Kleine Urknalle
Eine nihilistische Theorie der Improvisation
Alles kann mindestens einmal geschehen.

In den sechzigerjahren entstand in Europa und in den Vereinigten Staaten eine Bewegung, die mehr oder weniger mit den damals
gangigen revolutionaren und anarchistischen Ideen, bekannt als ,free music®, ,free jazz* oder ,free improvisation* verbunden war.
Diese Art von Musik wurde ,frei“ genannt, weil sie spontan gemacht wurde, ohne irgendeine vorbereitete Struktur, ohne Aufzeich-
nungen, Themen oder sonstige Absprachen.

Dieses Fehlen von Struktur und Vorbereitung hielt man fir irgendwie identisch mit ,Freiheit".

Doch ebensogut kdnnte man sagen, da diese Musik nicht freier war, als sich beispielsweise morgens einen Kaffee zu machen.

In seinem Buch ,Nachtflug nach Arras® blickt Antoine de Saint-Exupéry auf seine Erlebnisse als Flieger im Zweiten Weltkrieg zu-
ruck und denkt Uber das Problem ,Abenteuer” nach.

Sein grofites Abenteuer, stellt er fest, war es nicht, nachts mit vereisten Tragflachen im Tiefflug durch feindlichen Flakbeschufd zu
fliegen. Es bestand eher darin, sich an einem Wintermorgen im Bett auszurechnen, wie lange es dauern wirde, durchs Zimmer zu
rennen, den Ofen anzuziinden und zurlick unter die Bettdecke zu schliipfen. So kann auch eine ,freie” Improvisation nicht mehr
sein als die mechanische Wiederholung von Handlungen, die Uber einen langen Zeitraum so haufig ausgefiihrt wurden, daf’ der
Spieler ein ganzes Konzert ohne Nachdenken absolvieren kann, einem Autofahrer vergleichbar, der die Kurven einer wohlvertrau-
ten Stralle mit geschlossenen Augen fahren kann.

Ein klassisch geschulter Musiker dagegen, der eine Komposition zum hundertsten Mal auswendig spielt, kann unter Umstéanden
den Eindruck von soviel Spontaneitat und Freiheit erwecken, dafl3 das Publikum den Atem anhalt und sich fragt, was als nachstes
kommt, obwohl jeder die Musik kennt.

Man kann sagen, daf} im Fall der Aufzeichnung von Musik die beiden Pole der Determination und Spontaneitat ganz klar voneinan-
der getrennt sind. Aber es gibt Aufnahmen, denen man hundertmal zuhéren kann und dabei jedesmal etwas Neues entdeckt.

Die Aufnahme, die man an einem Mittwoch hort, ist nicht die gleiche, die man am Dienstag zuvor gehért hat.

Die Frage nach Freiheit und Notwendigkeit ist trivial, sowohl in der Musik als auch in jedem anderen Bereich menschlicher Erfah-
rung. Ob ein Musiker nach einem vorgegebenen Plan handelt, den Plan jederzeit andert oder ohne irgendeinen bewuften Plan
handelt, hat keinerlei Einflu auf den Grad an Freiheit oder Bestimmtheit der daraus resultierenden Musik.

Eine Analogie dazu ware die ebenso triviale Frage nach der Existenz Gottes: Gott mag existieren oder nicht, aber die Antwort auf
diese Frage - ware sie bekannt- wirde tiberhaupt keine Rolle spielen.

(Dieser Gott ware mir gegentber nicht zwangslaufig positiv oder negativ eingestellt, oder sich meiner Existenz tiberhaupt bewuft,
und wenn, ware ihm meine Existenz vermutlich gleichgiiltig, es sei denn, er nahme sie als Anlal, sich zu amusieren. Vielleicht bin
ich nichts anderes als ein winziges Teilchen in einem kosmischen Spiel, in dem Gut und Bdse im Wettstreit miteinander liegen und
in dem beide Seiten die gleiche Chance haben, zu gewinnen. Wenn eine Seite schliellich gewonnen hat, ist das Spiel vorbei und
ein neues Spiel kann beginnen.)

Wie es auch in Wirklichkeit sein mag: Die Aktivitat oder Nichtaktivitat dieses Gottes wiirde nicht den geringsten Unterschied fiir
meine Lebensweise bedeuten. So ist es auch mit der Frage nach Freiheit oder Bestimmtheit in der Musik. Ob Bachs ,,Musikali-
sches Opfer“ das Ergebnis eines sorgfaltig ausgearbeiteten Konzepts oder einfach die Transkription einer spontanen Improvisation
ist, hat keinerlei Bedeutung. Was also ist Improvisation und wie unterscheidet sie sich von Komposition? Im Herbst 1968 lebte ich
in Rom und arbeitete mit einer Gruppe von Musikern zusammen, der Gruppe Musica Elettronica Viva. Wir waren alle Komponisten,
aber wir waren auch hochinteressiert, das flr uns relativ neue Feld der freien Improvisation zu erforschen.

Ich hatte mir gerade einen Kassettenrekorder von Philips gekauft, der neu auf dem Markt war und mir viel Spall machte. Zum
Beispiel konnte ich damit in improvisierten Auffiihrungen sehr schnelle Wiederholungen produzieren, indem ich abwechselnd die
Abspiel- und die Riickspultaste betatigte.

Eines Morgens ging ich in Trastevere die Stralde entlang, als ich Steve Lacy, damals ein Mitglied unserer Gruppe, aus einem Café
kommen sah.

Ohne zu Uberlegen, ging ich auf ihn zu, zog meinen kleinen Rekorder aus der Tasche und sagte: ,Steve, erklar mir in flinfzehn Se-
kunden den Unterschied zwischen Komposition und Improvisation.“ Ohne zu zégern antwortete Steve: ,,In flinfzehn Sekunden: Der
Unterschied zwischen Komposition und Improvisation besteht darin, da man beim Komponieren soviel Zeit hat, wie man will, um
dartber nachzudenken, was man in flinfzehn Sekunden sagen will, wahrend man beim Improvisieren dazu nur finfzehn Sekunden
hat.”

Spater habe ich die Zeit seiner Antwort mit der Uhr gestoppt, und sie dauerte genau flinfzehn Sekunden.

So elegant diese Formulierung auch war, erzahlt sie doch offensichtlich nicht die ganze Geschichte (die auch nicht in flinfzehn
Sekunden zu erzahlen ware, auler vielleicht als endlose Folge von Flinfzehn-Sekunden-Variationen Uber dieses Thema).

Man kann Komposition als einen Prozel} bezeichnen, der eine Auswahl von Informationen, die sich in der VVergangenheit ange-
sammelt haben, speichert und ordnet, so da} es mdglich wird, weiterzukommen, ohne das Rad standig neu erfinden zu miissen.
Improvisation dagegen hat eher etwas mit der Millabfuhr zu tun: Sie beseitigt standig die angehauften Wahrnehmungen der Ver-
gangenheit, damit man Gberhaupt weiterkommen kann. Die grundlegende Technik der Komposition besteht darin, Information aus
dem Kurzzeitgedachtnis in das Langzeitgedachtnis zu tberfiihren: einen Einfall lange genug zu behalten, um ihn niederschreiben
zu kénnen. Dieser Prozel der Uberfiihrung ist auch einer der Ubersetzung: einen Impuls oder ein Gefiihl so umzuformen, daR sie
in einer gleichsam symbolischen Sprache ausgedriickt werden kdnnen.

Die grundlegende Technik der Improvisation besteht darin, diesen Prozel’ des Bewahrens kurzzuschlief3en: alles - zumindest vori-
bergehend - zu vergessen, was flr das Ziel, eine Ildee unmittelbar in Klang auszudriicken, keine Bedeutung hat. Dieser Prozel} hat
mehr mit spontanen Reflexen als mit Sprache zu tun.

Komposition ist das Ergebnis eines Bearbeitungsprozesses, in dem die eigenen Impulse durch den kritischen Filter des Bewul3t-
seins geschickt werden: Nur die ,,guten” Ideen werden durchgelassen.

Improvisation entspricht eher der freien Assoziation, bei der Ideen, ohne diesen Test durchlaufen zu mussen, sich ausdriicken
dirfen und die vom Bewulf3tsein errichteten Schranken irgendwie umgehen.

Improvisation ist ein Spiel der Erinnerung mit sich selbst. Wobei einer Idee gestattet wird, das Spielfeld zu betreten, um einen



Augenblick lang in wohlgefélligen Mustern herumgekickt zu werden, bevor eine andere Idee an die Stelle tritt. Der erste Einfall ist
absichtslos, ein Irrtum, ein falscher Ton, ein Verspielen, bei dem der Ball voribergehend verlorengeht, das momentane Auftauchen
eines unbewuften Impulses, der normalerweise unterdriickt wird.

Das Spiel, dem er ausgesetzt wird, besteht nun darin, den verspielten Ball elegant zurlickzuholen, durch einen zweiten ,,falschen
Ton“ den ersten richtig erscheinen zu lassen, zu rechtfertigen, daR dieser Einfall iberhaupt ausgedriickt werden durfte.

Der Improvisierende handelt wie ein Zauberer, der die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die eine Hand lenkt, wahrend er mit der
anderen zaubert. Was der Zauberer im Raum tut, verrichtet der Improvisator in der Zeit.

Nach Lacys Meinung (wie sie in der Anekdote, die ich eben zitierte, zum Ausdruck kommt) scheint es keinen Unterschied zwischen
Komposition und Improvisation zu geben, bis auf die Vorbereitungsdauer der Aktion.

In diesem Fall wiirde Improvisation in die Kategorie ,,Echtzeit-Komposition* fallen, eine Vorstellung, die in den sechziger Jahren
weitgehend akzeptiert wurde, was rechtliche wie asthetische Konsequenzen hatte. Man verstand darunter Musik, die zum Zeitpunkt
ihrer Auffihrung, statt - wie normalerweise - vorher komponiert wird.

Gabe es einen Apparat, der in der Lage ware, Musik so schnell aufzuschreiben, wie sie gespielt wird, oder sogar schon dann, wenn
die Ideen ins Bewultsein des Spielers gelangen, dann bestiinde in der Tat kein Unterschied zwischen beiden. Allerdings gibt es
solche Apparate schon, wenn sie auch noch primitiv sind, und offensichtlich andern sie gar nichts.

Komponieren ist nicht einfach ein mechanischer Proze3 wie die Tonaufnahme, sondern etwas, das vor der mechanischen Aktivitat
im Gehirn stattfindet. Sogar in der experimentellen ,,écriture automatique” der Surrealisten gibt es eine, wenn auch noch so geringe
Zeitspanne, bevor die Hand die notwendigen Verrichtungen ausfiihrt, um die Symbole aufzuzeichnen, die von den Nervenimpulsen
im Gehirn erzeugt werden. Komposition und Improvisation, wie verwandt, sogar unzertrennlich sie auch sein mogen, bleiben zwei
unterschiedliche, sogar gegensatzliche mentale Prozesse. Wenn Komposition mit Erinnerung und Improvisation mit Vergessen

zu tun hat, fallt es schwer, sich das eine ohne das andere vorzustellen, da es sich bei beidem um grundlegende Aktivitaten des
Gehirns handelt. Dartiber hinaus muissen es sehr allgemeine, im Grunde jedem verstandliche Vorgange sein - so wie jeder, der
traumt, ein potentieller Dichter ist. (In seiner Autobiographie berichtet Pablo Neruda1 von der Begegnung mit einem jungen Arbeiter
in einem Zug, der dem beriihmten Dichter, als er ihn erkannt hat, sagt, daf® auch er lieber ein Dichter als ein einfacher Arbeiter ge-
worden ware. Neruda entgegnet ihm, er sei tatsachlich ein Dichter, da er, wie jedermann, traume, der einzige Unterschied sei nur,
dafd Dichter sich lange genug an ihre Traume erinnern kdnnen, um sie aufzuschreiben.)

Musik 1aRt sich, ahnlich wie Traume, nur unvollkommen in die Alltagssprache Ubersetzen. Obwohl es mdglich sein kann, einen
Traum oder ein Musikstuick in Worten zu beschreiben, ist es sicherlich unmdglich, die urspriingliche Erfahrung wiederzugeben, und
sehr haufig gelingt es nur um den Preis einer gewissen Verfalschung. Die Regeln fir eine sinnvolle Sprache gelten einfach nicht fiir
Traume oder Musik. Ware es maglich, einen Apparat zu erfinden, der Musik in Sprache ibersetzen konnte, wiirde wahrscheinlich
nichts als Unsinn dabei herauskommen.

Und dennoch: Wenn wir eine Beethovensinfonie oder eine Improvisation von Charlie Parker horen, scheint die Musik etwas Sinn-
volles zu kommunizieren. Ist es mdglich, eine allgemeine Betrachtung dartber anzustellen, was nur speziell durch Musik kommu-
niziert wird und Uber Sprache hinausgeht? Und ist es mdglich, etwas Uber das zu sagen, was speziell durch improvisierte Musik
kommuniziert wird und sich vom Inhalt notierter Musik unterscheidet?

Ein improvisiertes Stick Musik gilt als ,,frei“. Ein notiertes Stuck gilt als ,,strukturiert®. Je nach Standpunkt kénnen ,,Freiheit“ oder
,»Struktur” als wiinschenswerte oder unerwiinschte Eigenschaften angesehen werden, als ,,gut” oder ,,schlecht” in bezug auf die
Umstande der Auffihrung und in bezug auf das, was man in der Musik fiir ,,gut“ oder ,,schlecht® halt.

In den sechziger Jahren war ,,Freiheit® in den radikalen Kreisen der ,,Freien Musikszene® ein ethisches und politisches, ebenso wie
ein asthetisches Konzept. ,,Free music* war damals nicht nur eine Mode und nicht nur eine Form der Unterhaltung, man hatte das
Gefuhl, dal sie auch in Verbindung zu den zahlreichen politischen Bewegungen stand, die sich damals anschickten, die Welt zu
verandern, die Welt von der Tyrannei Uberholter traditioneller Formen zu befreien.

Freie Improvisation wurde als mégliche Grundlage fur eine neue Form der universellen Kommunikation angesehen, die durch
spontane und wortlose Interaktion improvisierender Musiker aus verschiedenen Traditionen zustande kommt. (Diese Vorstellung
hat verbliffende Anklange an Wagner.)

Obwohl dieses kollektive Experiment zu vielen interessanten Ergebnissen flihrte, hatte diese Bewegung weder die Zeit noch die
Mittel, um es sehr weit voranzubringen, und zwar eben darum, weil ihr Erfolg von der Veranderung der Welt abhing - etwas, das
nicht eintrat und zu jenem Zeitpunkt auch nicht eintreten konnte. Trotzdem gab es einige anhaltende Wirkungen, und die Welt
wurde - zumindest geringfligig - verandert. Die einfachste Anweisung fur freie Improvisation, kdnnte man sie in Worte fassen, ware
vielleicht diese:

Alles kann geschehen - und geschieht - jederzeit.

Zur gleichen Zeit geschehen Dinge in absehbaren Folgen, abhangig von vorher festgelegten Bedingungen und vereinbarten Kon-
ventionen.

Diese Folgen werden immer wieder unterbrochen, den sich verandernden Bedingungen entsprechend. Unsere Erwartungen an
das, was geschehen muf} oder wird, verandern sich ebenfalls.

Meine Aktivitat oder Inaktivitat kann jederzeit den Zustand des Ganzen aktiv oder passiv beeinflussen.

Gleichzeitig kann meine Wahrnehmung dieses Zustands meine Aktivitat beeinflussen.

Zwischen Gegenwart und Zukunft kann eine wechselseitige Kausalitat bestehen, so dald nicht nur die Gegenwart die Zukunft, son-
dern auch die Zukunft die Gegenwart beeinfluf3t.

Auf die gleiche Weise bestimmt die Vergangenheit die Gegenwart, doch die Gegenwart verandert auch laufend die Vergangenheit
(etwas, das nach Augustinus selbst Gott nicht vermag).

In der Musik kénnen Erfahrungen Uberzeugend dargestellt werden, die, in Worten ausgedrickt, sinnlos wirken.

Ein Beispiel ware die Zeit, die rickwarts flieRt. Ein Ereignis, das Ende einer Melodie, wird vor dem Ereignis wahrgenommen, das
ihm vorausging. Wir wissen, was kommen wird, und die Zeit ist umgekehrt.

In dieser Hinsicht gleicht Musik wieder dem Traum. Wir alle haben ekstatische Traume, in denen wir auRerhalb von Zeit und Raum
zu sein scheinen.

Eine Freundin von mir hatte haufig Traume, in denen sie tiefe mystische Offenbarungen erlebte, an die sie sich beim Erwachen
nicht mehr klar erinnern konnte. Sie beschloB, einen Notizblock neben ihr Bett zu legen, um die Traume sofort festhalten zu kén-
nen, wenn sie auftauchten. Eines Nachts hatte sie einen besonders eindringlichen Traum dieser Art. Sie wachte auf und schrieb die



Worte, die sie im Kopf hatte, nieder. Als sie am andern Morgen erwachte, las sie, was sie geschrieben hatte: ,Ewigkeit ist das, was
keinen Anfang hat und kein Ende.”

Ekstase, ein Wahrnehmungszustand, in dem man aus sich herauszutreten oder sich an mehr als einem Ort zugleich zu befinden
scheint, ist ein grundlegendes Element der freien Improvisation. (Besonders bei Live-Elektronik kann ich die Erfahrung machen,
dafd ich mich an zwei verschiedenen Orten hére, wenn der Klang, den ich erzeuge, mich aus einem Lautsprecher vom anderen
Ende des Raums erreicht.)

Zeit ist nicht einfach eine lineare Folge, in der die Vergangenheit die Zukunft bestimmt. Sie ist auch eine kontinuierliche Gegenwart,
in der jeder Augenblick ein neuer Anfang ist.

Jeder Augenblick ist eine Neuinszenierung der Schopfung.

Das Universum der Improvisation entsteht fortwadhrend neu, oder besser: In jedem Augenblick wird ein neues Universum geschaf-
fen.

Auch wenn die Ereignisse einander der Reihe nach zu folgen scheinen, wobei jedes irgendwie aus dem vorhergehenden entsteht,
gibt es doch keinen Grund, warum es notwendigerweise so sein muf3.

In jedem Augenblick kann sich ohne irgendeinen Grund etwas ereignen, das keinerlei Beziehung zum vorausgehenden Ereignis
hat. In diesem Universum ist jeder Augenblick eine Entelechie, die Ursache und Wirkung in sich selbst beschlief3t.

Fir die freie Improvisation ist diese Autonomie des Augenblicks, in dem die Dinge sich aus unerfindlichen Griinden ereignen und
nirgendwohin fuihren, von grundlegender Bedeutung.

Es gibt keinen Grund fir eine logische Folge meiner Gedanken.

Sie kénnen standig unterbrochen werden, in Vergessenheit geraten, sobald sie auftauchen, und zu nichts flihren.

Im Gegensatz zum physikalischen Universum, das wohl die Wirkung einer allerersten Ursache, namlich des ,,Urknalls“ darstellt,
ist dieses Universum eine endlose Folge kleiner Explosionen, kleiner Urknalle, die fortwahrend neue Welten erschaffen. Das neue
Universum kann nahtlos aus dem alten hervorgehen oder aber nichts damit zu tun haben.

So gesehen ahnelt Improvisation dem wirklichen Leben in der wirklichen Welt, anders als die meiste notierte Musik, aus der die
Unterbrechungen des alltaglichen Lebens geléscht wurden.

In der improvisierten Musik kdnnen wir die unerwiinschten Dinge, die geschehen, nicht I6schen, also missen wir sie einfach akzep-
tieren. Wir miissen einen Weg finden, sie zu benutzen, und wenn mdglich so aussehen zu lassen, als ob wir sie schon immer ha-
ben wollten. In gewisser Weise stimmt das auch, denn wenn wir nicht wollten, daf} diese unerwiinschten Dinge passieren, wirden
wir nicht improvisieren. Darum geht es in der Improvisation.

Das Verhaltnis des Improvisators zu den unvorhersehbaren Dingen, die in der Improvisation passieren, erinnert ein wenig an das
der frihen christlichen Theologen zur Kreuzigung. Das war ein Ereignis, das nicht hatte stattfinden durfen, dennoch fand es statt,
also mufite es irgendwie erklart werden. Ein absurdes Ereignis mufite in ein logisches umgewandelt werden, ein historischer Zufall
multe gerechtfertigt und als Teil eines vorherbestimmten goéttlichen Plans erklart werden. Auf dhnliche Weise 1at ein Improvisa-
tionsmusiker, der einen falschen Ton gespielt hat, diesem einen anderen falschen und noch einen falschen folgen, bis zum Schluf®
ein falscher Ton gespielt wird, der die ganze Folge richtig erscheinen I1aft.

Notierte Musik folgt oft der Form des Syllogismus: A, dann B und wieder A. Wenn auch das tagliche Leben einen geregelten Ablauf
haben mag, wird es doch selten so symmetrisch sein.

Zu den Dingen, die notierte Musik erfreulich machen, gehort die Verletzung einer solchen Symmetrie. Es wird eine Situation ge-
schaffen, in der man eine symmetrische Wiederholung oder eine ausgleichende Phrase erwartet. Diese Erwartung wird dann zum
Teil erfullt, doch auch teilweise verweigert.

Manchmal gelingt es der komponierten Musik, die in gewissen Momenten suchende, tastende Qualitat einer typischen Improvisa-
tion wiederzugeben.

Andererseits gehdrt es zu den Grundtechniken der improvisierten Musik, unerwartet eine vorweg komponierte Wendung einzufiih-
ren - in einem Augenblick, in dem einfach alles méglich ist. Solche Erleuchtungsmomente von Ordnung inmitten des Chaos sind
auch dazu geeignet, ein scheinbar formloses Tasten zu einer Welt in Beziehung zu setzen, in der die Dinge ihren Sinn haben.
Aber grundséatzlich ist das Thema der Improvisation die Gefahrdung der Existenz: Die Kontinuitat des Lebens kann durch alles -
Tod und Krankheit beispielsweise - jederzeit unterbrochen werden.

In dieser Hinsicht kdnnte man die Haltung des Improvisationsmusikers tragisch nennen. Eine tragische Situation besteht genau
darin, daf} eine plétzliche Veranderung der Machtverhaltnisse jederzeit eintreten und dem einen Schmerz oder Tod, hingegen dem
anderen, besonders dem unparteiischen Beobachter, Vergntgen bringen kann.

In einer Improvisation geschieht etwas ohne Grund: Es geschieht einfach. Daher scheint es sich nicht auf Vorhergehendes zu be-
ziehen. Das irrelevante Ereignis ist wie eine Frage: ,,Was?“ - die eine Antwort des Improvisierenden auslost. Die Antwort ,,Das!” ist
ein zweites Ereignis, vielleicht ebenso irrelevant, oder aber im Gegenteil eine logische Folge aus dem ersten.

Die Frage-Antwort-Form hat die Funktion, das erste Ereignis aus seiner irritierenden, zufélligen Isolation zu I6sen und es in die
vertraute Sicherheit der Kausalitatskette zuriickzuholen, von der wir unsere Wahrnehmungen gern bestimmen lassen.

Die Gegenwart verandert die Wahrnehmung der Vergangenheit. Sobald sie wahrgenommen und erinnert wird, ist sie transformiert.
Daher kann man nie véllig sicher sein, was wirklich geschah.

Improvisation beschreibt eine Welt, in der die Dinge ohne Ursache und ohne Richtung geschehen. Sie geschehen einfach. Die
Ursache folgt dem Ereignis.

Weil dem verletzenden Eindringen eine Antwort und kein verstortes Schweigen folgt, ist es gerechtfertigt, wird es plausibel. Es war,
was es war und hatte nichts anderes sein kdnnen, aber die Wahrnehmung dessen, was es war, hat sich geringflugig verandert. Auf
diese Weise ist Musik manchmal in der Lage, die lllusion einer zeitlichen Umkehr zu erzeugen, in der die Ursache auf die Wirkung
folgt.

In diesen auergewdhnlichen Erleuchtungsmomenten - so selten im gewdhnlichen Leben, doch relativ haufig in der Musik - wird
der Augenblick zum , kleinen Knall“, einem fernen Echo des ,Urknalls“ der Schopfung.

Es ist typisch fir die improvisierte Musik, daf3 sie voll von solchen kleinen Knallen ist. Selbst wenn die Improvisation auf einer vor-
her festgelegten Struktur beruht, der sie rigoros folgt - und vielleicht gerade deswegen -, ist sie doch immer noch unvorhersehbar:
eine Improvisation, in der, ihrer Definition entsprechend, unvorhergesehene und unvorhersehbare Dinge geschehen mussen.

Eine Improvisation mufd das unbearbeitete Rohmaterial des gewdhnlichen Lebens enthalten, in dem zeitweilig Kausalitatsketten
auftauchen koénnen, die aber zwangslaufig wieder verschwinden. Diese Augenblicke, in denen die Kausalitat verschwindet, kénnen
von der notierten Musik simuliert, aber niemals genau verdoppelt werden. Wir kénnen sie in Symbolen beschreiben, und diese
Symbole in Klang ubersetzen, aber ohne Improvisation kénnen wir nicht zum Kern dieser Erfahrung vordringen. Etwas muf} ge-



schehen, das in der Tat unvorhersehbar ist.

Weil Improvisation dem Alltagsleben in seiner Gefahrdung und Unberechenbarkeit gleicht, ist darin ein notwendiges Element von
Realismus enthalten, mit dem viele sich unmittelbar identifizieren kdnnen, auch wenn ihnen die Musiksprache fremd ist. (Aus die-
sem Grund vermochte die radikale ,freie“ Musik der sechziger und siebziger Jahre, obwohl ihre harmonische Sprache oft ebenso
schwierig und dunkel war wie die der intellektuellsten Kompositionen aus derselben Zeit, ein viel gréReres Publikum zu erreichen
als ihr klassisches Gegenstlick.)

Weil Improvisation dem Alltagsleben gleicht, kann sie dieses flir uns erhellen. Sie kann uns klarmachen, dal} die rationale Oberfla-
che dieser Wirklichkeit vielleicht nur eine lllusion ist. Dall Wirklichkeit, die sich widerstandslos auf bekannten Bahnen zu bewegen
scheint und sich in vorhersehbarer Ubereinstimmung mit vertrauten Kausalitdtsmustern verhalt, nur ein kleiner Teil (der Teil, den ich
wahrnehmen wollte) einer umfassenderen Wirklichkeit ist, in der die meisten Dinge ohne Ursache geschehen.

Warum auch sollten Ereignisse Ursachen haben? Warum eine ,unbekannte“ Ursache statt gar keiner vermuten? Warum sollte das
Universum meinem begrenzten menschlichen Verstand begreiflich sein? Ist das nicht primitives anthropomorphes Denken? Ist es
nicht einfacher zuzugeben, daf} von der riesigen Menge an Daten, denen mein BewuBtsein in jedem Augenblick ausgesetzt ist,
vielleicht nur ein winziger Teil rational gekannt werden kann?

Die meisten meiner Erfahrungen haben keine Ursache - sie geschehen einfach. Nur wenige Dinge passieren in geregelter, ratio-
naler Reihenfolge. Doch diese Dinge sind es, die meine Aufmerksamkeit am meisten erregen, weil sie es sind, die ich kontrollieren
kann.

Musik kann unser Bewulf3tsein fir die irrationale, dunkle Seite der Wirklichkeit erweitern. Sie kann uns, wenn auch nur vage, dafir
sensibilisieren, dall es mdglicherweise genau vor unserer Nase andere Welten gibt, auf die unsere menschlichen Systeme rationa-
ler Organisation nicht zutreffen.

Solche kleinen Universen kénnen in jedem Augenblick auftauchen und wieder verschwinden. Der improvisierende Musiker verleiht
ihnen nur eine Stimme. Alles kann mindestens einmal geschehen, und geschieht. AuRerdem muf} es so sein. Irgendwo im Univer-
sum muf es einen Ort geben, wo die Dinge nach oben fallen, die Menschen jlinger werden, Ballons sich selber aufblasen und tote
Hunde aufstehen und weglaufen.

Das Paradies existiert hier und jetzt und kann nur so existieren. Die Frage, die Pascal quélte - warum sich die Menschen standig
selbst aus diesem Paradies vertreiben - ist nie beantwortet worden. Die Menschen entscheiden weiterhin, in der Holle der Vergan-
genheit oder dem Fegefeuer der Zukunft zu leben. Aus irgendeinem Grunde ziehen sie Verzicht oder Aufschieben dem sofortigen
Genulf3 vor.

Aus irgendeinem Grunde scheinen sie auch die bestehende Gesellschaft der Ungleichheit, die dem Herrschaftsprinzip gréRere
Maglichkeiten einrdumt, einer potentiellen Gesellschaft von Gleichen vorzuziehen, in der die Herrschaft geschmalert ist.

Ich glaube, daR diese beiden Dinge irgendwie zusammenhangen. Die Schwierigkeit, in diesem Augenblick zu leben, ist irgendwie
mit der Schwierigkeit verbunden, eine egalitare Gesellschaft zu schaffen. Beides wird als Ideal empfunden, das in der Wirklichkeit,
wenn Uberhaupt, nur teilweise zu erreichen ist.

Improvisierte Musik hat mit beiden Dingen etwas zu tun. Ganz bestimmt hat sie mit Prasenz zu tun. Sie hat auch mit demokrati-
schen Formen und Gleichheit zu tun, zumindest in einer Gruppensituation. Sie kann gewissermalien als ein abstraktes Labor funk-
tionieren, in dem, ohne Risiko fir die Teilnehmer, experimentelle Formen der Kommunikation ausprobiert werden kénnen. Kinf-
tige Generationen werden sich vielleicht einmal der groRen improvisierten Musik des zwanzigsten Jahrhunderts als eines friihen
abstrakten Modells erinnern, in dem neue soziale Formen zum ersten Mal schemenhaft wahrgenommen wurden.

Improvisation sagt uns: ,,Alles ist mdglich - alles kann verandert werden - jetzt“ Dieser Vorstellung begegnet man auch bei vielen
der friihen anarchistischen Denker, bei Kropotkin? beispielsweise.

Die Welt kann verandert werden, ohne daf} die menschliche Natur verandert werden muRte. Die Menschen sind genau richtig, so
wie sie sind. Meistens kommen sie ganz gut zurecht, ohne daf ihnen jemand sagt, wie sie es machen missen. Sie stolRen auf der
StralRe nicht zusammen. Sie ernahren, pflegen und helfen einander. Die meisten ihrer Geschafte vollziehen sich mihelos, schnell,
unbewuf3t, effizient und ohne Geld.

Familien und Dorfer in aller Welt kdnnen als Beispiele fiir eine Gesellschaft dienen, in der Vielfalt ohne Tyrannei und Gleichheit
ohne Gewalt erreicht wird. Eine vernlinftige Wirtschaft, die auf Tauschprinzipien beruht, wie sie liber Tausende von Jahren in tradi-
tionellen Gesellschaften praktiziert wurde, kdnnte weltweit eingesetzt werden. Der Kommunismus ist eine sehr alte Vorstellung, die
nicht so ohne weiteres verschwindet.

Veranderung irgendeiner Art ist unvermeidlich. Wir miissen auf alles gefallt sein. Das Potential fiir neue Formen der Intoleranz in
groRem Mal3stab ist so gro® wie eh und je. Aber die schdone gewaltlose Revolution ist auch notwendiger denn je. (,,Wo Gefahr ist,
wachst das Rettende auch” heillt es bei Holderlin.)

Sollte es letztendlich eine Art von friedlichem Ubergang zu groRziigigeren Formen der Gesellschaftsordnung geben, wird die Musik,
besonders die improvisierte Musik, in diesem Prozel - wie schon in der Vergangenheit - eine wichtige Rolle spielen.

Grole soziale Bewegungen haben keine klar definierbaren Ursachen. Obwohl sie von Kausalitat nicht vollig frei sind, ereignen sie
sich doch spontan. Kein Einzelner kann sie ganz voraussehen.

Genau darum geht es in der Improvisation.

Vortrag beim Fiinften Nachwuchsforum der Gesellschaft flir Neue Musik zum Thema ,,Komponieren, Improvisieren, Interpretieren®
am 28. Marz 1000 in Frankfurt am Main, Erstabdruck in:

Musik Texte 86/87, November 2000, 41-45.

1 Pablo Neruda, Conhcso que he vivido, 1974 (deutsch: Ich bekenne, ich habe gelebt, zoo;).

2 First Pjotr Aleksejewitsch Kropotkin, 1841-1 921, russischer Revolutionédr, Geograph und Schriftsteller.



