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Nina Polaschegg
Hear and Now — (Einige) Entwicklungen seit 1998

Vorwort zur Neuausgabe

»Am liebsten wiirde man natiirlich jetzt beschwingt vom Buch erzihlen, vom
Abwegigen zum Kern springen und zuriick, Theorien paraphrasieren, Einfalle dar-
unterriihren, glinzen und stolpern, sich wiederholen und einen Gedanken verlieren.
Einfach so, improvisieren.

Doch schon das Tippen bremst den Schwung. Dazu kommt: Das neue Buch von
Peter Niklas Wilson ist zu dicht, zu konzentriert, in seinen musikalischen Aspekten
zu weit gestreut, um es addquat aus dem Augenblick heraus zu rezensieren. Oder,
mit anderen Worten: sHear and Now — Gedanken zur improvisierten Musik< zahlt
schon jetzt zu den Standardwerken zum Thema. In deutscher Sprache ohnehin kon-
kurrenzlos, sicht man von der lange vergriffenen deutschen Ausgabe des Buches des
englischen Gitarristen Derek Bailey ab, sImprovisation — Kunst ohne Werks ...«.

So beginnt Konrad Heidkamp, ein nicht nur von Peter Niklas Wilson sehr ge-
schitzter und leider inzwischen auch schon allzu frith verstorbener Kollege, seine
Rezension des Buches »Hear and Now« in der ZEIT im November 1999. Um dann
spiter natiirlich doch fundiert Kernthemen zusammen zu fassen.

Ein Standardwerk zur improvisierten Musik jenseits traditioneller Idiomgebun-
denheit ist »Hear and Now« auch heute noch, fiinfzehn Jahre nach seiner Erstver-
offentlichung. Natiirlich, einige Fragen wiirde man heute anders stellen, einige
Thesen nach tiber einem Jahrzehnt kritisch oder treffender ausgedriickt, weiter fith-
rend be-fragen, dennoch gilt: Peter Niklas Wilson ist es gelungen, zentrale Fragen
zur improvisierten Musik zu stellen und erste Antwortmoglichkeiten zu erarbei-
ten, typische Klischeevorstellungen von improvisierter Musik zu entlarven und
Einblicke aus Musikersicht dar zu legen. Er hat, nicht nur mit diesem Buch, son-
dern auch in zahlreichen Aufsitzen, Rundfunksendungen und u. a. in seinem kurz
vor seinem Tod 2003 erschienenen Buch »reduktion. zur aktualitat einer musika-
lischen strategie« Grundlagen geschaffen, um Anschlussfragen zu stellen an impro-
visierte Musik, zu ihrer Einordnung in das weite Feld des Musikschaffens, um ihre
Besonderheiten und Ahnlichkeiten z.B. zu und mit komponierter Musik zu eruie-
ren, zum Vorgehen von Improvisierenden in ihren klanglichen, prozessuralen und
interaktiven Forschungsfeldern.



Solchen Anschlussfragen nachzugehen, kann nicht Ziel eines Vorwortes einer
Neuauflage sein. Die folgenden Seiten sollen vielmehr einen kleinen Einblick geben
in die Entwicklungen in der improvisierten Musik seit 1999. Wie haben sich einzel-
ne Spielidiome verdandert, ausdifferenziert, prazisiert? Welchen »Status« nimmt im-
provisierte Musik innerhalb der Musiklandschaft ein? Lassen sich weiterhin Zentren
der improvisierten Musik ausmachen, Zentren auch, in denen spezielle Idiome ge-
sondert ausgepragt sind wie einst in Berlin, Wien, London, Tokyo Spielformen des
Reduktionismus? Was ist aus dem Paradigmenwechsel geworden, von dem Peter
Niklas Wilson in einem seiner letzten Aufsitze (Wilson 2004, S. 207-218 in diesem
Band) hinsichtlich des radikalen Reduktionismus und damit einhergehend radikali-
sierten Perspektivenwechsel der Musiker wie Horer im Vergleich zum Jazz und der
interaktiv dichten Improvisation 2003 geschrieben hat? Wie hat sich der Anteil und
die Akzeptanz von Frauen in der improvisierten Musik verindert?

RockBLICK

Wir schreiben das Jahr 1999, ein Jahr vor der Jahrtausendwende, »Hear and
Now« von Peter Niklas Wilson erscheint im Wolke Verlag. Wie sieht die Impro-
visationslandschaft aus am Ende des 20. Jahrhunderts? Gewiss nicht einseitig. Und
doch ganz anders als heute. Es gibt klarer voneinander abgegrenzte Spielidiome,
Stromungen, deren Protagonisten und noch nicht allzu viele, deshalb jedoch kei-
neswegs weniger bedeutsameren Protagonistinnen meist stark in einem Spielidiom
verhaftet sind. Sie verfolgen eine Richtung, forschen und arbeiten an einer Idee.
Ausnahmen bestitigten natiirlich auch damals die Regel, MusikerInnen, die sich
z.B. sowohl dem Experiment und dem freien Spiel verschrieben hatten, als auch in
anderen Formationen weiterhin Jazz oder komponierte neue Musik spielten wie z. B.
Derek Bailey oder Joelle Léandre.

Heute scheint die Bandbreite dessen, was unter dem Stichwort Improvisation,
freie Improvisation oder auch Echtzeitmusik subsumiert wird, ungleich grofer zu
sein, so, als wire die Historie der improvisierten Musik heute komplett greifbar. Es
ist nicht nur alles iber die Weiten des Internets verfiigbar, horbar und somit fiir das
eigene Spiel fruchtbar zu machen. Es scheint auch so, dass einstige Barrieren und
stilistische Abgrenzungen nicht mehr ganz so radikal gezogen werden. Und zwar
selbst dann, wenn das eigene Spielidiom durchaus stringent dem ein oder ande-
ren eng umrissenen Konzept folgt. Aber die gegenseitige Akzeptanz scheint hoher
zu sein. Oder anders formuliert scheint das Beharren auf der einen Wahrheit {iber
Improvisation im Schwinden zu sein.



Die Historie greifbar, doch geht es heute nicht um eine Retrospektive, um eine
blofe Riickschau oder gar Kopie. Doch hierzu spiter. Um die Jahrtausendwende
prigte eine damals relativ neue, wenn auch durchaus vorbereitete und auf
Vorldufern und Inspirationsgebern sowohl aus der improvisierten wie der kompo-
nierten Musik fuflende Stromung das Horen improvisierter Musik — und langsam
auch das Schreiben. Hier war wiederum Peter Niklas Wilson einer der ersten im
deutschsprachigen Raum, die sich dieser neuen und durchaus radikalen Stromung
widmeten. Es ist von der sogenannten Reduktion die Rede, einem Begriff, der von
den ProtagonistInnen nur allzu oft abgelehnt wird, jedoch treffend zu sein scheint.
Zumindest dann, wenn man ihn positiv liest. Eine Stromung, die in Variation
unabhingig von einander an verschiedenen Orten entwickelt wurde, deren
ProtagonistInnen sich zunehmend austauschten und miteinander kollaborierten.
Reduktion diente als Ausgangspunkt, um einen neuen, anderen Reichtum zu ent-
decken, einen Reichtum im Klang, in einem winzigen Ausschnitt, unter der Lupe,
gar unter dem Mikroskop, wie es Improvisatoren wie Burkhard Stangl, Werner
Dafeldecker oder Uli Fussenegger zum Beispiel im Gesprich mit Peter Niklas
Wilson beschreiben (s. in diesem Band, S. 192ff.).

Einige Jahre dauerte diese radikale Phase des Reduktionismus, der Improvisa-
torinnen und Improvisatoren aus Berlin, Wien, Japan und zunehmend auch ande-
renorts in Bann hielt — je nach Ort und Auspriagung reichten diese Experimente bis
fast zum Nicht-Spielen, nicht nur der Suche nach feinen Binnendifferenzierungen
in einzelnen (Neben-)Geriduschen nachspiirend, den Klidngen zweckentfremdeter
oder scheinbar »entleerter« Gerite wie Sampler oder Mischpulte (in Konsequenz
umbenannt zum »no-input-mixing-board«) sondern auch den Pausen und ihrer
Tragfahigkeit zwischen einzelnen Klangaktionen. Doch wie lange lassen sich solch
radikale Ideen in aller Konsequenz verfolgen? Ob groftmogliche Dichte wie in
der, vorwiegend in Deutschland beheimateten sogenannten »Kapputtspielphase«
des Free Jazz der Endsechziger Jahre oder ihr pointiertes Gegenteil, der radika-
le Reduktionismus um den Jahrtausendwechsel und den ersten Jahren des neuen
Jahrtausends herum? Es war eine langsame Entwicklung vom einen ins ande-
re Extrem, so lieffe sich im Nachhinein beobachtend konstatieren, wissend um
den Blick von Auf8en, der dies nicht zwingend als eine von ProtagonistInnen be-
wusst in Gang gesetzte Entwicklung liest. Sind dies Endpunkte einer Entwicklung?
Oder Umschlagpunkte? Vergleichbar sind die Entwicklungen in der improvisierten
Musik etwa mit denjenigen in der komponierten Musik in der zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts, etwa der extremen und auf alle musikalischen Parameter ausgewei-
teten Idee der Durchorganisation im Serialismus. Eine radikale Komplexitit, die in
ihrer Form nicht steigerbar ist. Hier war ein Endpunkt erreicht, freilich ein solcher,
der im Anschluss viele Tore gedffnet hatte, unter anderem hin zu (scheinbarem)
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Gegenteil, zu vollig anderen, gar kontriar wirkenden Kompositionsansatzen wie
der Aleatorik, der graphischen Notation, aber auch dem Minimalismus in verschie-
denster Auspragung, von minimal music bis hin zu Feldman’schen Klangkosmen
etc. Auch hier lieRe sich von einer Reduktion sprechen, die Neues entdecken lief3.

Dass auf eine Phase der Verdichtung, der Komplexitit und der Ausgereiztheit einer
asthetischen Richtung eine Phase der Reduktion folgt, ist {ibrigens nicht neu. Man
denke zum Beispiel an die Komplexitit der Musik Johann Sebastian Bachs und den
im Vergleich zur Musik seines Vaters scheinbar einfachen, in der Komplexitit redu-
zierten Kompositionen Carl Philipp Emanuel Bachs im empfindsamen Stil.

Doch eines ist sowohl in der komponierten wie der improvisierten Musik in
ihren radikal konsequenten Phasen der Moderne und Avantgarde bzw. Ende des
20. Jahrhunderts in der improvisierten Musik gemeinsam: Eine Art Endpunkt einer
jeweiligen Entwicklung scheint erreicht zu sein. Was also tun, wenn eine hochst-
mogliche Komplexitit oder eine radikale Reduktion und Fokussierung auf einzelne
Details genauest durchgearbeitet, bis in die Feinheiten ausgelotet ist?

ENTWICKLUNGEN — REFLEXIONEN (IN?) IMPROVISIERTER MUSIK

Ein Sprung ins Jahr 2005. Die Musiker von Polwechsel sind einstige Prota-
gonistInnen der sogenannten Reduktion. Der Cellist Michael Moser und der
Kontrabassist Werner Dafeldecker zihlen zu den Wiener Griindungsmitgliedern
der Formation. Werner Dafeldecker lebt inzwischen in Berlin. Auch der Londoner
Saxophonist John Butcher hat wiederholt mit Polwechsel gespielt. Mit ihnen spie-
len die Perkussionisten Burkhard Beins aus Berlin und Martin Brandlmayr aus
Wien. Polwechsel nimmt ihre CD »Archives Of The North« auf. Auf ihr ver-
eint sind Stiicke von Michael Moser und Werner Dafeldecker, konzise ge-
plant fiir diese Formation, die Erfahrungen der Musiker in Material-, Zeit- und
Prozessorganisation, in der Arbeit mit Pausen und behutsamer Interaktion. Klare
Interaktionen, fast einzelne Motive, konkrete Gesten. Man hort einen Beginn des-
sen, was in den kommenden Jahren verstirkt folgen wird. Ein Re-Entry einst
Verdringtem. D.h. ein erst zaghaftes, zunehmend aber verstirktes Wiederzulassen
einst negierter Gestaltungsmittel: motivisches und rhythmisches Gestalten, deut-
liche Interaktion, Emphase, Emotionalitit, Strukturdenken und Komplexitit, line-
ares Denken, aber auch die Verwendung traditioneller Kldnge in neuem Kontext.

Auch Franz Hautzinger ist 2006 mit seinem »Regenorchester« XII, das er als
Projekt des SWR2 NEW]Jazz Meetings ins Leben gerufen hat, auf dem Weg, einst

Verdringtes wieder in die improvisierte Musik zu integrieren. Viele Jahre lang hatte
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er keinen traditionellen Ton auf seiner Trompete gespielt, hatte aus der Not, einer
Lippenlihmung, eine Tugend gemacht und tiber mehrere Jahre hinweg einen Klang-
und Gerauschkosmos auf der, meist sacht verstiarkten Trompete entwickelt, wie es
nur allzu gut in die Zeit des Reduktionismus passte: Klangforschung im Detail. In
Wien war es Franz Hautzinger, in Berlin sein Trompetenkollege Axel Dorner, der an
dhnlichen Klangvorstellungen arbeitete, in Hamburg Birgit Ulherr. Nun gilt auch
fiir Franz Hautzinger und Axel Dorner: eine Wiedereingliederung des konventio-
nellen Instrumentaltons, von melodischen Linien, harmonischen und rhythmischen
Strukturen. Doch die Musik klingt anders als wenn die Musik fiinfzehn Jahre frii-
her entstanden wire. Die Erfahrungen des Reduktionismus haben die Musiker nicht
abgelegt wie einen alten Hut. Sie sind vielmehr Basis, auf der einst Verdringtes neue
Friichte tragen kann. Und Ahnliches gilt auch fiir die Entwicklungen in Berlin, fiir
die Innenklavierspielerin Andrea Neumann oder die Trompeterin Sabine Erklentz,
die, ebenfalls Protagonistinnen des Reduktionismus, erneut beginnen, rhyth-
mische Elemente zu integrieren, mit Loops und Wiederholungen arbeiten, klare
Beziige schaffen. Und dies sind nur einige Beispiele, die die sachten Anfinge einer
Entwicklung andeuten, wie sie u. a. von einstigen ProtagonistInnen der Reduktion,
aber auch von anderen, nicht zuletzt einer jiingeren Generation begonnen wurde,
weiter verfolgt und ausgeweitet wurde und wird.

In den vergangenen rund zehn Jahren hat sich also einiges auch hinsichtlich stilis-
tischer Varianz getan in Kreisen improvisierter und experimenteller Musik. Einiges
ist den technischen Errungenschaften zu verdanken, deren Entwicklungen seit jeher
auch vor der Musik nicht haltmachen und kiinstlerisch genutzt werden. Am hei-
mischen Laptop zur Vorbereitung ebenso wie in der Klangbearbeitung in Echtzeit
auf der Biihne, ob mit herkdmmlichem Instrumentarium, mit dem Laptop diverser,
selbstgebauter Kleinelektronik oder sonstiger Gerduscherzeuger.

Elektronik, Ende der 1990er Jahre zumindest in Form des Laptops noch eine
Neuigkeit unter dem vielfiltigen Instrumentarium improvisierender Musiker, ist
langst zum Standard geworden. Dabei fungiert der Laptop weniger als Instrument,
denn als »Trdger« eines Instrumentes, namlich des Programms, mit dem jeweils
gearbeitet und gestaltet wird und das die Musikerinnen und Musiker nach ihren
Vorstellungen gestalten, formen und mit Inhalten bestiicken. Die Zeiten, in denen
erfahrene Musiker die verwendeten Programme ihrer Kolleglnnen am Klang er-
kennen konnten, sind langst vorbei. Viele Improvisierende verwenden den Laptop
und vielfiltige Kleinelektronik auch als Zusatzgerit, um Klinge traditioneller
Instrumente zu prozessieren oder mit Gerauschen anzureichern. Elektronisch und
am konventionellen Instrument erzeugte Klinge miteinander in Beziehung zu set-
zen, sie interagieren zu lassen, zu verschmelzen oder zu kontrastieren war viele Jahre
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lang ein zentrales und fruchtbares Arbeitsfeld vieler Improvisierender. Dazu zahlt
nicht zuletzt auch die Forschung am traditionellen Instrument, um dieses klanglich
elektronischen Kldngen anzunihern.

Der einstige Hype um den Laptop als Instrument ist vorbei, ebenso der Neu-
heitseffekt der bewegungslos hinter ihren geheimnisvollen Kisten sitzenden
Musikern. Die vom Laptop ausgegangene Entwicklung vielfaltiger Loopisthetiken
allerdings hat nachhaltige Wirklungen hinterlassen.

VOM SOGENANNTEN REDUKTIONISMUS ZUR FAST SCHON
UNUBERSICHTLICHEN IDIOMVIELFALT.
ODER: IST DIE IMPROVISIERTE MUSIK IN DER POSTMODERNE

ANGEKOMMEN?

2014 gibt es zwar weiterhin Zentren improvisierter Musik wie Berlin, London oder
Chicago, aber keine Zentren, in denen eine Stilistik, ein Spielidiom vorherrschend
wire. So wenig wie es noch eine »Avantgarde« in der improvisierten Musik gibt,
Avantgarde hier verstanden als Leitidee oder als einzelne, pointierte herausragende
Neuentwicklung. Wie in der komponierten Musik, ist inzwischen auch in der im-
provisierten Musik eine Gleichzeitigkeit verschiedener Stile und Idiome zu beob-
achten. Und zwar nicht nur in einem relativ gleichberechtigten Nebeneinander,
sondern teilweise auch vertreten durch ein und denselben Improvisierenden,
der oder die sich unterschiedlicher Spielidiome bedient, je nach Kontext, je nach
MitmusikerInnen. Die Bandbreite reicht von patchworkartigen, zusammen ge-
schnittenen bis raffiniert Irritationen erzeugenden Idiomzusammenfithrungen: von
gerduschbetonter, flichiger iiber pointillistisch-interaktive Improvisation bis hin
zu dicht-expressiven KlangduBerungen. Von verhalten leiser Klangforschung mit
versteckten Wiedereingliederungen von Altbekanntem bis hin zu energetischem,
durchaus neu gedachtem Free Jazz. Versuche, Popsongs mit frei improvisierten
und experimentellen Ansitzen zu kreuzen finden sich ebenso wie Improvisation,
deren Inspirationen und Energien der Rockmusik entlehnt sind oder erweiterte
Reduktion. Mischformen mit Elementen aus Bricolage, Patchwork oder Stilcollage
sind ein weiteres Feld, dessen Ausfiihrungen zu ganz unterschiedlichen klanglichen
Ergebnissen fiihren kann.

Befindet sich die improvisierte und experimentelle Musik also in der Postmoderne,
die ja durch eine Vielfalt an gleichzeitig Moglichem charakterisiert ist? Vergleichbar
ist diese Situation mit derjenigen in der komponierten zeitgenossischen Musik, aber
auch im Jazz. »Das Ende der Metaerzahlungen«, wie es der franzosische Philosoph
und einer der bedeutendsten Vertreter postmoderner Theorien, Francois Lyotard
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genannt hatte, ist nun auch in der improvisierten und experimentellen Musik er-
reicht. Doch ist das, was seit einigen Jahren Improvisatorinnen und Improvisatoren
musikalisch beschiftigt, ein »Zuriick zur Guten Alten Zeit«? Gar ein »anything
goes«? Etwa das Free Jazz Revival, das geprigt wird nicht nur von Pionieren wie
Peter Brotzmann, Alexander von Schlippenbach, Paul Lovens oder Evan Parker
sondern auch von Musikern der mittleren und jiingeren Generation, allen voran
Mats Gustafsson, Ken Vandermark, Ingebrigt Haker Flaten, Paal Nilsen-Love, und
anderen? Nicht zwangslaufig, denn wenn man sich dieses Revival genauer ansieht,
so lassen sich verschiedene Herangehensweisen an den Free Jazz beobachten: ob
als aktualisierte Weiterentwicklung oder verwoben mit anderen Spielidiomen der
freien Improvisation, als eine Klang- und Interaktionsform, die sich mischt mit den
Erfahrungen der Gerauschimprovisation.

Fiir aktualisierte Varianten des Free Jazz, aber auch fiir die Integration jazz-
typischer Phrasen oder dem heutigen Weiterdenken pointillistischer oder kom-
munikativ-interaktiver Improvisation gilt Ahnliches. Es ist ein Wiederaufgreifen
einst Negiertem unter neuen Voraussetzungen. Niamlich mit den Erfahrungen des
Reduktionismus z.B. oder allgemein ausgedriickt, mit den Erfahrungen und der
Reflexion aus der Zeit, in denen gezielt Bekanntes verdringt, ausgeschlossen und
verneint wurde. Etwas eine Weile lang ausgrenzen bedeutet letztlich auch, sich den
eingefahrenen Klischees bewusst zu werden, sich ihnen auf radikale Art zu verwei-
gern, um neues Potential kiinstlerischen Gestaltens entwickeln zu kénnen. Aus der
selbstgewihlten Enge kann so nach einiger Zeit Neues aufblithen, Neues, das be-
kannte Elemente enthilt. Diese Elemente werden allerdings reflektiert und neu ge-
dacht und nicht als Kopie des lingst Dagewesenen »wiedergekiut«. Traditionelle
Elemente werden in neuen musikalischen Kontext gesetzt und erzeugen Irritation
oder sie werden nur fragmentarisch aufgegriffen. Eine weitere Moglichkeit ist es, sie
bewusst als Fremdkorper einzusetzen — oder umgekehrt, radikal ibertrieben zu zi-
tieren. Um lediglich ein paar Beispiele des Umgangs mit »dem Alten« zu nennen,
Beispiele des Neudenkens und Neukontextualisierens. Kriterien wie Individualitat
und Neubheit sind dabei weiterhin bedeutend. Kriterien also, die zentral sind fiir die
Moderne. Vielleicht passender als der Begriff der Postmoderne ist daher der Begriff
der »reflexiven Moderne« wie ihn die Soziologen Ulrich Beck und Anthony Giddens
mallgeblich geprigt haben (Giddens/Beck/Lash 1996). Der Begriff integriert dabei
die postmoderne Idee des »Endes der Metaerzihlungen«, aber auch die rasanten
und noch nicht absehbaren Verianderungen hin zur und durch die Globalisierung.
Der utopische Gedanke an eine einzige moderne Stromung, an eine einzige kon-
krete #dsthetische Leitlinie, er wird entlarvt.

Wie der Zusatz sreflexiv« andeutet, unterscheidet sich ein solch aktualisier-
ter Begriff der Moderne als reflexive Moderne vom bekannten Modernebegriff
in der Kunst. Neuheit oder auch die Negation einstiger Konventionen sind heute
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nicht mehr hinreichende Kriterien, denn langst ist eine Negation, ein Bruch der
Tradition oder eine Provokation nicht mehr moglich oder schockierend, sondern zur
Normalitit geworden. Desgleichen gilt z. B. auch fiir die Neuheit von klanglichen
Materialien oder Klangerzeugern. Daher muss in der Kunst selbst stets mitbegriin-
det werden, warum diese oder jene Mittel und Prinzipien verwendet werden, wie
es der Literaturforscher Sebastian Kiefer postuliert (Kiefer 2011) und schon Jean-
Francois Lyotard, er allerdings bezeichnete es als postmodernes Wissen, konstatiert
hatte. Dabei ist es sowohl moglich, traditionelle Bausteine zu verwenden als auch
neues Material zu entwickeln. Moderne heute, oder auch reflexive Moderne, bedeu-
tet also — und das gilt fiir komponierte wie fiir improvisierte Musik gleichermalen
— {iber das, was ich als Musiker/in verwende, iber Material, Form, Prozess, sprich,
meine Bausteine und Zutaten des Musikschaffens zu reflektieren, dabei nicht langst
Bekanntes neu zu bedienen, sondern es weiter zu denken.

Postmoderne, Moderne, reflexive Moderne. Letztlich geht es nicht darum, die
Musik des 20. und 21. Jahrhunderts in Schubladen zu verfrachten und in Epochen
zu gliedern. Wenn man tiber derlei Begriffe nachdenkt, geht es darum, improvisier-
te und experimentelle Musik zu verstehen, zu beschreiben und in sich schliissige
Kriterien eines aktuellen Kunstverstandnisses fiir improvisierte und experimentel-
le Musik zu finden — ob als Kunst- oder Popularmusik verstanden — oder aber als
Zwischengenre, je nach Ausprigung.

Denn mit der Vorstellung eines »anything goes«, einer radikal zu Ende ge-
dachten Beliebigkeit, wiirden einer Musik wie der improvisierten Musik nicht nur
die Zihne gezogen. Als potentielle Kunst wiirde sie sich unglaubwiirdig machen.
Denn so schwierig es heute in jeder Kunst ist, Kriterien zu entwickeln, so wenig
man heute allgemeingiiltige Kunst-Kriterien fixieren kann, so bleibt das Ziel, die
Kunst weiterhin lebendig bleiben zu lassen — und dahin fithrt der Weg einer steten
Reflexion tiber Kunst und ihre Ausprigungen.

So schwierig es je war, improvisierte Musik »U« oder »E« zuzuordnen, ihr einen
Kunstcharakter zuzuschreiben oder nicht, so sehr gehen die Debatten auch heute
innerhalb der Musikerkreise auseinander. Auffallig bleibt dennoch, dass nicht selten
ein Spagat (der Wertungen) versucht wird. So manche Improvisierende grenzen sich
einerseits vehement von Szenen Neuer oder neuer Musik, gemeint ist primar kom-
ponierte neue Musik, ab, brandmarken sie zum Teil als elitdr und institutionell, um
gleichzeitig nichts unversucht zu lassen, in genau diesem System mit zu mischen. So
sieht man plotzlich Improvisatoren wie verwandelt, in grauem feinen Tuch statt wie
bisher in Jeans und Kapuzenpullover, um bei den einschligigen Festivals fiir zeitge-
nossische Musik vorstellig und schlieflich auch eingeladen zu werden... Dass im-
provisierte und experimentelle Musik auch jenseits der Donaueschinger NOW Jazz
Session immer wieder einen Platz im Programm zeitgendssischer Musikfestivals fin-
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det (wenn auch oft genug im Spitabendprogramm) ist eine Entwicklung der ver-
gangenen zehn, zwolf Jahre. Inzwischen integrieren auch einige Weltmusikfestivals
der ISCM, der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik Improvisationskonzerte
und Konzerte mit einem Programm zwischen Improvisation und Komposition in
ihre Programme, wie die Festivals 2013 (veranstaltet von den Sektionen Slowakei
und Osterreich) und 2014 (Polen/Wrozlav) zeigen. Nicht zuletzt finden sich in der
mittleren und v.a. jiingeren Generation von Komponierenden (wieder) verstarkt
solche, die entweder als Composer-Performer selbst auch improvisieren oder / und
solche, die auch der Improvisation als Background und Inspirationsquelle nicht
abgeneigt sind. Es sind Komponistinnen und Komponisten wie Bernhard Lang,
Wolfgang Mitterer, Elisabeth Harnik, Katharina Klement, Stefan Prins, Cat Hope
und andere. Wie allgemein eine Durchlissigkeit bzw. Reflexion von und auf klang-
liche Umgebung auch der Popularmusik und alltagstechnischen Errungenschaften
an Bedeutung auch fiir Komponierende gewinnt. Improvisation hat Einfluss auf neue
Ensemblekulturen, denn es gibt zunehmend junge Interpretinnen und Interpreten,
die zugleich auch als versierte Improvisierende aktiv sind. Kompositorische
Stromungen der 1960er Jahre wie diejenige indeterminierter Kompositionen wer-
den aufgegriffen und neu gedacht. Eine wichtige Komponente spielt dabei neben
der Idee der Improvisation vor allem das technische Umfeld, das uns, mit WLAN,
Smartphone, Gamecontrollern & Co langst zum Alltag geworden ist, allen voran der
jungen Generation der »Digital Natives«. Auch hier ldsst sich an eine Art Revival
denken, an ein Wieder Aufgreifen der einst unter Komponierenden aus der Mode
gekommenen Improvisation, der Arbeit mit indeterminierten Elementen in der
Partitur oder verbalen Spielanweisungen, um es etwas salopp zu formulieren. Doch
auch hier gilt. Phasen des Experimentierens, der Suche und des Umbruchs wechseln
mit solchen der Erholung, des Riickblicks, der genaueren Ausformulierung des im
Experiment oder bei der Suche Gefundenen. Und aus der Mode kommt etwas auch
deshalb, weil Komponierende oder Improvisierende sich in einer Sackgasse wihnen.
Die Arbeit wird an einer anderen Baustelle fort gesetzt, um die aktuelle ruhen zu
lassen, das Erarbeitete setzen zu lassen, um dann den Blick erneut und gescharft
wieder dhnlichen Fragestellungen zuwenden zu konnen. Und zwar mit all den
Erfahrungen des dazwischen Liegenden. Hier sind sie wieder, Parallelen zwischen
Komposition und Improvisation in ihrer Geschichte der vergangenen Jahrzehnte.
Und umgekehrt gibt es Improvisierende, die sich verstirkt auch Fixiertem zuwen-
den, ob als Spielkonzept, Handlungsanweisung oder starker fixierter oder geregelter
Komposition.
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HISTORIZITAT IN DER IMPROVISIERTEN MUSIK

Was bedeutet es, dass die (frei) improvisierte Musik anscheinend eine ahnliche
Entwicklung beschreitet wie die komponierte Musik? Ganz im Gegensatz zu
manchen Entwicklungen im Jazz nach dem Free Jazz, wenn Musiker aller neuer
Stilistiken zum Trotz, oft ungebrochen zuriickgreifen auf Rhythmus, Melodie, be-
kannte Harmonieschemata etc.

Die freie Improvisation ist historisch geworden. Historisch dahingehend, dass sie
sich als Entwicklung in einer Zeit beschreiben lisst. Dass historischer Kontext ge-
rade heute stets mitgedacht werden muss, um Improvisation auch in ihrer eigenen
Geschichte beschreiben, einordnen und letztlich auch werten zu kénnen. Damit ist
es heute auch schwieriger, Improvisation mit Begriffen und damit auch Wertungen
zu begegnen, denn es kann nicht mehr ausreichen, freie Improvisation als Negation
von Tradition zu betrachten, wie es noch in ihren Anfangszeiten moglich war und
der Realitit schlicht entsprochen hatte. Denn sie ist es nicht mehr, sie ist nicht mehr
nur in oder aus der Tradition des Jazz, der Kunstmusik und der Bildenden Kunst
der zweiten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts heraus zu begreifen, sondern sie
kann inzwischen selbst auf eine Tradition zuriickblicken, die ein halbes Jahrhundert
iiberschritten hat. Sogenannte freie Improvisation oder auch Echtzeitmusik hat
selbst schon Geschichte geschrieben und lisst sich als historische Abfolge beschrei-
ben, sowohl in ihrer Entwicklung, Stilistik als auch innerhalb verschiedener sozio-
kultureller Kontexte. Ebenso lassen sich Entwicklungen der freien Improvisation
vergleichen mit Entwicklungen z.B. in der abendldndischen komponierten Kunst-
musik oder im Jazz. Dieses historische Bewusstsein der freien Improvisation ist
nicht nur aus einer Beobachterperspektive entstanden, sondern zeigt sich in der
Musik selbst, namlich in der Reflexion auf einst Verdringtes, in der kreativen
Anverwandlung von Vergangenem und Tradierten, sprich der (Improvisations-)
Geschichte und -Gegenwart. Damit ist sie — ganz im Gegensatz zu manchen afri-
kanischen oder asiatischen Musikkulturen — eindeutig im abendlandisch-westlichen
Kulturkreis verhaftet. Denn andere Musikkulturen, in denen die Improvisation,
wenn auch idiomgebunden, eine zentrale Rolle spielt, wie etwa in Indien und teil-
weise in Asien, haben andere Funktionen, andere Vorstellungen von Kunst, Musik
und ihrer Entwicklung oder besser gesagt, ihrer Fortschreibung. Nicht in jeder
Musikkultur gilt eine gezielte Fortschreibung, Modernisierung oder Verinderung
seit langer Zeit als Kern und Ziel. Ziel kann auch ein Weitertragen des Tradierten
sein, das von einem Meister an den Schiiler weiter gegeben wird und in deren Folge
eher minimale Abweichungen und langsame, eher indirekte als bewusst vorange-
triebene Varianten und Anderungen von Bedeutung sind, nicht aber eine dezidierte
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Aufforderung zur Entwicklung einer individuellen Klangsprache wie in der west-
lichen Tradition seit der Moderne.

Damit ldsst sich auch die Frage nach einer Globalisierung von »freier«
Improvisation stellen. Und diejenige, inwieweit auch weiterhin so etwas wie
Entwicklung oder »Moderne« befragt oder gesucht wird. Fest steht, dass in den ver-
gangenen zehn, fiinfzehn Jahren improvisierte Musik in weit mehr Landern Einzug
erhalten hat als zuvor. Korea und andere asiatische Linder, Siid- und Mittelamerika
sind Lander bzw. Kontinente, in denen improvisierte und experimentelle Musik le-
bendig ist. Die meist jungen Musikerinnen und Musiker haben ganz unterschied-
liche Backgrounds und oft sind diese — wie inzwischen langst auch in Europa oder
den USA, weder der Jazz noch die neue Musik, sondern Spielarten des Rock. Uber
das Internet herrscht reger Informationsaustausch und auch der direkte Kontakt zu
Improvisierenden spielt eine Rolle. Etwa wenn der inzwischen wieder nach Wien
zurtick gekehrte Christof Kurzmann seit vielen Jahren mehrere Monate im Jahr in
Argentinien verbringt oder die in Wien lebende Blockflotistin Angélica Castello
intensiven Austausch mit Musikerinnen und Musikern in ihrer Heimat Mexico
und Europa betreibt. Zu horen sind die vielen interessanten Improvisierenden aus
Mittel- und Siidamerika in Europa leider selten, denn finanzielle Unterstiitzung
gibt es dort keine und auch die europiischen Festivals, selbst in Deutschland oder
Osterreich kénnen sich selten die hohen Reisekosten leisten.

FRAUEN IN DER IMPROVISIERTEN MUSIK

Und noch eines hat sich im vergangenen Jahrzehnt deutlich und erfreulicher-
weise geidndert, der Frauenanteil unter den Improvisierenden. Allein unter den
Energiespielern sind relativ wenig Frauen, aber sie finden sich auch hier. Und der
energetische Free Jazz, er ist wohl die groffite Mannerbastion, in der es Frauen immer
noch am Schwierigsten haben. Erfreulicherweise gilt auch dies nicht pauschal, doch
gerade hier findet man sie noch, die unverhohlene Behauptung einzelner Musiker,
Frauen konnten eben keinen Free Jazz spielen, konnten kein wirkliches Power
Play oder allgemeiner, es gabe kaum Frauen, die mit einem musikalisch mithalten
konnten.

Dass jemand wie Peter Brotzmann es anscheinend immer noch fiir notwendig
hilt, mannlichen Journalistenkollegen gegeniiber Frauen die Improvisationsqualitat
quasi abzusprechen (und dies noch dazu gegeniiber dem Magazin »freistil«, dessen
Herausgeber Andreas Fellinger seit Heftgriindung im Jahr 2005 ausdriicklich und
selbstverstandlich immer auch Musikerinnen prisentiert), ist im 21. Jahrhundert an
sich schlicht peinlich (vgl. Fellinger 2011). Und doch gibt es kaum einen Aufschrei,
weder unter journalistischen Kollegen, noch unter Fans... Auch dies eine Aussage
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und Zeichen dafiir, dass von einer wirklichen Gleichberechtigung immer noch nicht
zu reden ist.

Spricht man mit Veranstaltern und Musikerinnen, so sind es eher die mannli-
chen Improvisatoren, die vehement immer wieder um Aufmerksamkeit, sprich,
Konzertbuchungen buhlen, wihrend Frauen eher zuriickhaltend zu sein scheinen.
Was sich auch daran duflert, dass rasch zusammen gestellte Programme oft primar
Minner beinhalten. Selbstverstandlich gilt hier keine Pauschalzuordnung!

Doch insgesamt hat sich das Bild gewandelt. Es gibt wesentlich mehr aktive Im-
provisatorinnen, wie auch Turntablistinnen, Elektronikerinnen, Experimenta-
torinnen und Komponistinnen. Denkt man z.B. an die 1980er Jahre, so fallen
einem spontan ganz wenige bekannte Improvisatorinnen ein — allen voran Iréne
Schweizer, Maggie Nichols oder Joelle Léandre — Pionierinnen zweifelsohne, fan-
tastische Musikerinnen mit jeweils ganz eigenem Profil, die auch heute noch aktiv
sind. Heute wire es schwer, einzelne Namen zu nennen, miisste man sich auf eine
so kleine Auswahl beschrinken. Improvisatorinnen arbeiten gelegentlich in reinen
Frauenensembles zusammen. Neben den immer noch aktiven Vorreiterinnen Les
Diaboliges etwa Mephista, Les femmes savantes oder Subshrubs. Doch ist dies nur
eine Form des Zusammenspiels, ein Sonderfall eher. Denn gemischte Formationen
sind meist die Regel und eine Selbstverstandlichkeit.

Die Achtsamkeit, Frauen in Festivals angemessen zu prisentieren, ist unterschied-
lich, wie ein paar wenige Beispiele aus Osterreich zeigen. Wihrend z. B. Alois Fischer
in Ulrichsberg mit seinem Team dezidiert auf ein gemischtes Programm achtet,
beim Festival Wels unlimited ganz gezielt abwechselnd Musiker und Musikerinnen
als Gastkuratierende geladen werden, ist es bei den Konfrontationen in Nickelsdorf
eher mithsam, einen adaquaten Frauenanteil zu finden. Seit Hans Falb ein Team
beiseite steht, tut sich hier zumindest langsam etwas. Eine Nichtbeachtung von
Frauen mag, wie so immer, nicht unbedingt der Annahme geschuldet sein, Frauen
seien keine guten Improvisatorinnen. Solche harten und erwiesener Mafen fal-
schen Pauschalurteile sind heute vermutlich eher seltener der Grund fiir eine Nicht-
Programmierung. Oft ist es sicher die oben erwihnte Penetranz der Eigenwerbung
und des allzu hiufigen Erbettelns von Konzertterminen, Sendungen etc.; einem
Verhalten, das es allerdings gelegentlich auch unter Frauen gibt und dem man im
Prinzip ganz einfach begegnen konnte, ob als VeranstalterIn, JournalistIn oder der-
gleichen, namlich durch das Gegenteil des Erwiinschten... Ein weiterer Grund ist
schlicht der Tatsache geschuldet, dass einem beim ersten Brainstorming immer noch
haufig zunichst Manner einfallen. Ein zweiter Reflexionsschritt hilft meist weiter
— und schon merkt mann/frau, dass es selbstverstindlich auch eine ganze Reihe
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Musikerinnen gibt, die infrage kommen. Doch man muss einen solchen zweiten
Schritt auf sich nehmen.

Geben tut es sie auf jeden Fall inzwischen vermehrt und auch hor- und sichtbar,
Musikerinnen, die gleichwertig wie ihre mannlichen Kollegen die improvisierte
Musik weiter entwickeln. Namen zu nennen, wire ein wenig unfair, denn es wiir-
den viele vergessen. Griinde fiir diese Entwicklung diirfte es mehrere geben. Zum
Einen hat sich die Situation auch in der zeitgenossischen komponierten Musik, so-
wohl unter den Interpretierenden wie den Komponierenden geindert (auch wenn
noch vieles zu tun bleibt und immer noch in Deutschland und Osterreich (fast)
alle Kompositionsprofessuren mit Mzannern besetzt sind). Einen Teil wird auch die
Vermittlung beigetragen haben. Denn an einigen Universititen ist Improvisation in-
zwischen als Modul wihlbar. Und dies ist meist angedockt an die pidagogischen
Ficher, die traditionell vermehrt von Frauen besucht werden. Schliefllich gibt es
langst auch zahlreiche Manner, die sich fiir eine Gleichberechtigung, auch in der
improvisierten Musik einsetzen und Frauen unterstiitzen.

NACHSATZ

Improvisierte Musik, das ist der Begriff, den Peter Niklas Wilson gewihlt hatte,
um die Musiken zusammen zu fassen, iiber die er geschrieben hat. Frei, vol-
lig frei ist improvisierte Musik nie, kann sie nicht sein. Der Begriff der »freien
Improvisation«, der immer wieder verwendet wird, um sich von anderen Formen
der Improvisation, u.a. dem Jazz, abzugrenzen, stimmte in den Anfangszeiten, ge-
lesen als »frei von«. Ahnliche Schwierigkeiten beinhaltet der Begriff der »nonidio-
matischen Improvisation«, wenn man ihn wortlich nimmt. Auch er bezog sich in
seiner Entstehungszeit auf eine Abgrenzung zu bekannten Idiomen wie dem Jazz.
»Sogenannte freie Improvisation« ist eine Hilfskonstruktion, die ich immer wieder
auch verwende, um diese Ambivalenz deutlich zu machen. Doch die Begriffsvielfalt
ist inzwischen viel groler geworden und mit ihr auch die subtilen Unterschiede und
Spielansitze, mit oder ohne Konzept, dezidiert einem Kunstgedanken verpflichtet
oder gerade nicht. Berliner Improvisierende prigten den Begriff der Echtzeitmusik,
dem sie auch ein Buch tiber ihre Szene widmeten (Beins et al. 2011). Begriffe wie
(freie) Improvisation, experimentelle Musik, experimentelle Elektronika, Noise,
Laptopmusik, Free Jazz, all dies sind Begriffe, die Musiken bezeichnet, die gerade
an ihren Grenzen lingst nicht trennscharf auseinander zu dividieren sind, die um-
gekehrt aber auf die Vielfalt an Stromungen und Tendenzen improvisierter Musik
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einerseits und die zunehmende Reflexion der Szenen iiber ihre Musik andererseits
verweisen.
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Vorwort

»Wenn eine Spezies nicht improvisieren kann, stirbt sie aus«. Glaubte man die-
sem Diktum des britischen Gitarristen Derek Bailey, so brauchte man sich um
die Zukunft des homo sapiens derzeit nicht allzu grofe Sorgen zu machen. Denn
die Kunst der musikalischen Improvisation hat in den letzten Jahrzehnten eine
ungeahnte Renaissance erlebt. Ausgehend von den ikonoklastischen Impulsen
des Free Jazz und den System-sprengenden Impulsen der Neuen Musik nach der
Hochbliite des Serialismus hat sich in den Vereinigten Staaten wie in Europa eine
Szene frei improvisierender Musiker etabliert, die zwar an den Rindern des of-
fiziellen Musikbetriebs operiert, deren Vitalitit jedoch mittlerweile auch von den
Institutionen der (komponierten) Neuen Musik registriert wird. Dieser Musik und
einigen ihrer prominenten Vertreter gilt dieses Buch.

Nicht minder lebendig als die Klinge der aktuellen improvisierten Musik
sind jedoch die Vorurteile, die diese musikalische Handlungs- und Lebensform
seit Jahrzehnten begleiten — Vorurteile, die meist daraus erwachsen, daf einzelne
Phanomene und Personen als reprisentativ fiir das Ganze gesehen werden. Wer
sich jedoch ein wenig in der improvisierten Musik von heute umhort, der wird eine
solche Polyphonie von Ansitzen, Haltungen, Intentionen erleben, da man kaum
mehr von der improvisierten Musik im Singular sprechen mag. Improvisierte Musik
ist keine monochrome Fliche, sondern ein buntes Patchwork, in dem freilich ei-
nige Muster des ofteren wiederkehren. Diese Vielfalt herauszuarbeiten (und eini-
ge der hartnickigen Klischees der Improvisations-Skeptiker bloBzulegen) war das
Anliegen eines Essays, den ich vor einigen Jahren fiir die Zeitschrift »Lettre in-
ternational« schrieb. Einzelne Motive aus diesen »Stichworten zu einer fliichtigen
Kunst« haben mich seitdem begleitet, wurden in weiteren Texten ausgearbeitet,
flossen in Gespriche ein, die ich mit Musikern fiithrte. Auch wenn die meisten der
hier zusammengestellten Kapitel zu verschiedenen Zeiten und zu verschiedenen
Anlissen entstanden, mithin die Homogenitit eines kohirenten Buchmanuskripts
vermissen lassen, so bilden doch diese Stichworte (die in iiberarbeiteter Form das
erste Kapitel dieses Bandes bilden) so etwas wie einen roten Faden. Dem aufmerk-
samen Leser wird nicht entgehen, daf einige Gedanken in diesen Kapiteln und
Zitate mehrfach aufscheinen. Im Interesse der Selbstindigkeit und Geschlossenheit
der einzelnen Texte habe ich solche Doubletten belassen. Auch fand ich es niitz-
lich, manche Musikerzitate der Essays noch einmal im urspriinglichen Gesprachs-
Kontext nachlesen zu konnen.
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Mein herzlicher Dank gilt zunachst den Musikern, die ihre Ansichten iiber Im-
provisation mit mir teilten. Dank schulde ich auch den Zeitschriften und Rund-
funksendern, die frithere Fassungen einiger Kapitel publizierten oder in Auftrag
gaben, insbesondere Rolf W. Stoll (Neue Zeitschrift fiir Musik), Gisela Gronemeyer
(MusikTexte), Christoph Keller (Dissonanz), Frank Berberich und Dirk Hofer
(Lettre International), Joachim Weis (Jazzthetik), Bernhard Kraller (Wespennnest),
Michael Naura (Norddeutscher Rundfunk), Reinhard Oehlschligel und Harald
Rehmann (Deutschlandfunk), Carolin Naujocks (Deutschlandradio Berlin), Jiirg
Solothurnmann (Radio DRS), Ingrid Katl (Wiener Musik Galerie). Doch am meisten
verdanke ich den Musikern, mit denen gemeinsam zu improvisieren ich im Laufe
der Jahre Gelegenheit hatte. Ohne die intensiven und bereichernden Erfahrungen
des Zusammenspiels im here and now wiren diese Reflexionen nie formuliert wor-
den.
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