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sie sich auch unabhingig voneinander lesen lassen. Zuletzt
hangen sie aber doch miteinander zusammen. Sie bilden ein-
zelne Stationen auf dem Weg zu einem umfassenderen Ver-
stindnis davon, was Improvisieren fiir uns bedeutet.'

8 Prolog

Warum das Improvisieren
oft falsch verstanden wird

Mit dem Improvisieren ist das so eine Sache. Wenn wir nicht
gerade an die Jazzmusik denken, kommt es uns eigenartig vor.
Dort scheint man damit viel anfangen zu kénnen. Aber in un-
serem eigenen alltiglichen Leben? Der Improvisation haftet
der Ruf des Beliebigen an, des Halbfertigen, nicht ganz Gelun-
genen. Improvisation verspricht hichstens eine Losung fir
den Augenblick, doch im Anschluss muss eine Sache wetter-
fest gemacht werden.

Wir halten diese Perspektive fiir falsch. Wir gehen davon
aus, dass Menschen sich in vielerlei Hinsicht durchaus auf das
Improvisieren verstehen. Sie missverstehen sich aber darin,
was dies fiir sie bedeutet. Sie halten Improvisation iiberwie-
gend fiir etwas, das nur dann erforderlich wird, wenn sie nicht
(ausreichend) vorbereitet sind, wenn etwas schiefgeht — oder
wenn ein Ereignis unerwartet und urplotzlich eintritt: ein Un-
fall. Vielleicht benutzt man den Begriff ab und an beim Kochen,
doch eher dann, wenn man einen Fehler in der Zubereitung
oder das Fehlen einer Zutat auszubiigeln hat. In den Kiinsten
setzen wir oft bewusst auf Risiko, darauf, dass etwas anders als
geplant verlaufen und so auch schiefgehen kénnte: Das erhoht
die Spannung und macht einen besonderen kiinstlerischen
Reiz aus.

Dieses Verstindnis von Improvisieren wollen wir in Frage
stellen, denn wir sollten es iiberwinden. Um das zu zeigen,
miissen wir weiter ausholen.

Beginnen wir mit dem, was normalerweise als Gegenteil des
Improvisierens verstanden wird. Fiir das Gegenteil haben wir
viele Ausdriicke: komponieren, sich sicher sein, iiber verlissli-
che Fihigkeiten verfiigen, verniinftig sein, aus festen Grund-
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sitzen und Strukturen heraus und nach wohliiberlegter Pla-
nung handeln, eine bestimmte Strategie verfolgen. Mit Aus-
driicken dieser Art wird nach landliaufiger Meinung auch das
Besondere bezichungsweise das Ziel des menschlichen Lebens
angesprochen. Die Besonderheit des Menschen liegt, so scheint
es, darin, dass er sich in seinen Fihigkeiten und seinen Mog-
lichkeiten absichert und Festigkeit gewinnt.

Der griechische Philosoph Platon (um 428347 v. Chr.) ent-
wickelte in seinen Dialogen ein Programm der Erinnerung an
Urbilder, die dem Menschen Stabilitit verleihen sollen. Dabei
erkennt er das Grundproblem menschlicher Existenz in der
Fliichtigkeit all dessen, was uns umgibt. Die Welt und die Um-
stinde, in denen wir uns befinden, indern sich von Tag zu Tag
und sogar von Moment zu Moment. In dem, womit wir kon-
frontiert sind, findet sich keinerlei Konstanz. Unsere Existenz
ist umgeben von flackernden Schatten, wie sie in Platons
Gleichnis vor den Héhlenbewohner*innen an die Wand ge-
worfen werden. Nicht nur Platon hat aus dieser Grundsitua-
tion der menschlichen Existenz heraus den Schluss gezogen,
der Mensch habe aus sich heraus fiir Verlisslichkeit und Festig-
keit zu sorgen. Er muss sich an Bestimmungen halten kénnen,
die ihm Sicherheit geben. Diese Bestim mungen liegen entwe-
der, wie Platon denkt, jenseits unserer Sinnenwelt oder sie miis-
sen, wie in der Neuzeit immer wieder behauptet, vom Men-
schen selbst entwickelt werden.

Dieses Bild des Menschen wurde in der Aufklirung und dort
von seinem wichtigen Vertreter Immanuel Kant (1724-1804)
bekriftigt. Versteht Kant Aufklirung als den »Ausgang des
Menschen aus seiner selbst verschuldeten Unmtindigkeitd’, so
begegnet er dieser Unmundigkeit damit, das menschliche Tun
durch selbstgesetzte Regeln zu stabilisieren. Dies soll dadurch
geleistet werden, dass man das eigene Handeln an Regeln ori-
entiert, die fiir alle gelten kénnen. Der entsprechende kate-
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gorische Imperativ lautet (in einer seiner Formulierungen):
i|H]andle nur nach derjenigen Maxime, durch die du zugleich
wollen kannst, daf? sie ein allgemeines Gesetz werde.«* Es gilt,
cine Gesetzgebung der bzw. durch Vernunft zu realisieren.

Was im abendlindischen Denken so prominent vertreten
whurde, bestimmt das Selbstverstindnis von Menschen weit
tiber diesen Kontext hinaus. Prigend wurde der Gedanke, dass
das Ziel des menschlichen Lebens in Selbststabilisierung liegt.
Und genau dieser Gedanke ist mit einem bestimmten Ver-
standnis des Improvisierens verkntipft. Vielen ist Improvisie-
ren verdichtig und darf nur dann durchgefiithrt werden, wenn
die Selbststabilisierung in bestimmten Momenten und in Be-
zug auf spezifische Umstinde nicht greift.

Denken wir zum Beispiel an die Medizin: Fragt man Chi-
rurg*innen, ob sie improvisieren, dann werden einige sicher
die Frage emport zuriickweisen. Wer seine Materie beherrscht,
der muss nicht improvisieren. Er weif2 genau, was er tut. Aber
stimmt das? Wodurch zeichnet sich etwa eine Chirurgin aus,
die ihr Metier beherrscht und die tiber viel Erfahrung verfiigt?
Offensichtlich dadurch, dass sie auch mit schwierigsten Situa-
tionen umzugehen vermag,

Es ist charakteristisch fiir unsere menschliche Existenz, dass
wir mit Unsicherheiten umgehen lernen und sie fiir uns pro-
duktiv machen kdnnen. Wir kénnen Unsicherheiten sogar de-
zidiert suchen und tun dies auch oft. Dafiir haben wir improvi-
satorische Fahigkeiten entwickelt.

Mit diesen Fihigkeiten ist ein zeitlicher Aspekt verbunden,
dersich von der Wortgeschichte her erschliefSen lasst. Das Wort
Improvisation kommt aus dem Italienischen (also nicht aus
dem Lateinischen, wie man vielleicht denken mag). Das italie-
nische improvvisare (aus dem Stegreif agieren() ist ein Verb, das
von improvvise (Junerwartet, unvorhergesehen, unvermutet:)
abgeleitetist. Improvuiso lasst sich wiederum auf das lateinische
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Verb providere (ivorhersehent) und die mit ihm zusammen-
hingende verneinende Form des Partizip Perfekt Passiv impro-
visus (junerwartet, unvorhergeseheni) zuriickfiithren. Impro-
visieren ist also ein unvorhergesehenes Tun, das auf die Zu-
kunft verweist. Es stellt aus sich heraus die Frage, was man mit
ihm anfangen kann. -

Das Substantiv Improvisation lenkt den Blick stirker auf das
Ergebnis. Doch wenn wir beim Verb bleiben, wird die offene
Strukrur deutlicher. Wer etwas Unvorhergesehenes tu, ist auf
die Zukunft hin orientiert, in der sich entscheiden wird, was
die Mitwelt aus dem Angebot macht.

Leicht gewinnt man den Eindruck, dass all das, was von nor-
maler Funktionalitit und Beherrschung abweicht, als yimpro-
visiert( bezeichnet wird. Ein markantes Beispiel dafiir sind die
sogenannten »improvisierten Sprengfallen«, nimprovised ex-
plosive devices« (1EDs), eine Abart der Landmine. Ein schein-
bar arglos zurtickgelassener Turnschuh beispielsweise kann
sich als eine solche Waffe erweisen. Thre Herstellung erfordert
die strikte Einhaltung eines Planes; dass dabei zur Tarnung un-
konventionelle Bausteine verwendet werden, widerspricht ih-
rer Funktionalitit nicht. Improvisation ist dabei nicht im Spiel.
Hier wiederholt sich in zugespitzter Weise das bereits ange-
sprochene Missverstandnis: Improvisieren gilt als Abweichung
vom beherrschbaren Normalfall. All das, was nicht in das Bild
geregelter Ablaufe und Gegenstinde passt, gilt als improvi-
siert. Damit aber wird das Improvisieren falsch verstanden.

Dieser Essay pladiert dafiir, dass wir unser Selbstverstindnis
andern sollten. Wir verstehen uns als menschliche Wesen nur
dann richtig, wenn wir uns von Fihigkeiten her begreifen, die
es uns erlauben, unvorbereitet zu sein und im Ungewissen zu
agieren. Es geht um Fahigkeiten, mittels deren wir uns auf Si-
tuationen, mit denen wir nicht gerechnet haben, vorbereiten.
Fiir solche Fahigkeiten spielen Regeln — zum Beispiel guter chi-
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rurgischer Praxis - zweifelsohne eine wichtige Rolle. Doch
werden wir mittels dieser Regeln allein keine Selbststabilisie-
rung erreichen. Zu ihr gelangen wir erst dann, wenn die Regeln
in Verbindung mit denjenigen Vermogen stehen, die es uns
erlauben, dort weiterzukommen, wo alle eintrainierten Ablau-
fe uns nicht mehr weiterhelfen.

Beziehen wir uns noch einmal auf das Bild Platons: Es ist
richtig, dass gerade die natiirlichen Umgebungen, in denen wir
leben, uns mit stetem Wandel konfrontieren. Wenn wir uns
gegen den Wandel stabilisieren, erreichen wir nur, dass wir den
Kontakt zu dem, was uns umgibt, verlieren. Wollen wir diesen
Kontaktverlust vermeiden, miissen wir die Instabilitit dessen,
was uns umgibt, anerkennen und fiir uns produktiv machen.
Das schaffen wir durch improvisatorische Fihigkeiten, die die
Grundlage fiir die produktive Form von Stabilisierung abge-
ben, die wir erlangen konnen.

Die Plausibilitit dieses Gedankens konnen wir uns vor Au-
gen fithren, wenn wir an Krisensituationen denken. Gerit die
Welt — wie in der Corona-Pandemie — aus der Bahn, werden
wir nicht mit der Situation zurechtkommen kénnen, wenn wir
ausschlieflich auf feste Schemata setzen. All die Zusammen-
hinge gesellschaftlichen Lebens, die fixiert sind, geraten in ei-
ner solchen Situation in grofRere Schwierigkeiten. Die Bereiche
und Institutionen hingegen, die darauf eingestellt sind, sich
immer wieder aus sich selbst heraus zu verindern, werden
deutlich besser zurechtkommen.

Verwaltungsapparate und Unternchmen der Dienstleis-
tungsbranche geben charakteristische Beispiele ab. Wahrend
Erstere angesichts unerwarteter Herausforderungen vielfach
nicht von den etablierten Abliufen und Routinen abweichen
konnen und in Untatigkeit verfallen, haben sich Letztere
grundsitzlich darauf eingestellt, schnell auf sich verindernde
wirtschaftliche Situationen reagieren zu kénnen. Die vielfiltige
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Verwendung des Improvisationsbegriffs in neuerer Literatur
zur Unternehmensfithrung dokumentiert dies eindriicklich.

Wenn wir also in dieser Weise unser Selbstverstandnis kor-
rigieren, miissen wir auch den fehlgeleiteten Begriff der Im-
provisation tiberwinden, der mit dem falschen Selbstverstind-
nis verbunden ist, das auf eine alle Kontingenzen abwehrende
Form von Festigkeit setzt. Warum ist dies Verstindnis von Im-
provisation unzureichend? Zwei Aspekte sind entscheidend:

Erstens beruhen Improvisationen auf komplexen Vorberei-
tungen, auf einem Erwerb besonderer Fihigkeiten. Gerade
wenn wir — aus Sicht unseres problematischen Selbstverstind-
nisses — alltaglich zum Improvisieren gezwungen sind, brau-
chen wir solche Fihigkeiten. Sollten uns die richtigen Materia-
lien oder Werkzeuge fiir eine handwerkliche Aufgabe oder die
passenden Zutaten fiir ein Kochrezept fehlen, kommen wir
nicht weiter, wenn wir nur iiber ein eng umrissenes Set von
Handgriffen verfiigen. Wir miissen Fihigkeiten entwickeln,
die es uns erlauben, auch unbekannte Wege zu gehen.

Und weiter beim Kochen: Eine Kéchin, die viel Erfahrung
hat, wird bei unerwarteten Problemen mit den Zutaten anders
zurechtkommen als jemand, der nur selten und ohne grofieren
Enthusiasmus kocht. Die Kéchin kann besser improvisieren.
Das liegt daran, dass sie iiber weiter entwickelte Fihigkeiten
des Improvisierens verfiigt. Dass die Fahigkeiten bei ihr weit
entwickelt sind, heifSt aber nicht, dass sie bei einem Alltags-
koch nicht auch vorliegen konnten. Alles Kochen beruht auf
improvisatorischen Fihigkeiten. Aus diesem Grund ist die
Gleichung raus mangelnder Vorbereitung und Planung folgt
Improvisationt grundfalsch. Auch den kleinen und grofien Im-
provisationen unseres alltaglichen Lebens wird diese Glei-
chung nicht gerecht.

Man nimmt anscheinend an, dass Improvisationen letztlich
nur in Situationen zustande kommen, in denen es an Méglich-
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keiten beherrschten Vorgehens fehlt. Damit ist der Gedanke
verkntipft, dass Improvisieren eine Art trial and error sei. Wo
improvisiert werden muss, kann etwas genauso gelingen, wie
es immer auch schiefgehen kann. Umgekehrt wird dadurch
(fdlschlich) nahegelegt, dass nur dort, wo wir nach festen Re-
geln vorgehen, etwas gelingen kann. In der Improvisation hin-
gegen soll gelten: Es kann gut gehen — oder auch nicht.

Die These, das Improvisieren sei grundsitzlich nicht abgesi-
chert, zeigt noch einen anderen wichtigen Punkt. Es sieht so
aus, als entstehe im Improvisieren etwas gewissermafSen aus
dem Nichts heraus, als komme es zu einer creatio ex nihilo.
Aber Improvisationen kommen nicht aus dem Nichts. Wer
keine improvisatorischen Fahigkeiten erworben hat, kann in
unerwarteten Situationen nicht bestehen.

Wenn man beim Kochen auf ein fest umrissenes Set der
Kombination von Zutaten eingeschrinkt ist, dann bleibt einem
im Falle einer fehlenden Zutat einfach kein Spielraum. Das gilt
ihnlich in der Chirurgie. Wer auf bestimmte Handgriffe fest-
gelegt ist, der kann nicht reagieren, wenn diese Handgriffe
nicht anwendbar sind. Kurz: Das Improvisieren kommt nicht
aus dem Nichts, sondern beruht auf Erfahrung, Geistesgegen-
wart und eintrainiertem Vorgehen.

Das bringt uns zum zweiten Aspekt, den esin Bezugauf Im-
provisationen zu revidieren gilt. Improvisationen gelten als ein
regelloses Tun.

Aber das sind sie nicht. Ganz offenkundig wird dies in den
Kiinsten. Wenn im Jazz, im Tanz oder im Theater improvisiert
wird, dann sind immer Regeln im Spiel, die entweder im Vor-
aus verabredet worden sind oder die — mehr noch - im Zuge
des Improvisierens selbst etabliert werden. Die Regeln kénnen
sich auf wenige Punkte beschrinken, sie kénnen sich auch dar-
in zeigen, bestimmte Vorgehensweisen oder Formen auszu-
schlieffen. In kiinstlerischen Improvisationen (auch im Free
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Jazz) ist nicht einfach alles zulassig. Und mehr noch: Diese Im-
provisationen macht gerade aus, dass die Improvisierenden in
ihrem Zusammenspiel neue Regeln entwickeln und fortfiih-
ren. Es bedarf dazu keiner expliziten Verabredungen.

Doch auch jenseits der Kunst unterliegen Improvisationen
Regeln. Wenn mir zum Beispiel die richtige Schraube fehlt,
um zwei Holzstiicke zu verbinden, dann kann ich nicht einfach
irgendetwas anderes machen. Ich bin in meinem Improvisie-
ren an mein Ziel gebunden, eine funktionierende Verbindung
herzustellen. Auch in einer Mahlzeit kann ich das fehlende Ge-
wiirz nicht einfach irgendwie ersetzen. Ich sollte am Ende et-
was realisieren, das geschmacklich uberzeugend ist.

Hinter der engen Bindung des Improvisierens an Regeln
verbirgt sich ein entscheidender Aspekt: Alles Improvisieren
ist in Handlungskontexte eingebunden. Wo nicht gehandelt
wird, kann auch nicht improvisiert werden. Handeln ist ein
zielorientiertes Tun. Sowohl beim Kuchenbacken als auch bei
einem Vertragsschluss wird ein gewisses zukiinftiges Ziel ver-
folgt. Im einen Fall handelt es sich um das zu erreichende Er-
gebnis des Backens, den Kuchen; im anderen Fall um die ver-
tragliche Bindung, die man eingeht. Wo Ziele verfolgt werden,
kann es wichtig werden, zu improvisieren, wie auch im Falle
der bereits angefithrten Beispiele: Sollten die richtigen Materi-
alien fir den Zusammenbau des Schrankes nicht verfiligbar
sein, muss man sich anderweitig zu helfen wissen. In diesem
Fall ist man an dem Ziel orientiert, den Schrank so aufzubauen,
dass der Schrank den Erwartungen an seine Funktion gerecht
wird. Und wenn die Beschaffenheit des Kérpers, auf die man
beim Operieren trifft, anders ist, als man es kennt, sind Fihig-
keiten entscheidend, mit diesen neuen Vorgaben umzugehen.

Im Gegensatz zu einem solchen Handlungskontext, in dem
Improvisieren durchaus Leben retten kann, ist die Niitzlichkeit
des Improvisierens in seinen elaborierten kinstlerischen For-
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men nicht so offensichtlich. Was sollte auch durch eine Jazz-
oder eine Tanz-Improvisation realisiert werden? Doch auch in
diesem Fall kann man das Ziel klar bestimmen: Es handelt sich
um guten Jazz oder guten Tanz. Wer mit anderen in einem
Jazzquartett improvisiert, will gelungene Jazzmusik hervor-
bringen. Insofern liegt auch hier ein Handeln unter bestimm-
ten Vorgaben vor und nicht etwas, das man als blofe spieleri-
sche Aktivitit bezeichnen kénnte. Es geht im Improvisieren
nicht nur um eine Aktivititum der Aktivitatwillen. Und eben-
sowenigum ein zielloses Geschehen.

Setzt man dem Improvisieren beherrschte und geplante Ti-
tigkeit gegeniiber, konnte man auf den Gedanken kommén'
Improvisieren gelinge dann am besten, wenn der Improvisie-
rende nicht durch Regeln eingeschrinkt wird, er sich nicht be-
herrschen muss, sondern frei und unbeherrscht agieren kann.
Sie erscheint als etwas, das aus natiirlichem Vermdgen heraus
zustande kommt. So ist auch mit dem Gedanken geliebaugelt
worden, die natiirliche Evolution als ein improvisatorisches
Geschehen zu begreifen. Doch idie Natur« improvisiert nicht,
da sie kein Ziel verfolgt. In ihr waltet blindes Geschehen. Im-
provisationen aber verlaufen nicht blind (auch wenn Improvi-
sierende vielfach nicht Rechenschaft dartiber ablegen konnen,
wie genau sie etwas warum getan haben), da sie grundsitzlich
mit Zielen verbunden sind, um die es im improvisatorischen
Handeln geht.

Insofern miissen wir lernen, Improvisieren nicht aus einem
Gegensatz zur beherrschten Tatigkeit heraus zu verstehen, Im-
pro.visieren ist, so konnte man sagen, eine andere Art be-
herrschter Tatigkeit, ein kontrollierter Kontrollverlust. Be-
herrschung istin der Improvisation nicht an festgelegte, stabile
Regeln gebunden. Vielmehr liegt die Beherrschung der Impro-
visation in der situativen Veranderung von Regeln und einem
gelingenden Antworten auf etwas, mit dem man nicht gerech-
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net hat. Dieses Unerwartete kann sich in unterschiedlichen
Dringlichkeiten zeigen, vom unerwarteten Akzent des Schlag-
zeugers in einer Jazzperformance3 bis zu der lebensbedrohen-
den Explosion eines Sauerstofftankes wie beim Flug der Apol-
Io 13 (wir kommen darauf zurick; s. S. 51£).

Wenn wir unser Verstindnis des Improvisierens entlang
dieser vorbereitenden Uberlegungen revidieren, dann 6ffnen
wir uns Spielraum fiir ein neues Selbstverstindnis. Wir sind
Lebewesen, die Fihigkeiten des Improvisierens entwickelt ha-
ben. Mittels dieser Fahigkeiten gelingt uns etwas Einzigarti-
ges: Wir kénnen etwas, was uns unverhofft widerfihrt, fiir uns
produktiv machen. Wir unterscheiden uns diesbeziiglich nicht
von den Expert®*inneny, an denen wir die Kunst des Improvi-
sierens bewundern. Wir erleiden Unvorhergesehenes nicht
einfach nur und verbleiben in Schockstarre, sondern konnen
uns im improvisierenden Problemlosen weiterentwickeln.

Wir werden im weiteren Verlauf dieses Essays unterschied-
lichste Kontexte des menschlichen Lebens und der fiir es rele-
vanten gesellschaftlichen Praktiken auf die Bedeutung des Im-
provisierens in ihnen beleuchten. Damit wollen wir weitere
Teile des Puzzles finden und zusammensetzen, das am Ende
ein neues Verstindnis des Improvisierens und seiner Bedeu-
tung fiir den Menschen zeigen wird.
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Improvisieren im Jazz und dariiber hinaus

Was ist Improvisation? So lautet die fiir unsere Uberlegungen
grundlegende Frage. Was lage niher, als mit ihr beim Jazz an-
zusetzen - und bei jemandem, der sich damit ohne jeden Zwei-
fel auskennt, bei Keith Jarrett (*1945)? Viele wiirden ihn sicher
gerne nach seinem Verstindnis von Improvisation fragen, bei-
spielsweise einige der mehr als vier Millionen, die in physi-
scher Form das Werk besitzen, das zumindest quantitativ wie
ein Olymp aus seinem umfangreichen (Euvre herausragt: »The
Koln Concerty, der Mitschnitt aus der Kélner Oper vom 24. Ja-
nuar 1975, in dem der Pianist eine gute Stunde lang improvi-
siert. Das Album avancierte zum bestverkauften Piano-Solo-
Album aller Genres.

"Wie machst du das?«
"Was 2«
»Aus dem Nichts heraus spielen.«

Das ist der Beginn eines kurzen Dialoges Ende der 1960er Jahre
in einem amerikanischen Jazzclub. Bevor es einem Musiker ge-
lingt, Jarrett in seine Band zu holen, richtet er diese Frage an
ihn — er selbst ein Musiker, der zu diesem Zeitpunkt schon
iiber eine zwei Jahrzehnte umfassende und bedeutende Im-
provisationspraxis verfiigt: Miles Davis (1926-1991). Miles Da-
vis also fragt Keith Jarrett. Und der sagt: »Ich mach'’s einfach !«

Viele Jahre spiter, als er sich selbst erneut diese Frage vor-
legt, weif? Jarrett noch immer keine befriedigende Antwort zu
geben: wich habe keine Ahnung, wie der ispontane Komponist
sein Material erzeugt oder wie der »freie Improvisatort frei
bleibt.«'

So oder ahnlich beschreibt sich die Jazzszene selbst, indem
sie ihr oft genanntes, auffilligstes Kennzeichen feiert: die
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spontane Erfindung aus dem Moment heraus, ohne erkennbare
Vorbereitung, also die Improvisation. Und es bediirfte vermut-
lich keines groflen Aufwandes, um diese Selbsteinschitzung
auch extern, im Rahmen einer reprasentativen Umfrage zu be-
statigen: Der Ort der Improvisation ist der Jazz. Selbst wer die
Musik nicht mag, wird sich dieser Zuschreibung nicht verwei-
gern (vielleicht ist das Improvisieren sogar der Grund fiir die
Abneigung).

Was aber macht Improvisation im Jazz aus? In der Jazewelt
finden wir Stimmen, die eine Musik schon dann fiir i Jazzt hal-
ten, wenn sie wissen, dass sie improvisiert ist. Sie iiberhoren,
dass andere Parameter, zum Beispiel die rhythmische Eigen-
schaft iswingi, in weitaus héherem Mafle als Alleinstellungs-
merkmal taugen; und sie iibergehen grofie Teile seiner Ge-
schichte, namlich die Zeit vor dem Modern Jazz bzw. vor dem
Beginn des Bebop in den frihen 1940er Jahren. Davor, im New
Orleans Jazz, wurde wenig improvisiert, und auch fiir die Ara
des Swing etwa in den Big Bands von Paul Whiteman (1890
1967), Tommy Dorsey (1905-1956) und Benny Goodman
(1909-1986) hatte das Improvisieren bei weitem nicht die Re-
levanz wie in spiteren Jazzstilen.

Der Musikwissenschaftler Bjorn Heile analysierte in dieser
Hinsicht Videos von Tourneen des Duke Ellington Orchestra
in den Jahren 1969 und 1971; er entdeckt darin wenig Sponta-
neitit und ganz iiberwiegend Routine; so greift er heraus, dass
beispielsweise der Trompeter 1971 (Cootie Williams, 1911-1985)
in #Take the A-Train« ein Solo spielt, das sich nur marginal von
dem seines Vorgingers 1941 im selben Stiick unterscheidet
(Ray Nance, 1913-1976, der seinerseits seine Soli jeweils Note
fiir Note wiederholen konnte). Ellingtons (1899-1974) Praxis,
folgert Heile, sei nweitgehend inkompatibel mit dem Jazz-My-
thos«, und wundert sich, »warum ein Element des Jazz, Impro-
visation, das wesentlich zu manchen seiner Formen gehort,
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zum Hauptunterscheidungsmerkmal eines ganzen Genres sti-
lisiert wurdew. Kurz: Nur der Jazz selbst habe »Improvisation in
den Rang einer Ideologie gehoben«.?

Dieses Urteil soll die kreativen Leistungen von Legionen von
Jazzmusiker*innen nicht entwerten, sondern ist vielmehr als
ein Beitrag zu einer Selbstverstindigung im Jazzdiskurs zu ver-
stehen, als eine Bestimmung dessen, was den Jazz ausmacht.
Man muss niichtern feststellen: Es gibt Jazz auch ohne Impro-
visation.

Wir miissen also konstatieren, dass es nicht weiterfiihrt,
Improvisieren mit Jazz zu identifizieren. Zudem werden dem
Improvisieren, konkret: dem Solist*innentum, im Jazz klar de-
linierte Riume zugewiesen. Dort spielt sich Improvisation ab;
sie lediglich mit minimalen Variationen oder vorformulierten
bzw. iscripted solost auszugestalten, giltinzwischen als unpas-
send. Jazz-Komponist*innen (die es heute in zunehmendem
Mafle gibt) weisen solche Riume ausdriicklich auch deshalb
aus, weil in ihnen kreative Losungen méglich sind, die sich im
Rahmen einer Komposition nicht erzielen lassen.3 Eines der
tragenden isthetischen Prinzipien des Jazz, eine eigene Stim-
me zum Ausdruck zu bringen, findet auch hier seinen Nieder-
schlag.

Allerdings ist es nichtimmer leicht, dort, wo sich Improvisa-
tionen ercignen, diese iiberhaupt als solche zu erkennen, das
Neue an ihnen wahrzunehmen. Das blofée Horen einer Perfor-
mance fiihrt oft nicht weiter, Viele reagieren mit volliger Uber-
raschung: Man habe nie und nimmer gedacht, der Anfang des
»K6ln Concertu sei spontan entstanden. Und mindestens eben-
so oft fragen bei Jazzkonzerten noch Unerfahrene, ob das Solo,
das gerade in hohem Tempo erklingt, improvisiert oder vorher
notiert worden sei, also memoriert werde. Ohne eine grofde
Vertrautheit mit dem jeweiligen Genre kann man solche Fille
nicht halbwegs verlisslich beurteilen.

Improvisieren im Jazz und dariiber hinaus 21



Vieles in einer Jazz-Performance ist geregelt. Zu den Kon-
ventionen, die dabei im Spiel sind, gehort, dass eine Musikerin
fiir ein Solo mitunter an ein gesondertes Mikrofon tritt, dass
andere Bandmitglieder sie in dieser Zeit begleiten oder gar -
bei einem Schlagzeugsolo - an den Bithnenrand wechseln oder
dass die Bandleaderin nach einem Solo das Publikum durch
Nennung des Namens der Solistin zu animieren versucht, zu
applaudieren.

Auch aus der Perspektive des Horens sind vielfaltige Kon-
ventionen im Spiel. Denn auch diejenigen, die die Musik rezi-
pieren, wirken an ihrem Entstehen mit: Eine Horerin hat Er-
wartungen an den Fortgang einer Musik (ohne diese wiirde sich
fiir sie kein spannungsreicher Musikgenuss ergeben). Doch
kann sie zu keinem Zeitpunkt einer Performance das Wissen
des Saxophonisten iiber den nichsten Moment teilen. Auch
wenn Letzterem selbst in vielen Momenten des Spielens des-
sen Zustandekommen unklar sein mag (was oft mit dem Be-
griff )Flow« erklart wird, auf den wir noch zurtickkommen), so
sind seine Intentionen niemals deckungsgleich mit denen sei-
ner Zuhdérer*innen.

Dass eine Horerin mit ihren Erwartungen das pragt, was sie
hort, wurde vielfiltig belegt, So hat beispielsweise Clément
Canonne (*1980) in einer Horstudie auf ein und dasselbe Mu-
sikstiick (#frei improvisiert« von Klarinette und Saxophon) sehr
unterschiedliche Bewertungen erhalten, je nachdem, ob er vor-
her angekiindigt hatte, es handele sich um komponierte oder
improvisierte Musik.* Im Falle der Ankiindigung, es folge eine
Komposition, sei das Stiick als strukturelle Einheit wahrge-
nommen worden, wohingegen die Ankiindigung einer Impro-
visation dazu gefiihrt habe, dass man einen Fokus auf das in-
teraktive und dynamische Moment der Musik gelegt und sie
entsprechend beschrieben habe.

Das aktive Mitwirken der Zuhorer*innen wird unter ande-
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rem in Bildern beschworen, in denen Musiker*innen sich mit
ihrem Publikum sozusagen rauf Ohrenhdher wihnen. Keith
Jarrett potenziert diese Vorstellung, indem er schreibt:

Wenn Sie diese Musik horen, dann wissen Sie ganz genau so
viel wie wir {iber den nichsten Moment. [...] Der einzige
Unterschied zwischen Thnen - als Zuhorer — und dem Trio
[mit Gary Peacock, 19352020, und Jack DeJohnette, *1942,
Anm. d. A | ist, dass wir es sind, die physisch in das Unbe-
kannte vorstofien miissen.s

IHier wird noch ein wichtiges Kennzeichen sowohl des Jazz als
auch des Improvisierens sichtbar: Der Unterschied zwischen
I'roduktion und Rezeption ist verwischt. Wer produziert, muss
sugleich auf andere héren; er ist — so Aaron Berkowitz - beides,
Schopfer und Zeuged®, Stellen Sie sich einen Saxophonisten
vor, der in einem Quartett einfach nur so vor sich hin spielt,
ohne etwas von den anderen mitzubekommen. In diesem Fall
wird schwerlich eine gelungene Improvisation herauskom-
men. Derjenige, der in einer Improvisation aktiv ist, muss im-
mer auch zugleich all das wahrnehmen, was um sie oder ihn
herum geschieht.

Das Zusammenspiel von eigener Aktivitat und dem Héren
auf andere weist uns auf den sozialen Charakter der Jazz-Mu-
sik. Der Jazzdiskurs betont immer wieder die interaktive und
kommunikative Dimension, die sich als eine Struktur wechsel-
seitigen Herausforderns und Aufeinander-Antwortens erlau-
tern lisst. Entsprechend hat es auch Vorschlige gegeben, den
Jazz als soziales Modell auch fiir auflermusikalisches Handeln
zu begreifen. Am improvisatorischen Zusammenspiel soll ab-
sulesen sein, wie man erfolgreich miteinander zusammenar-
beitet — und das beschrinkt sich natiirlich nicht nur auf Jazz.
Der soziale Charakter des Improvisierens findet sich tiberall
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dort, wo es, in welcher Form auch immer, zu Improvisatione
kommt. Improvisation ist kein Alleinstellungsmerkmal de:
Jazz.

Ein moglicher Versuch, das Improvisieren allein vom Jaz
her zu bestimmen, gestaltet sich schon aus dem Grund schwie-
rig, dass es in vielen Musik-Kulturen der Welt vorkommt —
und auch in der Klassischen Musik durchaus prisent ist. In der
abendlandischen Musik wurde es bis ins 19. Jahrhundert hinein
regelmiflig praktiziert (man denke etwa an das General-
bass-Spiel im Barock oder an improvisierte Kadenzen in So-
lo-Konzerten). Spitestens mit der sogenannten Aleatorik in
der Neuen Musik (also durch die Anwendung geplanter Zufalls-
operationen, die sowohl in der Komposition als auch in der In-
terpretation verankert sein konnen) kehrte es im 20. Jahrhun-
dert wieder, und in der Kirchenmusik ist es nie verschwunden.
Die offentliche Praxis des 1klassischent Improvisierens in Kon-
zertsilen ist heute eher marginal, entfaltet aber, wie unter an-
derem das Beispiel der Pianistin Gabriela Montero (*1970)
zeigt (s.S. 56 L), durchaus Anziehungskraft.

Wertschatzung genief3t die Improvisation in der Klassischen
Musik auch in ihren voréffentlichen Momenten, im Prozess
des Komponierens. So stiinden, sagt der Dirigent Wilhelm
Furtwingler (1886-1954), »die groRen musikalischen Meister-
werke [...] in weit hoherem Mafe, als gewdhnlich angenom-
men wird, unter dem Gesetz der Improvisations.” Viele Werke
entstanden, wie man von Bach, Mozart und Beethoven sowie
ganz besonders von Chopin weif2, aus Improvisationen her-
aus. Die »der Niederschrift zugrunde liegende Improvisationa,
stellt Furtwingler zufolge sogar oft »den Kern des Schépfungs-
prozesses dar«® Das ist zweifelsohne eine Stilisierung des
Schaffensprozesses, die von einseitigen genieisthetischen und
romantischen Idealen geleitet sein diirfte.

Mit Blick auf Klassische Musik wollen einige das Improvisie-

24 Improvisieren im Jazz und dariiber hinaus

ren noch an einem weiteren Punkt verorten, und zwar in der
Auffithrung von Musik. Auch wenn es wichtig sei, die Grenze
swischen im engeren Sinn improvisierten Darbietungen — wie
sum Beispiel beim improvisierten Choralvorspiel in der Kir-
che — und der Auffihrung notierter Musik nicht zu verwi-
schen, weise demnach doch auch jede Auffithrung improvisa-
torische Momente auf, Das Erfordernis der Gestaltung aus dem
Augenblick heraus liegt unter anderem darin begriindet, dass
keine Partitur (egal wie ausgefeilt die Notation ist) bis ins letz-
Le Detail regelt, wie die Musik genau zu realisieren ist, und dass
Auffithrungen sich sowohl wegen der Ausfithrenden als auch
aufgrund des Publikums sowie der raumlichen Gegebenheiten
voneinander unterscheiden.

Entsprechend heifit es bei dem Sozialphilosophen Alfred
Schiitz (1899-1959): »Es gibt keinen prinzipiellen Unterschied
zwischen der Performance eines Streichquartetts und den Im-
provisationen bei einer Jazz-Session von versierten Jazzspie-
lern.«? Stimmt das? Wer spontan das Alban Berg Quartett und
cine historische Jam-Session aus den 1940er Jahren in einem
der Clubs auf der 52. Strafe in New York City (in denen ein
1Stiicke iiber Stunden dauern konnte) in diesem Sinne zusam-
mendenken und -héren will, wird die von Schiitz gezogene
Verbindung fiir abwegig halten.

Denn woriiber sprechen wir, wenn wir auf der einen Seite
tiber ein Streichquartett und auf der anderen Seite uber eine
Jazzcombo sprechen? Im ersten Fall geht es — unabhingig da-
von, welches Repertoire es vertritt — um ein Ensemble, dessen
Spielpraxis sich dem Notentext verpflichtet, von dem es sich
nicht spontan abkehren darf. Die offenkundigen Unterschiede
in den Auffithrungen ein und desselben Ensembles auch bei
cin und demselben Werk lassen sich aber mit dem Begriff der
Interpretation gut greifen. »Eine Interpretation erfolgt von ei-
nem Stiick, eine Improvisation erfolgt iiber ein Stiicke."” Auch
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wenn man improvisatorische Aspekte der Interpretation no-
tierter Musik nicht bestreiten muss, bestehen doch grundle-
gende Unterschiede zum Improvisieren im Jazz.

Doch was ist mit einem Jazz-Ensemble tberhaupt gemeint?
Das Spektrum der Auffassung, was Improvisation sei, ist im-
mens zwischen einer New Orleans Band tiber ein Mainstream-
Quintett bis zu einem frei improvisierenden Ensemble, das
zwar ohne Absprache und Repertoireplan eine Bithne betritt,
aber auch nicht beliebig aufspielt (neben vielen Freiheiten
kennt es namlich auch etliche \Verbote: beispielsweise in Bezug
auf tonale Zusammenhinge).

Der Jazz, so kénnte man in ironischer Uberspitzung sagen,
ist immer auch sein Gegenteil. Viele unterschiedliche Jazzstile
verbindet miteinander die Erwartung, vielfach auch das Gebot,
dass improvisiert wird. Was sie voneinander trennt, sind die
unterschiedlichen Freiheitsgrade des Improvisierens. Aber
selbst da, wo sie notierter Musik sehr nahekommen, beispiels-
weise in modernen Jazz Big Bands, wo die Riaume fiir Improvi-
sation eng und durch die Form, eine bestimmte Taktzahl oder
einen harmonischen Rahmen festgelegt und auf einzelne Mu-
siker*innen beschrankt sind, ist der Toleranzraum fiir sponta-
nes Gestalten prinzipiell grofer als in den allermeisten Gat-
tungen in der abendlandischen Musik.

Dies gilt im Jazz auch dann, wenn es um Standards, also um
bekannte Stiicke geht, die als Grundlage zur Improvisation die-
nen kénnen. Standards sind ein wesentliches, wenn auch kein
allumfassendes Element des Jazz. An ihnen lisst sich einiges
itber das lockere Verhilmis zwischen den Vorgaben aus einer
Komposition und ihrer improvisatorischen Aktualisierung ab-
lesen. Standards sind die lingua franca des Jazz: Songs, meist
aus den 1930er bis 1960er Jahren, aus Broadway Shows, Revue-
schlagern, aber auch Jazz-Kompositionen, die viel gespielt
werden."
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Gerade weil ein bestimmtes Repertoire vielen vertraut ist
und weil sich der Abstand zu den »Originalent individuell be-
stimmen lisst, versuchen sich viele an Standards, um die Kraft
dereigenen gestalterischen Phantasie zu demonstrieren. Wohl-
pemerkt, nicht alles dabei entsteht spontan, aus dem Moment
heraus. Eine der originellsten, aber auch abweichendsten Me-
thoden, das »arranging the hell out of somethingu (iibersetzt
ctwa:retwas gegen den Strich biirsten:) des britischen Jazzpia-
nisten Django Bates (*1960), besteht, wie der Begriff nahelegt,
darin, ein Stiick so umzugestalten, dass das Ergebnis von einer
cigenstindigen Komposition kaum zu unterscheiden ist.

Der Jazz ist zwar in seiner Vielgestaltigkeit nicht vom Im-
provisieren zu trennen. Doch hat sich — nicht zuletzt auch
durch den Seitenblick auf die Klassische Musik — gezeigt, dass
das Improvisieren seinerseits vielgestaltig ist und in seiner
Vielgestaltigkeit tiber den Jazz hinausgeht. Was macht also das
Improvisieren jenseits des Jazz aus?
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Verhiltnisse dazu, dass sie sich in keinerlei Hinsicht Gehor
schaffen konnen. Das Recht kann ganz im Gegenteil dazu ver:
wendet werden, um Machtstrukturen zu zementieren. Macht=
gefille und nicht zuletzt ein aus ithnen resultierendes Fehlen
von Anerkennung prigen gesellschaftliche Wirklichkeiten.

Doch gerade aus dem Grunde, weil dies so ist, ist die impro-
visatorische Dimension des Rechts in Kimpfen um gese]l-
schaftliche Partizipation entscheidend. So sind unter andere
improvisatorische Aspekte in Praktiken zivilen Ungehorsams
wichtig dafiir, hegemoniale Strukturen zu durchbrechen und
Teilnahme zu erdffnen. Bei einer solchen Partizipation geht es
immer auch um das Recht. Gerade dort, wo Partizipation ver-'
hindert wird, braucht man das Recht, um sie sich zu erkimp-
fen. Und genau fiir diese Kimpfe ist die grundsatzliche Struk-
tur entscheidend, dass jede und jeder ihr oder sein Recht von
sich aus geltend machen kann. Wer diese Struktur ins Feld
fithrt, mag zwar auf idealistischen Pfaden unterwegs sein, doch
gehoren diese zur Grundstruktur des Rechts.

Kommen wir an diesem Punkt noch einmal auf das Improvi-
sieren im Allgemeinen zurtick. Die zuletzt am Recht entwi-
ckelte Moglichkeit von Individuen, etwas von sich aus hervor-
zubringen, sich eine Stimme zu verschaffen, gilt im Improvi-
sieren generell. Auch fiir Coltrane oder Evans besteht sie in der
gemeinsamen Improvisation mit Davis. Da sich in der Impro-
visation wie im Recht die Regeln stets weiterentwickeln, steht
grundsitzlich jeder und jedem, die oder der beteiligt ist, die
Moglichkeit frei, sich einzubringen und von sich aus Impulse
fiir Verinderungen hervorzubringen — auch gerade gegen die
Machtstrukturen, von denen auch kiinstlerische Improvisatio-
nen keineswegs frei sind. Improvisationen leben von solchen
Impulsen. So lehrt uns das Recht ein wichtiges Element der ftir
alles Improvisieren zentralen Freiheit: Es geht immer darum,
von sich aus etwas beitragen zu kénnen.
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Die Zeit des Improvisierens
und seine Ungewissheit

I'ragt man nach der speziellen Zeit des Improvisierens, so liegt
cine Antwort besonders nahe: Das Improvisieren ist an das
Hier und Jetzt gebunden. Es fordert uns in einem bestimmten
Augenblick und ist von Dringlichkeit geprigt. Den Augen-
blick, in dem wir gehalten sind zu improvisieren, haben wir bis
hierher als die Konfrontation mit einem Impuls oder mit Un-
crwartetem bestimmt. Wir werden von etwas herausgefor-
dert. Und so miissen wir reagieren. Hier und jetzt.

Doch halten wir einen Moment inne. Wird das, was wir bis-
lang entwickelt haben, mit dieser Bestimmung korreke ge-
fasst? Das Improvisieren macht aus, dass es mit einer einzigen
Reaktion nicht getan ist. Wie wir nicht zuletzt mit Blick auf die
improvisatorischen Strukturen im Recht gesehen haben, ist
die Reaktion ihrerseits immer als ein neuer Impuls zu begrei-
fen, der seinerseits Reaktionen auslost. Oder erinnern wir
noch einmal an das Gesprich: Hier gibt ein Wort das andere.
Jede Antwort, mit der man auf eine Frage reagiert, fihrt zu ei-
ner neuen Frage, zu einem neuen, anderen Punkt oder gar zu
einem Widerspruch. Es geht immer weiter. Die Improvisation
istrongoing:.

Entscheidend fiir die Struktur des Improvisierens ist, dass
eine einzelne Handlung nicht fiir sich allein steht. Sie ist im-
mer mit Handlungen verbunden, die auf sie folgen. Fiir dieses
Moment haben wir in den zurtickliegenden Teilen immer wie-
der die Begriffe yImpulst und »Antwort: gebraucht. Impulse
und Antworten sind in allem Improvisieren miteinander ver-
kniipft. Das gilt fiirr Gespriche ebenso wie fiir Praktiken in der
Chirurgie oder der Politik. Wir verstehen das Improvisieren
also falsch, wenn wir es an einer einzelnen Reaktion festma-
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chen. Angemessener ist der Ansatz, dass im Improvisieren im
mer unterschiedliche Aktionen (als Impulse und Reaktionen)
zusammenhingen. ;

Die Zeitlichkeit der Improvisation muss aus diesem Gru
auf besondere Weise bestimmt werden. Das Improvisieren ge=
schieht nicht primir im Hier und Jetzt. Das richterliche Urteil
zeigt dies in aller Deutlichkeit. Das Urteil einer Richterin is
ein improvisatorischer Schritt, der in die Zukunft anderer Ur<
teile weist, die an es anschlieRen werden (oder auch nicht). Zu-
kiinftige Urteile bekommen den Auftrag, zu kliren, welche
Rolle dem Urteil der Richterin im Rahmen der rechtlichen Pra-
xis zukommt. Dabei hat keines der zukiinftigen Urteile aller-
letzte Giiltigkeit. Jedes von ihnen stellt seinerseits einen im- |
provisatorischen Schritt dar, der auf weitere zukiinftige Urteile
verweist. Was auch immer man improvisierend tut, steht nicht
fiir sich und erschapft sich daher nichtim Hier und Jetzt.

Die Uberlegungen zur Zeitstruktur des Improvisierens las=
sen sich so zusammenfassen: Jedes Improvisieren ist eine Er-
offnung von Zukunft. Knapp gesagt handelt es sich beim Im-
provisieren also um ein gegenwirtiges (Re-)Agieren, das sid}f
weiteren Reaktionen in der Zukunft aussetzt. Diese Reaktio-
nen, die in der Zukunft auf uns warten, betreffen das Verhilt-
nis des gegenwirtigen (Re-)Agierens zu dem Unerwarteten,
das zu diesem Zeitpunkt bereits Vergangenheit ist. i

Das klingt kompliziert, so dass wir etwas anschaulicher wer-
den sollten: Wenn eine Improvisierende in einem Jazz-Ensem-
ble einen harmonischen Impuls setzt, mit dem ihre Mitspie-
ler*innen nicht gerechnet haben, dann miissen diese Mitspie-
ler*innen reagieren. Wollen Sie dem Impuls Rechnung tragen,
kénnen sie nicht einfach in ihren eigenen eingefahrenen Bah-
nen fortfahren. Jede Reaktion setzt sich dabei ihrerseits weite-
ren Reaktionen aus. Erinnern wir uns noch einmal an das, was -
eine Richterin tut: Sie kann nicht einfach fiir sich festlegen, dass
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cin bestimmtes vorliegendes Urteil in Bezug auf eine Rechts-
norm (wie einen Mord) paradigmatisch ist. Auch wenn sie sich
in einem von ihr gefillten Urteil auf dieses andere Urteil als
schlechthin entscheidend fiir die besagte Norm bezieht, muss
sie damit rechnen, dass zukiinftige Richter*innen die Sache an-
ders sehen. Die Entscheidung, inwiefern sie mitihrer Einschat-
zung, dass das andere Urteil tatsichlich einen paradigmati-
schen Charakter hat, richtig liegt, muss sie anderen iiberlassen.
Kurz: Die Ungewissheit der Zukunft ist entscheidend fiir den
unumganglich improvisatorischen Charakter ihres Urteilens.

Die Offnung auf die Zukunft macht das entscheidende zeit-
liche Moment allen Improvisierens aus. Derjenige, der etwas
tut, dessen Bedeutung im Hier und Jetzt feststehen soll, im-
provisiert nicht. Er macht einfach etwas. Das Improvisieren
zeichnet sich demgegeniiber dadurch aus, dass in ihm Beitrage
zu einer offenen Entwicklung geleistet werden. Es wire also
ein Fehler, wenn man es allein von Augenblick und Gegenwart
her verstehen wollte. Die Offnung auf die Zukunft hin reali-
siert eine Spannung zwischen Zeitmomenten: eine Spannung
zwischen zuriickliegendem Impuls und weiteren zukiinftigen
Reaktionen, eine Spannung zwischen einem Urteil in der Ver-
gangenheit, das ein Vorbild ist, einer gegenwirtigen Weise, an
es anzukniipfen, und zukiinftigen Urteilen, die in ihren Reak-
tionen dazu Stellung nehmen, wie plausibel aus ihrer Sicht die
Ankniipfung ausfillt.

Solche zeitlichen Spannungen sind fiir alles Improvisieren
konstitutiv. Mit einem Bild des Improvisationstheoretikers
Keith Johnstone (*1933) gesagt: »Der Improvisierende muss
wie ein Mann sein, der riickwiirtsgeht. Er sicht, wo er gewesen
ist, aber er richtet seine Aufmerksamkeit nicht auf die Zu-
kunft.«' Doch selbst wenn dieses Bild wichtige Aspekte der
Zeitlichkeit des Improvisierens fasst, kénnen wir ihm nicht
restlos zustimmen. Richtig ist, dass eine Improvisierende den
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Impuls fiir ihr Agieren aus der Vergangenheit bezieht. Sie be
findet sich aber dabei in einem Prozess, erwartet also den An
schluss an ihren Impuls in der Zukunft - obwohl diese Zukun
notwendig ungewiss bleibt und nicht kalkuliert oder berech
net werden kann, Wie genau ein improvisatorischer Impuls
aufgegriffen wird, muss offenbleiben.

Erinnern wir uns noch einmal an das Beispiel des Improvi-
sierens bei der Zubereitung einer Mahlzeit. Wenn ich improvi-
sierend bei einem Gericht das Salz weglasse, kann es sein, dass.
mich das Ergebnis vom Geschmack her nicht zufriedenstellt,
Ich kénnte zum Beispiel mit anderen Zutaten eine Korrektur
versuchen. Jede neue Zutat (etwa Petersilie) stellt mich dann
erneut vor die Frage, wie weiter zu (re-)agieren ist. Geht der
nun realisierte Geschmack in die richtige Richtung? Wie kann
er erginzt oder korrigiert werden? Was auch immer ich reagie«
rend tue, realisiert eine zeitliche Spannung zwischen einem
urspriinglichen Impuls (dem Weglassen des Salzes) und weite~
ren zukiinftigen Reaktionen. Natiirlich kann ich auch einfach
zum Spafl das Salz bei einem Gericht weglassen. Dann aber
improvisiere ich nicht, sondern mache einfach nurirgendetwas
(moglicherweise etwas anderes als sonst iiblich). In diesem Fall
bin ich lediglich im Augenblick unterwegs. Beim Improvisieren
geht es jedoch immer um eine Offnung auf die Zukunft hin.

Die Zeitstruktur des Improvisierens hat eine entscheidende
und dem ersten Augenschein nach paradoxe Konsequenz: Die
Ungewissheit geht dem Improvisieren nicht voran, sondern.
wird in ihm erzeugt. Wenn ein Mitspieler auf einen Impuls re-
agiert, dann ist ungewiss, wie es weitergeht, was die anderen
aus dieser Reaktion machen. Durch seine Reaktion setzt sich
der Mitspieler der Ungewissheit aus. Wenn das Salz beim Ko-
chen einfach so von mir weggelassen wird, ist nichts ungewiss.
Ungewissheit kommt aber ins Spiel, wenn das Weglassen des
Salzes improvisierend geschieht.
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Anders gesagt: Die Ungewissheit geht nicht von dem Uner-
warteten aus, auf das eine Improvisierende reagiert. Die Unge-
wissheit liegt darin begriindet, dass man sich auf andere Reak-
tionen hin orientiert, die erst noch kommen werden. Sie
nimmt davon ihren Anfang bzw. geht davon aus, dass man sich
improvisierend auf die Zukunft hin 6ffnet.

Diese These darf man jedoch nicht zu eng verstehen. Sie fasst
den Zusammenhang von Zukunft und Ungewissheit nicht so,
wie wir ihn tiblicherweise deuten. Wenn ich wissen will, wie
das Wetter morgen ist, kann ich mich zwar mit Vorhersagen
{auf der Basis von Wetterdaten und Wettermodellen) anni-
hern — ein Moment von Ungewissheit bleibt jedoch immer. In
solch einem Fall konnen wir von einer prognostischen Unge-
wissheit sprechen. Im prognostischen Sinn ist die Zukunft —
zumindest in komplexeren Zusammenhingen — fiir uns endli-
che Geister immer ungewiss.

Das wire jedoch eine andere Ungewissheit als jene, die fir
das Improvisieren zentral ist. Im Improvisieren geht es nicht
darum, dass ich nicht sicher wissen, sondern dass ich nur unge-
{ihr vermuten kann, wie die anderen antworten werden. Viel-
mehr besteht die Ungewissheit darin, dass ich erst dann genau
wissen kann, was meine Reaktion im Rahmen der Improvisa-
tion bedeutet, wenn die anderen geantwortet haben werden.
['s handelt sich um eine Ungewissheit, die ich im Hier und
Jetzt eingehe, die von mir selbst ausgeht. Ich produziere die
Ungewissheit, in dem ich etwas mache, das auf die Reaktionen
von anderen wartet und durch diese tiberhaupt erst in seiner
Bedeutung bestimmt wird.

Die Ungewissheit in der Improvisation ist also keine Unge-
wissheit in Bezug darauf, was die Zukunft bringen wird. Es ist
cine Ungewissheit, die Improvisierende dadurch herstellen,
dass sie etwas Bestimmtes tun, dass sie sich in bestimmter
Weise festlegen. Jede Antwort auf einen Impuls ist in diesem
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Sinn eine Festlegung, die ihrerseits als Impuls funktioniey
und dadurch Ungewissheit begriindet. Was habe ich mit mei
ner Antwort im Lichte einer Praxis, in der ich mit anderen zu:
sammen interagiere, tatsichlich gemacht? Mit dieser Fra;
ubergebe ich mich anderen, mit denen ich improvisiere — o
real in einem Ensemble oder auch iber lange Distanzen u
Zeitriume hinweg wie in der juristischen Praxis. Die Unge=
wissheit in Bezug auf die Zukunft besteht in der Improvisati
nicht einfach so. Sie muss vielmehr eingegangen werden. |

Diese Stellung der Ungewissheit hat noch eine weitere paral‘j
doxe Konsequenz: Eine Improvisation ist strenggenommen
niemals fertig. Zweifelsohne lassen sich Improvisationen been
den, und dies kann zum Teil erfolgreich gelingen (denken wir?
zum Beispiel an die Aufteilung der Soli in vielen Jazzstilen auf
die Chorus-Folgen eines Stiickes). Doch kann jede Improvisa=
tion - nicht nur im Jazz, sondern auch im Management, im Ge=
richt oder beim Fufball - wieder aufgegriffen werden. Gerade
bei Jazz-Standards kann man das besonders gut sehen: Stan-:!
dards werden in ihren unterschiedlichen Realisierungen im-=
mer weiterentwickelt. So setzt eine neue Improvisation tiber
sie nicht einfach neu an, sondern fiithrt zugleich bereits reali=
sierte Versionen fort.

Im Zusammenhang mit der zeitlichen Struktur des Improvi-
sierens gesehen, ist dies kein Wunder: Was auch immer im-
provisierend realisiert wird, ist auf Reaktionen in der Zukunft
bezogen. Dies gilt auch fiir eine beendete Improvisation. Sie
wartet wie das Urteil einer Richterin oder die Entscheidung im
Management eines groflen Konzerns auf Reaktionen in der
Zukunft. Immer steht in Frage, wie etwas in der Zukunft auf-
gegriffen und damit bewertet werden wird. Die Ungewissheit,
die jedes improvisatorische Tun hervorbringt, treibt dies Tun|
auch tiber jedes mogliche faktische Ende hinweg.

Denkt man die Struktur konsequent weiter, bedeutet das:
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Das Improvisieren hat auch keinen definitiven Anfang. Alles
Improvisieren kniipft an vorangegangene Improvisationen an.
Das gilt sowohl fiir eine Richterin als auch fiir einen Jazzmusi-
ker. Immer werden hergebrachte Weisen des Improvisierens
fortgefiithrt oder neue Impulse gegen sie realisiert. Auch wenn
man sich zu einer gemeinsamen Improvisation verabreden
kann, die dann an einem bestimmten Zeitpunkt beginnt, han-
delt man dabei im Riickgriff auf Vergangenes. Die Offenheit
der Zukunft korrespondiert so gesehen mit einer Offenheit der
Vergangenheit.

Die prognostische Ungewissheit, wie wir dies genannt ha-
ben, erscheint uns oftmals hinderlich zu sein und ist manchmal
sogar drgerlich. Wiissten wir immer genau, wie das Wetter in
den nichsten Tagen wird, kénnten wir uns auf diese Tatsache
genau einstellen. Wir wiirden vielleicht die Bergtour ausfallen
lassen, die wir aus dem Grund, dass wir einen plétzlichen
Wettereinbruch so nicht vorhergesehen haben, jetzt abbrechen
miissen, Es wire bestimmt hilfreich, ein wenig genauer in die
Zukunft schauen und dadurch etwas informierter planen zu
konnen.

Die Ungewissheit, die sich im Improvisieren zeigt, ist nicht
hinderlich. Sie bietet eine Chance und sollte als Chance von
uns wertgeschitzt werden. Den Wert, der in ihr liegt, mag fol-
gende Uberlegung verdeutlichen: Wenn wir uns anderen ge-
geniiber durch eine Reaktion auf etwas Unerwartetes positio-
nieren, entsteht die Méglichkeit zu einer Auseinandersetzung
mit diesem Unerwarteten — und zwar unabhingig davon, ob es
von der Welt oder von anderen um uns herum ausgeht. Wir
haben betont, dass es bei jeder Reaktion auf was auch immer
darauf ankommt, wie diese Reaktion wiederum als Impuls von
anderen aufgegriffen wird. Dabei findet eine Auseinanderset-
zung statt, wie mit etwas Unerwartetem angemessen umzuge-
hen ist. Eine solche Auseinandersetzung erlaubt es uns, zu kla-
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ren, womit die Welt und andere in dieser Welt uns tatsachli
konfrontieren. Wenn wir die Ungewissheit eingehen, habe
wir eine Chance, genau dies herauszubekommen.

Stellen wir uns fiir einen Moment vor, wir blieben mit unse=
ren Reaktionen auf Unerwartetes allein. Wir wiirden da
keinerlei Widerstand und keine Korrektur von anderer Sei
erfahren. Das wiirde aber bedeuten, dass wir nicht herausbe
kommen kénnten, womit wir genau konfrontiert sind. Unsere
Reaktion hatte in diesem Fall das letzte Wort. Wenn wir u
hingegen mit unserer Reaktion (auch) anderen gegeniiber fest-
legen, setzen wir uns den Korrekturen aus, die sie uns entge-
genbringen. Dies erlaubt es uns, durch unsere Reaktion tat-
sichlich etwas iiber die Welt und iiber andere herauszufinden,
da auf unsere Reaktion reagiert wird, wir also nicht allein blei-
ben.

Die Ungewissheit des Improvisierens bildet also ein zentra~
les Moment seiner explorativen Kraft. Nur improvisierend
konnen wir das erkunden, was uns nicht vertraut ist. Dafii
missen wir Ungewissheiten eingehen. Wenn wir im Raum
der Gewissheit verharren, bleiben uns die Welt und die ande-
ren verschlossen. Insofern macht die Ungewissheit eine wich-
tige Errungenschaft des Improvisierens aus. Sie bildet ein be-
sonders wichtiges Element einer Haltung, mit der wir uns der
Welt und anderen gegeniiber 6ffnen.

Die Ungewissheit begriindet damit auch ein zentrales Mo-
ment des Improvisierens: Improvisieren realisiert Freiheit.
Entsprechend wird Improvisieren auch normalerweise ver-
standen als ein besonders freies, da ungebundenes Tun. Das ist
zwar, wie wir deutlich gemacht haben, so nicht richtig, denn
das Improvisieren ist von komplexen Bindungen, Vorbereitun-
gen und in ihm realisierten Regeln geprigt. Dennoch trifft es
zu, dass alles Improvisieren Freiheit herstellt, und zwar durch
die in ihm hergestellte Ungewissheit, die es uns erlaubt, so-
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wohl fiir selbstverstindlich gehaltene Bestimmungen als auch
soziale Strukturen und Machtverhiltnisse zu hinterfragen. Un-
ter der Voraussetzung, dass Ungewissheiten eingegangen wer-
den, entsteht ein Spielraum dafiir, die Zusammenhiange, in de-
nen wir uns (im Recht dhnlich wie in der Medizin, im Gesprach
nach einem Film dhnlich wie im Verlauf von Wandlungspro-
zessen von Organisationen) bewegen, auf Distanz zu bringen.
Wir werden dadurch frei, dass andere uns in der Zukunft klar-
machen, inwiefern wir mit unserem Tun dem, worum es geht,
nicht (ganz) gerecht werden. So zeigen sich die Dinge auch hier
noch einmal in einem anderen Licht, als wir es vielleicht erwar-
tet haben: Das Improvisieren setzt Freiheit nicht voraus, son-
dern stellt sie her.

Wir haben die Uberlegungen dieses Essays damitbegonnen,
dass wir ein verindertes Selbstverstindnis angemahnt haben.
Menschen sollten sich als Wesen verstehen, deren eigentliche
Errungenschaft in der Improvisation besteht. Der Mensch ist
ein improvisierendes Tier, oder — wie wir nun sagen kénnen —
ein Tier, das von sich aus auf Ungewissheiten produktiv einzu-
gehen vermag. Auf diese Weise kann der Mensch seine festen
Kreise immer wieder aufs Neue verlassen und - in Mafden -
Freiheit gewinnen. Alle Praktiken und Zusammenhinge, die
in diesem Essay angesprochen wurden, haben das gezeigt.
Wenn das, was wir in der Medizin, im Recht, auf dem Fuf¢ball-
platz, in der Diplomatie oder in der Politik machen, erstarrt,
weil es sich auf Stereotype und festgefahrene Abliufe be-
schrinkt, verlieren wir den Kontakt zur Welt und damit auch
zuletzt den Kontakt zu uns selbst. Das macht uns unfrei. Wir
miissen in diesen Praktiken vielmehr Ungewissheiten realisie-
ren, um in Bewegung zu bleiben und dadurch immer wieder
mit dem, was uns umgibt, auf Tuchfiihlung gehen zu kénnen.

Das Improvisieren ist die Gabe eines Wesens, das sich aus
sich heraus zu entwickeln vermag. Wir sollten diese Gabe
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schitzen lernen, wir sollten sie als das anerkennen, was dem
Menschen tatsichlich eigen ist. Paul Simon (*1941) meinte ein«
mal: sImprovisation ist zu wertvoll, um sie dem Zufall zu
tiberlassen.« Sie ist auch zu wertvoll, um sie an den Rand zu
dringen - in die Nischen des Jazz und anderer kiinstlerischer
Formen. Sie gehortins Zentrum unseres Selbstverstandnisses,
Wir miissen lernen, in ihr unsere eigentliche Chance zu sehen,
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Epilog

Improvisieren im Weltmaféstab: Ein Thema wurde noch nicht
angesprochen, namlich die menschengemachte Verinderung
des Klimas. Auch im Umgang mit dem Klimawandel wird
deutlich, dass Menschen improvisierend unterwegs sind. Es
diirfte sich um eine der historisch lingsten und komplexesten
Improvisationen handeln; viele der heute lebenden Menschen
werden nur den ) Auftakt erleben. Die Herausforderungen, vor
die der Klimawandel die Menschen stellt, sind enorm, und sie
sind mit vielen Ungewissheiten verbunden - Ungewissheiten,
die es genau fiir solche Wesen gibt, fiir die in der Zukunft et-
was auf demn Spiel steht.

Die Erfahrungen aus der weltweiten Pandemie kénnen uns
lehren, auch hier das Improvisieren in neuer Weise schitzen zu
lernen. Nur dann, wenn wir in der Lage sind, immer wieder
neue Impulse aufzunehmen und auf sie zu reagieren, werden
wir mit der globalen Herausforderung umzugehen lernen. Wir
benétigen eine Kultur des steten Wandels, in der wir auf genau
das reagieren, mit dem die Welt und andere uns konfrontieren.
Kein einmal gefasster Plan darf und kann so fix sein, dass er
nicht auch grundlegend revidiert und noch einmal ganz an-
ders, zum Beispiel noch ehrgeiziger, gefasst werden konnte.

Die zuriickliegenden Uberlegungen haben eines deutlich ge-
macht: Es ist ein Missverstindnis zu denken, dass Improvisie-
ren Planung ausschliefdt. Gutes Improvisieren fordert gute
Vorbereitung, das Training von Fihigkeiten wie Uberlegung
und Planung. Nur wer in dieser Weise vorbereitet ist, kann mit
Ungewissheiten umgehen. Dieser Gedanke, dem wir als Leit-
motiv gefolgt sind, ist in den bereits herangezogenen Worten
des Jazzmusikers Lee Konitz prignant gefasst: »prepare to be
unprepared«. Das Unvorbereitete wird erst dadurch wahr-
nehmbar und produktiv, dass man sich in vielfiltiger Weise auf
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