutungen soll dieser verbindende
Gedanke @schlieflend exemplifiziert werden, indem die Auspragungs-
formen der Ubergange zwischen Identitat und Verwandlung wie sie im
vorigen Kapitel dargestellt wurden, in Verbindurg gebradcht werden mit
charakteristischen therapeutischen Behandlungsanli egen:

* Im psychotherapeutischen Kontext konrte es darum gehen, Wi-
derspriiche oder Stérungen innerhalb der eigenen Personli chkeit
bzw. zwischen dem Selbst und cer Welt zunadst einmal zur Er-
scheinung zu bringen um sie dann in einer gelingenden Kom-
promissiildung (,Unfertige Geschlossenheit’) erstmals oder er-
neut zu integrieren. Die kiinstlerische Gestaltung kann dazu Vor-
laufer undModell sein.

* In enem anderen Fal kann es erforderlich sein, zunéadst Uber-
haupt einen Zugang zu den eigenen Tonen zu finden, das Ver-
schwiegene fur sich zu entdedken und lennen zu lernen (,, Priva-
tes Selbst”). Dies kann womdglich almahlich in Mittellungen
und gelingende Interaktionen mit anderen Menschen einmiinden,
die en angemes=nes Verhdtnis von Offenheit und Abgrenzung

ausgestalten.
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 Wieder anders ist die Ausgangslage beispielsweise, wenn cer
Wunsch nach dem Uberschreiten des Gegebenen oder nadh ris-
kantem Balancieren in der Alltagswirklichkeit immer wieder
zum Absturz oder zum Scheitern fihren. Anhand der Improvisa-
tionen lasen sich  Erfahrungen maden, Beobadtungen und
Uberlegungen zur Gestaltung von Risiko undScheitern anstell en
undim Rahmen deses,, Ubungs- und Experimentierfelds* andere
Ubergange erkuncen.

Schluss

Die Schwebeverfasaung der Improvisation erfordert ein Kénren. Impro-
visieren bedeutet, gegenwartig zu sein in desem ,Lichtpunk des
Schwebens* (Novalis) undsich auf das Unbekannte eénlassen zu kdnren
— offen fur das, was kommt, wie fir das, was aus der Vergangenheit
wirksam ist. Es bedeutet, immer wieder anfangen zu kdnnen, in einer
waden Haltung zwischen absichtsvollem Handeln und Geschehen-

lassen.

Die Zwischentone der Improvisation vermitteln zwischen dem Alltag
und cen unversellen Verhdtnissen des Sedenlebens. Diesist ein zentra-
ler Ansatzpunk¢ auch fir die Musiktherapie.
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Interview-Leaitfaden

A. Einfihrung

Grund s Interviews: Psychol ogische Studie im Rahmen einer Dissertation an der

Hochschule fir Musik Hamburg

Dauer des Gespradhs: ca 90 Minuten oder |énger

Vertraulichkeit: Die Ergebnisse des Interviews werden vertrauli ch behandelt, personli-

che Angaben werden anonymisiert.
Dokumentation: Tonband, Notizen
Thematische Eingrenzung des Gesprads: Es geht um die Erfahrungen, die Sie mit dem

Improvisieren gemadt haben, tiber Ihre Geschichte mit dem Improvisieren, tber Ihre

Einstellungen zum Improvisieren.
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B. Datenblock

I nterview-Nr.
Datum, Uhrzet
Ort
Anmerkungen

Interviewpartnerin:

m/w

Name

Alter

Erlernte(r) Beruf(e):

Uberwiegend ausgelibte Tétigkeit(en):

Musikali sche Ausbildung/ Studium:

Instrument(e) (Unterricht / autodidaktisch)

Stile (Mit welcher Musikrichtungfiihlen Sie sich am meisten vertraut?)
Improvisiert seit

Uberwiegend beruflich / privat / Freizet / ...

aber auch gelegentlich ...

alein/ zu zweit / in Gruppen

festes Ensemble?
Haufigkeit
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C. Gespréach

Vorgeschichte/ Erfahrungsbasis

- Seit wannimprovisieren Sie? Wie hat das angefangen? Durch wen / was motiviert?
L ebensumsténde?
- Wie haben Sie das gelernt? Gab es Vorbil der, Anreger?

- Wann haben Sie aum letzten Mal improvisiert?

Reinkommen, ins Spiel kommen:

- Anlasse, Ubergénge, Szenen, Situationen

Drin-Sein / Erfahrungen wahrend des Spielens

- Was inspiriert / behindert?

- Mit wem geht es gut / nicht gut?

- Scheitern, Stérungen Ldsungen

- Drehpunkte, Ubergange in andere Tétigkeiten?

- Besondere Gefiihle, Erlebnisse, K drpersensationen?

- Gibt es Phantasien, Bil der, Bewegungsasziationen (z. B. hipfen, schwingen)

- Kann zu K érperbewegungen etwas gesagt werden?

- Wie orientieren Sie sich wahrend des Spielens? Wie wissen Sie, wie & weitergeht
(von Ton zu Ton)? Gibt es einen , L eitfaden”?

- Haben Sie @ne besondere ,Haltund' oder , Einstellung’ beim Spielen?

- Kénnen Sie @was Uber Thren Bewusdseinszustand wéahrend des Spielens sagen? Ver-
sunkenheit?

Nachwirkung / Erfahrungen nach dem Spiel:
- Zufriedenheit, Unzufriedenheit, Entspannung Anspannung ,, Erkenntniss"
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Bezige a1 anderen Téatigkeiten und Zusammenhangen

- Was bedeutet | hnen das Improvisieren?

- Improvisieren urd Komponieren?

- Improvisieren urd planméfiiges Handeln

- Hat sich Ihr Leben veréndert durch Improvisieren, wie?

- Was haben Sie gdf. dadurch ,gelernt”?

- Wozu brauchen Sie das?

- Perspektiven: Was haben Sie weiter mit dem Improvisieren vor, was interessert Sie
weiterhin daran? — I st |hnen das Improvisieren weiter ein Bedurfnis, ein Anliegen?

- Was wollen Sie weiter entwickeln?
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Demographische Daten der Gespradhspartnerinnen

zum Zeitpunk der Interviews

m/w Alter | genanrter Beruf / Tatigkeit vertraute Musik-Stile Kodierung
fur Sudie
w 58 | Krankenschwester, Musiklehre- | Klassk, Volksmusik
rin, Musiktherapeutin
m Musiker, Komponist Jazz, Neue Musik
w 85 |Muskerin, Dozentin, Autorin | Avantgarde Lene
m 42 | Organist, Dozent Kirchenmusik
m 35 | Musktherapeut, Musiker, Psy- | Jazz, Neue M usik Stefan
choanalytiker
m 38 | Musiktherapeut, Bewegungsthe- | Slidamerikanische Musik
rapeut, Dozent
w 35 | Musktherapeutin Elisabeth
w 45 [ Musiktherapeutin, Lehrerin Klassk? EthnischeMu- |Marga
sk
m 36 | Musiktherapeut, Sozialpadagoge |Jazz Klassk
w 40 | Musiktherapeutin, Psychoanalyti- | Barockmusik, ethnische
kerin Musik
w 33 | Soziapadagogin, Séngerin Jaz2?
w 35 | Sozialpadagogn, Musikthera- | Barock, Renaissance, Anna
peutin, Musikerin Avantgarde
m 35 | Musker, Rundfunkmoderator, |fastjede Musik Peter
Dozent
w 28 | Musikerin, Musiklehrerin Mittelalter, moderne Hilke
Musik, Swing, Blues
m 65 | Verwatungsbeamter 19.Jahrhurdert, Avantgar-
de, ethnische Musik
m 42 | Komponist, Musikwissenschaft- | klass Avantgarde, expe- |Lars
ler, Dozent, Musiktherapeut rimentelle Musik
m 51 | Dirigent, Organist, Komponist |Klasdk und vielesandere | Christian
m 51 | Musiktherapeut, Dozent Improvisation
m 36 | Musiker, Lehrer Mozart, Bach
w 32 |Lehrerin (Musk u.a) Klassk Almut
w 33 | Musktherapeutin, Kinstlerin | Klassk, Barock, Jazz Sonja
w 38 | Musiklehrerin Klassk
w 47 | Lehrerin schwer zu sagen
m 42 | Musktherapeut, Dozent Jazzund vieles Tom
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~Man findet immer eine Méglichkeit...*

Ausschnitte aus einem Gespréich mit Vinko Globokar

Vinko Globdkar ist ein bekannter Posaunist und Komponist, der aus Slowenien stammt
und viele Jahre in Kdln lebte, wo er u.a. an der Musikhochschule lehrte und im Stock-
hausen-Ensemble spielte. Heute lebt er in Paris. Ich sprach mit ihm am 26.2.1993 lei
einem Besuch in Hamburg, wo er Konzerte und Workshops gab u.a. Uber seine Erfah-
rungen in dem Ende der 60er Jahre gegriindeten Improvisationsensemble New Phornic
Art, Uber das Verhdltnis von Improvisation urd Kompasition, Uber seine Einstellung zu
Kunst und Gesellschaft.

Ich hake mit finfzehn Jahren in Sowenien as Jazanusiker angefangen
zu improvisieren. Als Jazanusiker improvisiert man sowieso. Und dann
in den Jahren 6869 halen wir mit drei Freunden ein Ensemble gebil det:
New Phoric Art. Und wir halen von vornherein immer dasselbe Verhal-
ten gehalt: Gberhaup nichts diskutieren, au die Buhne kommen, spielen
- und awch wenn wir dann nahher ins Restaurant gingen oder im Zug
waren, halken wir nie gesprochen Uber das, was wir gemacht haken. Es
war wie én Tabu.Der Grundist sehr einfach: Es waren in der Gruppe
vier reife Personli chketen, es hatte kénen Snn, eine gemeinsame Asthe-
tik herausaubringen. Das haben dle vier verstanden. Ich spredhe hier
natUrlich fir die drel anderen mit, was nicht richtig ist. Mein Gefthl ist,
dasswir solange zusammen geblieben sind komnt daher, dasses nie én
Mussgab und e enen Versuch, etwas a1 verbessrn. Es gab nu einen
status quo.Es war wie an Gespréch, das man vor einem Publikum flhr-

te.

Drel Perioden

Wenn ich zuriick gucke - wir spielen jetzt nicht mehr zusamnen, jede

Person ha ihren eigenen Weg eingeschlagen - wirde ich das in drei
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Perioden urtertellen. Die aste Periode war ein Musizieren, das auf
Angst basierte. Die Angst, band zu werden ocer die Angst ein Zitat zu
machen, de Angst etwas a1 machen, was nicht zu der derzeitigen Asthe-
tik pasde. Also wie an Zurickhalten. Man tastete @was an - undes ist

sofort weg, dsobmansich de Finger verbrennen wirde.

Und dannist langsam eine z2weite Periode gekomnen, wo jeder spielte,
was er ist: der kulturelle Background as einen lag mehr beim Jazz
andere waren mehr mit Volks- und auf@reuropascher Musik vetraut
oder kamen von einer klassschen Aushildung ter. Und das dritte Stadi-
um: man spielte nur, wenn man etwas a1 sagen hate. Das war die Peri-
ode, wo sehr oft nichts pasgerte, Uber lange Strecken, bevor etwas raus
kam. Und awch den Mut zu halen: wenn man richts a1 sagen ha, soll

man richts sagen!

Es gab ein Konzert in Finnland, in Helsinki. Es war ein undauliches
Konzert, weil mindestens eine halbe Stunde — nichts pasgerte! Also was
machte man: man spricht auf der Bithne, man macht Scherze. Esist klar:
das Publikum beginnt in deser Stuation zu reagieren. Also - man rea-
giert auf das Publikum usw. Und dannkomnt plétzich ein Anknp-

fungspurkt, wo etwas anfand...

Kriti sche Haltung

Was ist die Rolle der Musik? Naturlich gbt es hier zehn mdgliche Ant-
worten. Meine ist: die Musik soll eine kitische Haltung halen. Eine
Haltung, de immer Fragen stellt. Man ist nicht da, um etwas a1 bestéati-
gen. Man ist da un etwas a1 fragen. Grob gesehen kann dese kritische
Einstellung de Richtungen haben: man kann kritisch sein gegentiber
sich selbst, dassman zum Beispiel das néchste Mal in Frage stellt was
man vorher gemacht hat. In Kompasitionen, aler auch in der Improvisa-

tion.

Die zweite ware, dassman eine kritische Einstellung odr Unzufrieden-
heit oder Diskusson oder Fragen aubringt gegenliber dem Gebiet, in
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dem man sich befindet. Mein Gebiet ist Kunst. Also eine kriti sche Ausei-
nandersetzung mit anderen Silen oder anderen Richtungen. Und de
dritte wére, was natlrlich uopisch ist, eine kritische Einstellung gegen-
Uber der Gesdllschaft. Dass man ds Musiker versucht, herauszaiheben
und zu befragen, was in der Gesell schaft pasgert. Hier wére zum Bel-
spiel pdliti sche Musik zu nennen oder Musik, die sich mit sozialen Prob-

lemen awselnancdersetzt.

Es gibt hinter jedem Werk - ich spredhe jetzt nicht von Improvisation -
zuerst eine Frage, einen Gedarken, ein Thema ocer eine Sage. Und das
verursacht dann de Musik, die man schreiben will . Das bedeutet, man
geht nicht von der Musik aus, sondern von etwas, das aul¥erhalb der
Musik steht und man versucht als Musiker diese Frage, dieses Thema
ausaiarbeiten. An einem Tag ist die Reflexion vielleicht garz einfach -
wie morgen in dem Konzert , Eisenberg”: das ist eine Reflexon Uler
Materie, Uber Eisen; ein andres Mal wird es eine Reflexon Gker
Migranten. Das letzte Werk, das im vorigen Mona hier gemacht wurde,
war die , Elegie Balcanique*, also eine Reflexion tier den Balkan wsw.
Jedes Mal wedhselt das Thema oder die Idee und dann gheich da ds

Musiker ran.

Wenn ich improvisiere, bemiihe ich mich, solche Anldsse im Kopf zu
haben, aler es gelingt nicht immer. Wenn Se sich beim Komponeren
mit einer solchen Frage befasen, halken Se Zeit Konsequenzen daraus
zu ziehen. Die Improvisation ist es ein lineares Verfahren, wo man nicht
weil3, wohin man geht. Also kannman eine Lehre oder Moral nicht pro-
grammieren. Der Unterschied zwischen Komponieren undimprovisieren
ist, dassbeim Komponeren de este |ldeefast nie die gute ist. Man sucht
hinter und hnter und hnter... und vielleicht, wie bei einer Zwiebel,
komnt man zu eéinem Kern, der eswert ist, aufgeschrieben zu werden. In
Improvisationen ist die este Ideedie gute, die zweite ist zu spét. In de-

semFalle ene,, Haltung’ zu halken ist schwer.

276



Anhang

Und nadrlich kann ein Ton oder ein Klang ncht diese Bedeutung e-
ben. Jemand - ich gaube es war Metzger - hat gesagt: ,, Ein Ton kann
nicht komnunistisch oder kathalisch sein.* Aber die Art wie Se diesen
Ton spielen, wie Se sich au der Buhre verhalten, wo Se spielen, ob $e
im Gefangns oder auf der Buhre der Philharmonie spielen - das kann
eine padliti sche Bedeutung, eine Richtung halen. Der Ton selbst kann das

nicht.

Suwche

Es hang alles vom Publikum und von den Kollegen mit denen ich im-
provisiere ab. Es gibt nicht zwei Beispiele, die @énander dhrich sind.
Einmal entscheide ich vielleicht, nur in Duos a1 spielen. Ein anderes
Mal entscheide ich, in Bewegungzu sein usw. Die Erfahrung zeigt, dass
eine Gruppe, die im Kreis geht, keine varlckien Ideen herausbringen
kann.Ein Kreisist etwas, wo man im Akkord etwas macht, au ,,Z usam-
men-Verstandns® . Wenn Se diesen Kreis bredhen und as den selben
Leuten eine Reihe machen, werden Se sehen, dassdie Musik garz an-
ders wird, weil ich nu links undrechts jemanden hate - und dr letzte
dort interessert mich nicht. Wenn Se dann dese Reihe zerbredchen und
alle Leute herum schicken, so dass $e Uberhaup keinen Kontakt hatken
oder nur zufalli gen Kontakt, wird wieder eine garz andere Musik entste-
hen. Wo Se stehen undwie Se sich au der Blihne zwischen den Leuten
bewegen kannjewell s andere Stuationen schaffen.

Ich hake doch eine gewiss Vorstellung von einer gewisen Siche nach
etwas. Wenn dese gewise Swche nicht exstiert und es ist nur en
blablabla, wie bei einer Diskusson, wo man nu Uber schones Wetter
spricht; dannsageich, ich hale éwas anderes au tun,ich gehe weg. Das
ist sehr personlich, es ist schwer zu formulieren, was ich as Hoffnung
empfinde undwas als hoffnungslos. Es ist gebunden an meine langéahri-
gen Erfahrungen. Ich hale @ne gewisse Vorstellung daon, was das
Improvisieren sein sollte, die Swche nach etwas, die Veranderung sw.
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Die Kuriositat, die Neugier, dass es weiter und weiter geht. Wenn es

aber bleibt, wie @ne Mihle, die den garezen Tag herumgeht ...

Sait ich nach zwolf Jahren und150- 180Konzerten nicht mehr mit New
Phoric Art spiele, improvisiere ich mit Fremden, de ich nicht kenne,
aber immer nur einmal. Man [adt mich zu irgendeinem Festival ein und
fragt, mit wem ich spielen will . Ist mir egal, aber mit jemandem, den ich
nicht kenne. Ich hake Lust mit jemand Fremdem zu improvisieren. Ein

zweites Mal wiirde ich arfangen zu sprechen. Und das will i ch nicht.

Ich daube, es gibt zwel sehr entfernte Punkte. Der eine ist der total
frele, wo kein Wort gesagt wird. In dem Moment, wo man arfang, Worte
zu sagen, ist schon de Konsequenz gezogen, dass man sich garz am
Ende dieses Prozesses a1 Hause hinter einem weil3en Blatt Papier befin-
det und ardng fir die anderen zu programmeren. Und deser Zwi-

schenweg interessert mich nicht.

Ich hale den Luxus, dassich improvisieren kann und daviel getan ha-
be - und andrerseits kannich zu Hause stundenlang vor einem weil3en
Blatt stehen. Das Zwischenstadium, wo man ein Resultat zu verbessern
versucht, ist fir mich nicht von Interesse. Ich verstehe sehr gut, dass
Leute das machen. Das ist normal. Aber ich brauche das nicht. Wenn
man konsequent ist auf dieser einen Seite, gibt es nur eine Begegnung.
Die zweite ware schon eine Art von Kenntnis und Erinnerung dessen,

was gemacht wurde.

Morgen albends 2im Beispiel ist eine Improvisation, undich hale ge-
sagt, man kraucht nicht proben. Wir halken dann dch ein Treffen ge-
macht von zwei Sunden, de Mitspieler haben ihre Instrumente mitge-
bracht, ich hake gesagt - ich kenne niemanden von den anderen - gu,
spielen Se - und viedleicht spiele ich mit, undwir haben ein bisshen
gespielt und fhluss Also morgen ist eine Stuation, wo nichts bespro-
chen wird. Nur die Zeit ist abgesprochen.
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Jenseits der Kategorien

Welil ich ds Instrumentalist, sagen wir, zZiemlich gu mein Instrument
kenne und ein ziemlich gues absolutes Gehdr habe (absolut ist kein ab-
solutes Wort) - wenn jemand einen Ton ,, bibs® macht kannich ,, bibs’
machen au dem selben Ton wsw. - orientiere ich mich nicht so sehr tber
Tore. Es kdnnte natirrlich passeren, dasseine Stuation hamonischen
Charakter hat, aber normalerweise orientiere ich mich mehr tber den
Charakter der Aktionen, de gemacht werden. Ob es eine dichte Aktion
ist oder eine nicht-dichte, ob es eine periodische Aktion ist oder eine
unterbrochene, ob es eine statische Aktion ist, eine purktuelle... Aber
das Interessante fang an, wenn man sich tiberhaug nicht mehr kimmnert
um diese Kategorien.

Ich betrachte das Spelen eines Instrumentes als Verlangerung meines
Korpers. Das Instrument als eine Art Verstéarker von dlem, wasich awch
sprechen kann mit meinem Simmappaat zum Beispiel Deshalb kommnt
bei mir diese Frage tberhaug nicht vor. Ich sagte vorhin, dassich mich
auf der Buhre sowieso sehr viel bewege, daduch sind Spel und Kor per
noch mehr verbunden. Das geschieht nicht intentiond, absichtsvoll. Es
ist einfach Tell meiner Art, das Instrument zu betrachten.

Ich daube, jedes Mal, wenn man kewusd etwas programmiert, das man
machen will , komnt daswie eén Haar in der Supg [lacht]. Esist immner
auf der falschen Selle. Zu spét - oder es pasd nicht. Das ist vielleicht
das Interessanteste an der Improvisation: Dieses Spel zwischen bewusd
und wbewusd. Oder sagen wir zwischen Animali schem und Rationdem.
Das ist ein standges Schwingen zwischen den beiden Ebenen. Wenn
man es nur auf diese Art der bewusden Rationditat macht, ist es von
einer Trockenheit... Und wenn man nu das Animalische nimnt, ist es
wie bei dem Freqgazz der sedhziger/siebziger Jahre, der auf Energie
basierte - und dr Sérkste, Shnell ste und Lauteste gewann da Spel.
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Es gibt nicht zwei Menschen au der Welt, die den selben kulturellen
Background halen. Se haken dese Blicher gelesen, ich andere. Se ha-
ben in Deutschland gglebt, ich hale irgendwo anders gelebt. Alles das,
was Se sind ds Person komnt automatisch durch.

Esist kan Verbredhen, wenn jemand nu das Animali sche betont. Aber
wenn man nu diese Ebene der Energie vefolgt hat man wenig Mog-
lichkaten, au die Anderen au subtile Weise zu horen. Ich hale doch de
Vorstellung wenn man mit vier, finf Leuten spielt, sollte man fahig sein,
indem man spielt, zu verfolgen undsogar vorauszausehen, wohin de drei
anceren fahren. Das bedeutet eine Art von Sithe: zu verstehen suchen,
wohin es geht - und awch zu versuchen, in de andere Richtung zu gehen
usw. Und daauf standg de Antennen zu richten. Wenn Se brllen, for-
tissmo, sind de Antennen gestopp.

Das Durchsetzen des Eigenen ist nur nétig, um zu beanflussen, dassdie
Richtung gewedhselt wird, dass man irgendwo links oder redits andere
Felder exploriert.

Nicht vergessen: man spricht mihelos, aber man spielt nicht mihelos,
Beim Spelen ghbt es eine gewise Anstrengung.Wenn Se lauter spielen,
besonders wenn Se an Blasinstrument spielen, ist eine gewiss physi-
sche Aktivitéat da. Diese Aktivitat bewirkt, dass Se sehr schnell in ein
exdtement, in eine Aufregung odr Erregungkomnen, de Se kaum mit
einem Keyboard oder mit dem Betétigen von Knépfen err eichen kdnren.
Das gidlt eine Rolle. Wenn Se zum Beispiel in fortisamo ein kontinu-
ierliches Atmen machen, ist der Druck so stark usw.: Das ist wie @ne
Droge.

Etwas Unakzeptables tun kdnnen

Vor dem Auftritt habe ich garz gerne Ruhe. Ich bereite mich nicht tech-
nisch ocer planend vor. Aber ich hale die Gewohnteit, dassich gerne

10 - 15 Minuten dlein hin. Ich sitze und denke én hishen daran, was
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sein wird, was fur Leute da sein werden, nichts Prézises, kene Plane.
Ein bisschen Ruhe.

Ich hake sehr selten ohre Publikum improvisiert. Ich gehe ja davon ats,
dassman nicht probt, also spielt man entweder mit Freunden, wenn man
zusammen ist - aber das snd seltene Gelegenheiten gewesen - oder vor
einem Publikum. Wenn ich schon vor ein Publikum kommne, mdchte ich

doch gerne a@n hisschen Abstand renmen.

Zum Allein-Improvisieren: Ich hake daran gole Zweifel. Ich betrachte
das Improvisieren fir mich dsen Feld, in dem die Invention, de Erfin-
dungskraft préasent sein sollte. Ich hake nicht die Absicht, auf eine Blhre
zu kommen um etwas a1 wiederhalen, was ich schon gemacht hake. Ich
kann wahrscheinlich in einer Gruppe deshalb etwas erfinden, well die
Konstellationen von Simuli so urterschiedlich sind, dassich aus meiner
Schale herauskommen kann.Wennich aber allein bin, hale ich Zweifel,
dassich etwas erfinden kann. Ich gaube, dassich nu das liefere, was

ich schonkenne, nur die Anordnungist verschieden.

Nach dem Konzert fuhle ich mich jedes Mal sehr froh! Wir haben mit
New Phonc Art Konzerte gemacht, die absolut ins Wasser gelaufen sind,
also wo keane Person im Sad gelatscht hat. Im Gegentell, die totale
Verlorenheit und ,, was ist denn das?”, Traurigkeit und weggegangen.
Und wo nachher noch nicht einmal der Organisator gekomrmen ist, um
Dankeschon zu sagen. Er hat spater den Sheck geschickt. Das war in
Frankreich, in Macon. Also, sagen wir, etwas total Unakzeptables. Aber
trotzdem: dieses Gefuihl, fahig zu sein, so etwas Unakzeptables 21 ma-
chen, ist phantastisch. So In ich immer sehr froh. Irgendwas passert.
Denn: wennich ureufrieden bin au der Buhre, dann ghe ich weg. Das
ist mir einige Male passert. Nicht aus Protest, sondern au sehr gemiit-
liche Art: ich mache dwas, fange an drauf3en zu spielen, hinter der Tir
usw. Also: manfindet immer eine Mogli chkeit.
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Erklarung

Hiermit versichereich, de vorliegende Arbeit selbstandig verfas€ und
keine dsdie angegebenen Hilfsmittel und Quellen verwendet zu haben.

Hamburg, im Juni 2002

Eckhard Weymann
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