JAZZIMPROVISATION ZWISCHEN SPONTANER
ERFINDUNG UND ERLERNTEN MODELLEN.
EIN EMPIRISCHER ANSATZ ZUR ANALYSE MIT HILFE
VON VIDEO-STIMULATED-RECALL-INTERVIEWS

Andreas Back und Peter Klose

Die Praxis der Jazzimprovisation ist langer schon Gegenstand wissenschaftli-
cher Betrachtungen (vgl. fiir einen Uberblick Knauer 2004b, Pfleiderer 2004
sowie den Beitrag von Martin Pfleiderer in diesem Band), vorwiegend aller-
dings asthetischer, musiktheoretischer und -analytischer Art (vgl. z.B. Jost
1975, Knauer 1990, DeVeaux 1990 sowie Knauer 2004a). Eine wichtige Rolle
spielt dabei von Anfang an das Ziel, Improvisieren mit Hilfe von Theorie sys-
tematisch lehr- und lernbar zu machen (vgl. etwa Bohlander 1947 als fruihes
Beispiel). Von zahlreichen Jazzmusiker*innen existieren auBerdem Aussagen
zu ihrem individuellen Zugang zur Improvisation, die in Interviews oder fur
Biographien gesammelt wurden.! Der Saxphonist Dave Liebman versucht in
den 1970er Jahren mit seiner Band Lookout Farm als einer der ersten, die
Prozesse der Improvisation in der Gruppe uber harmonisch-melodische Fragen
hinaus als Fallstudie zu thematisieren (Liebman et al. 1977). Versuche eines
systematischen Zugriffs auf die Praxis der Improvisation mit Hilfe der Metho-
den qualitativ-empirischer Forschung sind dagegen relativ jung. Als Meilen-
stein kann Paul F. Berliners umfangreiche Studie Thinking in Jazz gelten, die
auf langjahriger Vorarbeit basiert (Berliner 1994: 3). Weiterhin gibt es psy-
chologische und soziologische Studien (Pressing 1988, Behne 1992, Wil-
son/MacDonald 2016, Figueroa-Dreher 2016). Das Methodenrepertoire ist
aber langst noch nicht ausgeschopft.

Improvisation ist eine von Regelmafigkeit und Dynamik gepragte soziale
Praxis. Aus dem Zugriff auf geteilte Wissensbestande resultieren Regelmalig-
keiten, die durch das prinzipiell nicht pradeterminierte Handeln einzelner

1 Eine Zusammenstellung von Aussagen einzelner Musiker*innen etwa findet sich
im viel zitierten Hear Me Talkin’ To Ya von Nat Shapiro und Nat Hentoff (1966).
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Akteure in der Situation des Musizierens konterkariert werden. Erst im Zu-
sammenspiel beider Facetten ergibt sich Improvisation als Phanomen, das
also weder allein auf stilkritische Analysen, noch allein auf Untersuchungen
individueller psychischer Prozesse zuriuckgefuhrt werden kann. Dem Blick auf
die Situation des Improvisierens kommt eine Schlusselrolle bei der Erfor-
schung dieser Praxis zu; die in Musiktheorie geronnene Musiziertradition und
ihre die Wahrnehmung strukturierende Rolle sowie der sich in den letztlich
gespielten Klangen materialisierte Sinn, wie er sich der Musikanalyse im Nach-
hinein erschlieBt, durfen dabei aber nicht auBen vor gelassen werden.

Wir mochten daher in diesem Artikel Video-Stimulated-Recall-Interviews
als Methode zur Erforschung von Improvisation mit Fokus auf die Situation des
Improvisierens sowie einige der damit gewonnenen Ergebnisse aus einer 2016
durchgefiihrten Studie zur Diskussion stellen.? Dabei geht es uns nicht um das
Prasentieren vermeintlich letztgultiger Antworten; wir mochten eher in der
Rickschau vorstellen, welche Anregungen und Perspektiven sich fur die kunf-
tige Erforschung von Improvisation aus dem Projekt ergeben.

Nach einer Einordnung der Studie in den Forschungsstand zur (nicht nur)
empirischen Improvisationsforschung und der Darstellung des methodischen
Designs der Studie folgt der kontrastierende Vergleich zweier Detailbeispiele,
an dem sich interessante Aspekte fur zukunftige Studien und Optimierungs-
moglichkeiten in Bezug auf die Methode aufzeigen lassen. Im Anschluss an
einen Uberblick tiber weitere Ergebnisse steht daher ein Ausblick auf Poten-
tiale und Desiderate zukunftiger qualitativ-empirischer Erforschung von Im-
provisation.

1. Forschungsstand: Ansatze zur (empirischen)
Improvisationsforschung

Unter den Erklarungsansatzen bzw. Modellen zur Improvisation gibt es zum
einen solche, die a priori, also praskriptiv fungieren, weiterhin deskriptive,
die auf Grundlage von Datenmaterial Improvisation rekonstruieren, sowie sol-
che Ansatze, die versuchen, der Logik von Improvisation in actu nahezukom-
men. Diese Systematik soll im Folgenden anhand einzelner Beispiele erlautert
werden, ohne dass der Anspruch eines erschopfenden Uberblicks in diesem
Rahmen erfullt werden kann.

2 Andreas Back (2016) hat diese Studie als Master-Arbeit im Rahmen seines Lehr-
amtsstudiums an der TU Dortmund durchgefiihrt; Peter Klose war Betreuer und
Erstgutachter.
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Zu den praskriptiven Entwurfen sind vor allem Improvisationsanleitungen
im engeren Sinn zu zahlen. Es handelt sich dabei in der Regel nicht um wis-
senschaftliche Modelle. Ein umfassender und gleichzeitig einflussreicher fru-
her Entwurf ist z.B. George Russells Lydian Chromatic Concept of Tonal
Organization (1959). Auf der Grundlage ausfuhrlicher musiktheoretischer
Uberlegungen systematisiert Russell die Assoziation von Akkorden mit dazu-
gehorigen Skalen. Diese Sichtweise auf das Improvisieren uber Changes pragt
bis heute das Erlernen und Unterrichten von Jazz als Idiom und Praxis. Ein
anderes Beispiel sind Konzepte, die mit Hilfe z.B. pentatonischer Skalen eine
Strategie zur Auswahl von Tonen beim Improvisieren bereitstellen. Beispiele
hierfur sind etwa Werner Pohlerts Basic Mediantic (1992) und die Pentatonic
Khancepts des Gitarristen Steve Khan (2002).

Zwar sind solche Improvisationsanleitungen kaum ohne vorausgehende
Erfahrungen in der Jazzpraxis denkbar und insofern in den seltensten Fallen
rein praskriptiv — alle genannten Autoren sind in diesem Sinne auch Praktiker.
Dennoch bilden musiktheoretische Uberlegungen einen Einflussfaktor, der
nicht aus den Spielerfahrungen allein resultiert. Als Improvisationsmodelle
(und nicht bloB Modelle einer Jazzmusiktheorie) konnen sie daruber hinaus
deswegen angesehen werden, weil sie eine Definition von Improvisation als
primar musiktheoretisches Problem der Auswahl geeigneter Tone implizieren.
Indem sie ein Teil eines Systems von »strukturierten und strukturierenden
Dispositionen« (Bourdieu 2015: 97) werden, pragen sie aber »Wahrnehmungs-,
Denk- und Handlungsschemata« (ebd.: 101) und werden so in der Situation
des Improvisierens auf eine Weise wirksam, die uber ihre Rolle bei der ratio-
nalen Entscheidung liber die zu spielenden Tone hinausgeht.?

Zum anderen existieren Modelle, die wir als deskriptiv klassifizieren
mochten. Das sind solche Ansatze, denen Datenmaterial aus bereits erfolgten
Improvisationen zugrunde liegt — sei es als Transkription oder als Schallauf-
nahme. Hierzu zahlen psychologische Erklarungsmodelle wie diejenigen von
Jeff Pressing (1988) oder Klaus-Ernst Behne (1992). Weiterhin sind Herange-
hensweisen zu nennen, die durch musiktheoretisch fundierte Analysen Soli
von Jazzmusikern auf Muster, Regelhaftigkeiten und idiosynkratische Ele-
mente hin untersuchen. Martin Pfleiderers Jazzomat-Projekt hat zuletzt ein-
drucksvoll die Leistungsfahigkeit einer computergestiitzten Analyse eines gro-
Ben Korpus im Rahmen solcher Untersuchungen bewiesen (Pfleiderer et al.
2017). Auf den algorithmischen Ansatz Philip N. Johnson-Lairds (1991, 2002)

3 Besonders bei instrumentenspezifischen Improvisationsanleitungen wirkt umge-
kehrt die Materialitat des Musizierens auf das musiktheoretische Konstrukt zu-
rick.
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mochten wir nicht inhaltlich, aber in Bezug auf die Herangehensweise etwas
genauer eingehen.

Johnson-Lairds Methode ist synthetisch (im Gegensatz zu analytisch): Er
rekonstruiert Improvisation als Prozess durch einen Algorithmus, d.h. eine
prinzipiell programmierbare Verfahrensvorschrift. Die Validitat dieses Algo-
rithmus bemisst sich daran, ob er in der Lage ist, eine akzeptable Improvi-
sation hervorzubringen, was in diesem Zusammenhang die Beurteilung an-
hand asthetischer MaBstabe bedeutet. Diese Vorgehensweise beruht daher
zwangslaufig auf einem klar abgegrenzten Idiom; in diesem Fall ist dies die
melodisch-harmonisch-rhythmische Konzeption des Bebop der 1940er Jahre,
vorliegend in zahlreichen Transkriptionen und Aufnahmen. Dabei strebt John-
son-Laird eine Reichweite seines Modells bis auf die Ebene von Entscheidun-
gen Uber konkrete Tone, Akkorde und Rhythmen an.

Johnson-Laird (1991: 319) schrankt aber schon ein, dass auch ein solcher
im asthetischen Sinn valider Algorithmus noch keine zwangslaufige Aussage
uber den Prozess des Improvisierens selbst erlaubt. Er schlieBt daher psycho-
logische, letztlich kybernetische Uberlegungen an, welche von mehreren
denkbaren Formen von Algorithmen in Bezug auf den Menschen am plausi-
belsten erscheinen (ebd.; vgl. auch Johnson-Laird 2002: 242f.).

Bei Johnson-Laird zeigt sich das Potential deskriptiver Modelle, als Ver-
fahrensvorschrift in praskriptive Anleitungen zum Improvisieren einzugehen.
Man kann dies als systematisierte Erweiterung eines Lernens mit Hilfe von
Transkriptionen ansehen, das im Jazz eine lange Tradition hat. Die Grundform
dessen stellen transkribierte Soli wie Louis Armstrongs 50 Hot Chorusses for
Cornet (1927) oder das Charlie Parker Omnibook (Parker 1978) dar; der
nachste Schritt besteht im systematischen Ordnen (wie. z.B. in Form einer
Sammlung von Jazzphrasen uber die Il-V-I-Verbindung, vgl. z.B. Kohl 2000),
anschliefend im Ableiten und Formulieren praskriptiver Regeln (vgl. Norgaard
2016).*

Weder praskriptive noch deskriptive Modelle konnen per se fur sich in
Anspruch nehmen, den Prozess des Improvisierens selbst valide zu beschrei-
ben. Johnson-Lairds Ansatz wirft die Frage auf, ob die Gleichformigkeit eines
regelhaft ablaufenden Algorithmus den inneren Ablaufen im Menschen bei ei-
ner Improvisation wirklich entspricht. Er hat sein Modell nicht umsonst an

4 Werke wie etwa Gunther Schullers Early Jazz (1986) bzw. The Swing Era (1991)
oder Scott DeVeauxs The Birth of Bebop (2000) zahlen wir dagegen nicht im en-
geren Sinne zu den deskriptiven Modellen, weil hier trotz zahlreicher Analysen
improvisierter Soli der Fokus auf asthetischen und stil- resp. bei DeVeaux
sozialgeschichtlichen Entwicklung des Jazz im Sinne historisch-musikwissen-
schaftlicher Geschichtsschreibung liegt und nicht auf dem linear-prozesshaften
Zustandekommen des einzelnen Solos.
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einem Programm getestet, das Walking-Bass-Linien erzeugt (Johnson-Laird
1991: 313ff., Johnson-Laird 2002: 437; dazu auch: Norgaard et al. 2013:
243f.). Diese Basslinien sind gleichformig in ihrer rhythmischen Ausgestal-
tung. Sie sind aber insbesondere an die harmonische Grundlage gebunden.
Auch wenn es zwar prinzipiell ein Spektrum vom bloRen Ausbuchstabieren der
Akkorde bis hin zu geschmeidigen melodischen Linien mit Ausschmuckungen
und Durchgangstonen gibt, muss die Basslinie zumindest im Standard-Jazz
trotzdem ein MindestmaB an RegelmaRigkeit und Regelhaftigkeit aufbieten,
das den Mitspielern den horenden Nachvollzug der Changes erlaubt. Johnson-
Laird liefert ein plausibles Modell fur eine eng begrenzte Teilaufgabe im Rah-
men des Improvisierens, wie sie das interne Prozessieren harmonisch-melodi-
scher Regeln darstellt. Die daruber hinaus gehenden Ablaufe in der sozialen
Praxis des Improvisierens kann (und soll) es nicht abbilden.

Deskriptive Modelle betonen also tendenziell eher Regelhaftigkeit gegen-
uber der Dynamik und Offenheit fur Neues bzw. Regelbruche, die Improvisa-
tion prinzipiell innewohnt. Das heiBt insbesondere, dass einige musikalische
Idiome sich einer Modellierung durch einen Algorithmus moglicherweise star-
ker widersetzen.

AuBerdem ergibt sich eine weitere erkenntnistheoretische und methodi-
sche Problematik in zweifacher Hinsicht: Erstens ist die wissenschaftliche
Betrachtung von Improvisation anfallig fur das, was Pierre Bourdieu den
»scholastischen Irrtum« (Bourdieu 2017: 64) nennt: Das Modell, das sich For-
schenden ohne Zeitdruck in Kontemplation und Reflexion darstellt, ist nicht
mit der Logik der Praxis selbst zu verwechseln und stimmt vielleicht nur in
Ausnahmefallen damit Uberein (Bourdieu 2015: 148f.). Fur die sich in der Zeit
entfaltende Praxis der Musik ist in diesem Zusammenhang z.B. bedeutsam,
dass die synoptische Form der Transkription erlaubt, zeitlich nacheinander
ablaufende Ereignisse »im selben Augenblick zu Uberblicken und damit an-
sonsten nicht wahrnehmbare Beziehungen (und unter anderem auch Wider-
spruche)« aufzudecken (ebd.: 151; vgl. dazu auch Jost 1975: 17f.). Zweitens
muss man davon ausgehen, dass im Rahmen von Improvisation auch auf im-
plizites, inkorporiertes Wissen zurlckgegriffen wird, also auf die »prakti-
schen, stummen, vorsprachlichen Konnens- und Erkennensformen sowie auf
die im Zusammenspiel von Korpern beobachtbaren Koordinations-, Orientie-
rungs- und Abstimmungsfahigkeiten« (Schmidt 2012: 59). Dabei ist zu fragen,
in welchem MaBe das inkorporierte knowing how des Improvisierens ganzlich
auf die Automatisierung vormals bewussten Handelns zurtickzufuihren ist oder
inwieweit es auch ein Residuum ebenso implizit erworbenen Korperwissens
gibt, das beim Improvisieren zum Einsatz gebracht wird. Da Jazzimprovisation
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aber in der Regel an Standards und im Ruckgriff auf die von Russell begrun-
dete Systematisierung mit Hilfe von Skalen gelehrt und gelernt wird, ist es
plausibel, zumindest in diesem Bereich auch von einer Durchdringung von ex-
pliziten und impliziten Wissensbestanden auszugehen.>

Das fuhrt zur dritten, logisch zwischen praskriptiven und deskriptiven Mo-
dellen angesiedelten Kategorie von Versuchen, der Improvisation in actu na-
hezukommen. Dazu genugt es nicht, auf Schallaufnahmen oder Transkriptio-
nen zuruckzugreifen; stattdessen muss man die Menschen in der Situation des
Improvisierens selbst in den Blick nehmen — und das bedeutet methodisch:
es mussen mindestens Videoaufnahmen benutzt werden. Besser noch sind
teilnehmend-beobachtende, ethnographische Vorgehensweisen (denn auch
eine Videoaufnahme ist nicht identisch mit der Situation selbst); zudem mus-
sen — unter der Pramisse, dass wesentliche den Prozess leitende innere Vor-
gange nicht beobachtbar sind — die beteiligten Musizierenden befragt wer-
den. Sogar neurologische Methoden sind als Erweiterung denkbar.

Die Psychologen Graeme B. Wilson und Raymond A.R. MacDonald (2016)
haben in diesem Zusammenhang eine qualitative Studie ahnlich der Backs
durchgefuhrt. Sie haben Trios improvisierender Musiker*innen gefilmt, ihnen
im Anschluss die Aufzeichnung gezeigt und dabei Interviews gefiihrt. Die Pro-
banden der Studie von Wilson und MacDonald sind so ausgewahlt, dass sie
eine kunstlerische und stilistische Bandbreite reprasentieren, sollen aber aus-
drucklich frei improvisieren. Dem liegt vermutlich die Hypothese zugrunde,
dass freie Improvisation mehr Interaktion erfordert oder auch befordert (Wil-
son/MacDonald 2016: 1032). Der Fokus der Autoren liegt auf der Frage nach
dem Zusammenhang von Interaktionen in der Gruppe und den individuellen
Entscheidungs- bzw. Auswahlprozessen. Wilson und MacDonald entwerfen ein
Modell des prozeduralen Flusses von Entscheidungen wahrend des Improvisie-
rens, das allerdings nicht die Ebene von Entscheidungen uber einzelne Tone,
Akkorde und Rhythmen beruhrt. Dem Modell liegt ein grundsatzlicher Zwei-
schritt von Evaluation und anschlieBender Entscheidung Uber das als adaquat
erachtete Handeln zugrunde. Die Ebenen der Entscheidung bestehen dann aus
den Moglichkeiten zum Beibehalten oder Andern des eigenen Improvisations-
verhaltens, zum Reagieren oder Initiieren sowie auf musikalischer Ebene zur
Ubernahme, Erweiterung oder Kontrastierung des Gehorten (ebd.: 1035). Aus

5 Ein Modell, das explizit reflexives Handeln auf der Basis eines Handlungsent-
wurfs, automatisiertes, ehemals bewusstes Handeln sowie Handeln auf Basis von
vorreflexiv-implizitem Wissen vereint, schlagt Gregor Bongaerts vor; er versucht
damit, den Schiitz'schen Handlungsbegriff mit praxeologischen Ansatzen zu ver-
binden (Bongaerts 2008: 227, 230 sowie Bongaerts 2007; vgl. dazu auch Figueroa-
Dreher 2016: 103ff.).
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den Interviews mit den Probanden arbeiten Wilson und MacDonald anschlie-
Bend die Kategorien bzw. Kriterien heraus, nach denen im Fluss des Improvi-
sierens Entscheidungen getroffen werden (ebd.: 1036f.). Durch die Zweistu-
figkeit weist dieses Modell Ahnlichkeiten mit anderen ebenfalls psychologisch
fundierten Improvisationsmodellen auf, die den Fluss der Improvisation als
prinzipiell auflosbar in eine Abfolge von disjunkten Situationen verstehen,
z.B. Pressing (1988) oder Behne (1992; vgl. dazu Figueroa-Dreher 2016: 47ff.
sowie Pfleiderer 2004: 91f.).

Studien zum Prozess des Improvisierens finden sich — in Bezug auf die
Frage nach Interaktion nicht vollig zufallig — auch auf Seiten der Soziologie.
Ahnlich wie Wilson und MacDonald geht Silvana K. Figueroa-Dreher in ihrer
sehr umfangreichen Studie vor. lhre Probanden sind professionelle Free Jazz-
sowie Flamenco-Musiker (Figueroa-Dreher 2016: 143ff.); auch sie filmt die
Musiker im Studio, interviewt sie im Ruckgriff auf die Videoaufnahmen und
entwickelt nach der Grounded Theory-Methodologie ein theoretisches Modell
des Improvisierens (ebd.: 153ff.). Figueroa-Drehers Ansatz kann einer mund-
anphanomenologisch informierten Wissenssoziologie zugerechnet werden. Im
Kontrast der beiden unterschiedlichen Musikstile arbeitet sie heraus, auf wel-
che Weise die Musiker ihr Wissen zur Anwendung bringen. Interessant ist da-
bei der Unterschied der hochkomplexen Idiomatik des Flamenco, in der sich
Regelhaftes und Freiheit verzahnen, und des insbesondere fur musikalische
Interaktion recht offenen Free Jazz (ebd.: 115, 264f.). Klange spielen als mu-
sikalisches Material eine zentrale Rolle als Teil des Wissensbestands (ebd.:
173ff.), der Fokus liegt aber auf der Art und Weise des Zugriffs der Musiker
auf dieses Material. Die Ebene der konkreten Entscheidungen etwa fir be-
stimmte Tone wird auch von Figueroa-Dreher nicht berihrt.

Der Soziologe und Saxophonist Peter Stegmaier (2012) wahlt — ebenfalls
mundanphanomenologisch informiert — einen anderen methodischen Zugriff:
Er geht dem Prozess des Improvisierens lebensweltanalytisch-ethnographisch
auf den Grund und setzt bei seinem eigenen Jazzspiel an. Anders als Wil-
son/MacDonald und Figueroa-Dreher widmet er sich dem Spiel von Jazzstan-
dards, arbeitet aber auf einer ubergeordneten Ebene das Charakteristische
von Improvisation als »planvoll unplanvoll[es] Handeln« (ebd.: 339, 331f.)
heraus. Kennzeichnend dafur sei, dass dem Unvorhergesehenen intentional
ein Rahmen gesetzt wird — in verschiedenen Dimensionen: angefangen bei
der Besetzung, der eigenen Rolle innerhalb der Band, der Stilistik, den Chan-
ges bis hin zu bewussten Handlungsentwiurfen in Bezug auf das konkrete Solo
(ebd.: 330).

Paul F. Berliners Thinking in Jazz (1994) stellt eine Zwischenstufe dar
zwischen der deskriptiven Herangehensweise a posteriori und dem Versuch,
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die Logik der Praxis in actu zu erfassen. Er hat Musikerinnen und Musiker ret-
rospektiv zum Prozess und zum Erlernen von Improvisation befragt. Das aus
der Analyse der Interviews resultierende Modell konkretisiert er auf der mu-
sikalischen Ebene in Form von Analysen (ebd.: 11), tut dies aber im Ruckgriff
auf Aufnahmen. Gleichzeitig beruht die Studie auf umfangreicher ethnogra-
phischer Feldforschung in teilnehmender Beobachtung der Jazz-Szene. Der
Unterricht, den Berliner bei verschiedenen Jazzmusikern nimmt, um seine
eigenen Improvisationsfahigkeiten zu verbessern und entwickeln, spielt dabei
eine doppelte Rolle: einerseits tragt er zum Verstandnis der Erklarungen und
Aussagen seiner Lehrer auch in (text-)analytischer Hinsicht bei, anderseits
nutzt Berliner seine eigenen Improvisationserfahrungen als Sensibilisierung
fur Aspekte des Themas, ahnlich wie in Stegmaiers autoethnographischer Her-
angehensweise (ebd.: 10). Ein solcher Mixed Methods-Ansatz erscheint auch
angesichts der Problematik einer klaren Definition von Improvisation sinnvoll.
Berliner schreibt: »Was a particular practice improvisation or not? If one
defines improvisation in such a way as to include the practice, then, presum-
ably, it is« (ebd.: 4). Aus dieser Unmoglichkeit, deduktiv eine klare Definition
von Improvisation zur Basis ihrer empirischen Erforschung zu machen, zieht
Berliner fur sich den Schluss, auch Praktiken des Jazz im groBeren Rahmen in
den Blick zu nehmen, um ihre moglicherweise subtilen Verbindungen zur Pra-
xis der Improvisation nicht zu Ubersehen (ebd.: 9, 12).

Die im folgenden dargestellte Studie ist ebenfalls der dritten Kategorie
zuzuordnen. Sie stellt einen Versuch dar, einerseits eng an der Situation des
Improvisierens zu forschen und damit der Logik der Praxis nahezukommen,
andererseits in Bezug auf die Musik auch den konkreten Entscheidungen uber
Klange auf den Grund zu gehen.

2. Fragestellung und Methodik des Projekts

Jazzimprovisation bewegt sich im Spannungsfeld zwischen spontaner Erfin-
dung und erlernten Modellen (Pfleiderer 2004, Johnson-Laird 2002, Knauer
2004), was diese Praxis einerseits dem Vorwurf aussetzt, dass Improvisationen
aus vorgefertigten und nur scheinbar kreativen Elementen bestiinden. Ande-
rerseits wird vielfach die spontane Kreation von Ideen hervorgehoben. Was
genau an einer Jazzimprovisation ist aber nun eigentlich improvisiert? Diese
etwas paradox anmutende Ausgangsfrage stand am Anfang der qualitativ-
empirischen Studie von Andreas Back (2016). Mit Hilfe von Video-Stimulated-
Recall-Interview sollte im Anschluss an ein Konzert einer speziell ausge-
wahlten Band durch die Rekonstruktion handlungsleitender Kognitionen der
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Unterschied zwischen dem Ruickgriff auf Vorwissensbestande und spontaner
Erfindung herausgearbeitet werden.

Die Studie geht von der Hypothese aus, dass das handlungsleitende Im-
provisationswissen der Probanden, das offengelegt werden soll, teilweise ein
praktisches, inkorporiertes Wissen und teilweise explizites Wissen ist. Der
Versuch des Zugangs zur Praxis im Moment des Handelns steht dabei im Vor-
dergrund der Untersuchung.

Als Probanden haben sich Mitglieder der Band Filou aus Dortmund bereit-
erklart. Die Band wurde im Jahr 2013 zunachst als Trio gegriindet und hatte
sich bis zum Zeitpunkt der Untersuchung zu einem groBeren Ensemble beste-
hend aus einem Schlagzeuger, einem Bassisten, zwei Keyboardern, einem Gi-
tarristen und einem Saxophonisten entwickelt. Bekannt geworden ist die
Band durch einen Auftritt als Vorband der Band Snarky Puppy, die Konzert-
reihe Filou presents... im Dortmunder Club domicil sowie den Gewinn des
futuresounds-Wettbewerbs und einen Auftritt im Hauptprogramm der Lever-
kusener Jazztage. Die interviewten Musiker haben ein Jazzstudium absol-
viert, verfugen uber jahrelange Erfahrungen im Bereich der Jazzimprovisation
und konnen als Experten auf diesem Gebiet angesehen werden. Der Stil der
Band lasst sich zum Genre Fusion zahlen, da er Elemente aus Jazz, Funk und
HipHop enthalt (vgl. Kirsten 2018). Es handelt sich also um eine Mischung aus
einem idiomatischen Genre und struktureller Freiheit, da der Stil zum einen
an ein harmonisches Grundgerust gebunden ist und zum anderen ein relativ
freies Improvisieren ermoglicht.

Der Fokus der Untersuchung liegt auf der musikalischen Momentauf-
nahme. Die leitende Fragestellung war daher: »Wie kommt ein Musiker in
einem bestimmten Moment zu dem, was er spielt?« In dieser Formulierung
wird zum einen der schon von Berliner (1994: 4) thematisierte, u.U. zirkel-
schlussige Ruckgriff auf den Begriff Improvisation vermieden. Zum anderen
ist die Frage offen fur Vorwissensbestande, die z.B. von musiktheoretischem
Denken sowie geteiltem Wissen Uber stilistische Konventionen gepragt sind,
aber auch fur Einflussfaktoren, die situationsbezogen und materiell z.B. aus
der Interaktion in der Gruppe oder aus dem auf das Instrument bezogene Kor-
perwissen der Musizierenden resultieren. Die Fragestellung zielt also darauf
ab, ausgehend von der Betrachtung der Schlisselsituation des Improvisierens
auch die praskriptive und die deskriptive Perspektive nicht von vornherein
auszuschlieBen.
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2.1 Methodik

Beim Video-Stimulated-Recall-Interview schauen sich Probanden einen Aus-
schnitt eines Videos bezuglich ihres Verhaltens in einer bestimmten Situation
an und reflektieren anschlieBend ihre Entscheidungsfindungsprozesse, die sie
wahrend der Aufnahme durchlaufen haben. Mit dieser Methode sollen Daten
uber Kognitionen von Individuen in einer bestimmten Situation erhoben wer-
den. Die Methode ermoglicht im Idealfall das Zuriickholen der Gedanken, die
ein Individuum im Moment einer spezifischen Situation hatte (Nguyen et al.
2013). Zur Sicherstellung der im Interview entwickelten »Rekonstruktion von
Gedanken, Uberzeugungen, Normen und Entscheidungen« (Messmer 2015)
werden Aufzeichnungen und Transkriptionen angefertigt (vgl. ebd.)

Die Interviews der vorliegenden Studie sind als Experteninterviews konzi-
piert worden, da sie der »Rekonstruktion komplexer Wissensbestande« (Meu-
ser/Nagel 2010: 457) dienen. In diesem Fall geht es um die Rekonstruktion
von Handlungswissen aus dem Bereich der Jazzimprovisation. AuBerdem wird
das Experteninterview eingesetzt, um »Erfahrungswissen und die Faustre-
geln, wie sie sich aus der alltaglichen Handlungsroutine« (ebd.) ergeben, zu
gewinnen. Prinzipiell zielen Experteninterviews also sowohl auf explizite Wis-
sensbestande wie auch auf die Offenlegung von implizitem knowing how ab.

Die Experteninterviews basieren auf einem Leitfaden, der eine flexible
Durchfuhrung gestattet. Daraus ergibt sich der Vorteil, dass im Interview auf
die in Bezug auf die Fragestellung relevanten Bereiche eingegangen und »eine
Vergleichbarkeit mit anderen Interviews, denen derselbe Leitfaden zugrunde
lag« (ebd.) ermoglicht werden kann. Zudem zielen die Experteninterviews
auf einen Zugang zu einem Wissen, Uber das zwar nicht nur Experten allein
verfugen, »das aber doch nicht jedermann bzw. jederfrau in dem interessie-
renden Handlungsfeld zuganglich ist« (ebd.: 460f.).

Im direkten Anschluss an ein Konzert am 20. Januar 2016 fanden Einzelin-
terviews mit drei verschiedenen Instrumentalisten (Gitarrist, Saxophonist und
Keyboarder) der Band Filou in den Raumlichkeiten des Dortmunder Jazzclubs
domicil statt, um moglichst gute und detaillierte Erinnerungen der Musiker
an ihr Gespieltes zu ermoglichen und die gegenseitige Einflussnahme zu ver-
meiden.

Die Interviews liefen nach dem folgenden Schema ab: Nach einer Einflh-
rung in die Methodik bekamen die Improvisatoren Konzertszenen mit ihrer
solistischen Beteiligung auf einem Laptop vorgespielt und entschieden i.d.R.
selbst, zu welchem Moment sie etwas sagen mochten. Die Interviewten durf-
ten eine eigene Szenenauswahl treffen und das Video stoppen, sobald ihnen
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etwas zu dem einfiel, was sie in einem bestimmten Moment musikalisch
machten. Die Auswertung der Interviews fand in Anlehnung an die Qualitative
Inhaltsanalyse und die induktive Kategorienbildung nach Philipp Mayring und
Eva Brunner statt (vgl. Mayring/Brunner 2010: 323-333, Mayring 2010: 601-
613).

3. Beispiele aus den Ergebnissen

3.1 Verschiedene Herangehensweisen an das
Outside-Spielen

Wir haben zwei Beispiele aus den Interviews herausgesucht, die unserer An-
sicht nach interessante Anknupfungspunkte bieten. In beiden Fallen geht es
auf musikalischer Ebene um das Phanomen des sog. Outside-Spielens, zu dem
sich die beiden befragten Musiker aber durchaus unterschiedlich auBern.

So auBerte sich der Gitarrist nach der folgenden Stelle:

bend /biﬁd\ q h b
f/b;\f eliele £ == E

Q
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1T

NHTT®

bend bend
e e e

T 14—15 16—15——16—15—16
13— 14—15—14——15—16
A—8—10—13—15—15—16
Ly

3

13—15—16

Nb. 1: Transkribierter Ausschnitt des Gitarrensolos

»[Gitarrist]: Chromatisch. Da bin ich quasi aus der Tonart rausgegangen. Da
habe ich meine Homebase verlassen, kurz rausgegangen, dann wieder reinge-
gangen. Und das sind Momente, wo man aber manchmal nicht weifs, wie das
Zeug klingen wird. Wenn man jetzt einfach mal techt® und einfach mal seine
Finger machen ldsst, aber bewusst, trotzdem bewusst rausgeht und weifs, wo
man an welchen Ténen man plotzlich dann wieder rein muss.

[Interviewer]: Ok, das heifit, so ein grofSer Rahmen ist irgendwie, ist da, aber
was dazwischen passiert ist dann, einfach so....

G.:...ja (.) auch Risiko.

6 Als Verb abgeleitet von »Technik« bzw. vom englischen »technique<«; gemeint:
Instrumental- bzw. Spieltechnik in den Vordergrund der Improvisation stellen.
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L.: Risiko, okay

G.: Also die Kontrolle ist nicht mehr da« (Interview I, S. 2, Z. 12-21, Back 2016:
81).

Bedeutsam erscheint uns an der Stelle zum einen der Verweis auf das in Bezug
auf die Musik planvoll-ungeplante Handeln, wie Stegmaier es nennt (»wo man
manchmal nicht weill, wie das Zeug klingen wird«). Gleichzeitig wird aber
bewusst dem inkorporierten Wissen der Vorrang eingeraumt (»wenn man jetzt
einfach mal techt und einfach mal seine Finger machen lasst«). Hier kommt
die Gitarre als Instrument — oder in der soziologischen Terminologie: die Af-
fordanz des Artefakts Gitarre — mit ins Spiel. Die zur Transkription in traditi-
oneller Notation zusatzlich hinzugefiigte Tabulatur soll daher die Fingersatze
nachvollziehbar machen, die sich im Zusammenspiel von Korper und dem
Griffbrett einer Gitarre im Standardtuning ergeben. Denn erst in der Interak-
tion mit der Gitarre vervollstandigt sich das Handeln des Spielers. Methodo-
logisch gesehen ist bei der Videographie also die Perspektive auf die Hande
des Spielers von besonderer Bedeutung.

Eine ahnliche Stelle gibt es auch beim Saxophonisten, der aber in der Ruck-
schau sein Tun ganz anders erklart. Hier der Ausschnitt, auf den er sich be-
zieht:

Altsaxophon in Es

* Viertelton unter h (undeutlich)

Nb. 2: Transkribierter Ausschnitt des Saxophonsolos

»Da haben wir so ein, so eine Outside-Konstruktion. Die habe ich schon mal
héufiger von mir gehort irgendwie, weil das ist, wie gesagt, auch schnell, ge-
nau, und, ja, ist halt so ein Konzept, dass man... (2 [Sekunden Pause]) Ich fange
jetzt hier an auf der Terz von dem Root quasi, also von dem D7, den ich da zu
spielen habe. Da habe ich dann halt so eine Terz-Konstruktion da driiber ge-
baut. Das wire dann Fis-Dur, der sich dann tiber F-Dur, quasi so halbtonméfig
runter, dann wieder auflgst, in das, was dann wieder passt. Genau« (Interview
3,S.2,Z. 2-6, Back 2016: 93).

Es erscheint so, als seien in diesem Fall musiktheoretische Uberlegungen lei-
tend, die aufgrund des hohen Tempos dann aber mit Hilfe von Patterns um-
gesetzt werden. Bei der Interpretation des Interviewausschnitts ist nicht
sicher zu entscheiden: Erlautert der Saxophonist seine eigenen praskriptiven
Modelle, die ehemals bewusst angewendet wurden und durch Uben zu auto-
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matisierten Ablaufen geworden sind (vgl. Bongaerts 2008: 227)? Oder analy-
siert er sein eigenes Spiel im Moment des Interviews a posteriori, was einer
musikwissenschaftlichen Haltung gegenuber dem Spiel eines anderen Men-
schen gleichkame? Oder hat er wirklich Zugriff auf die handlungsleitenden
Kognitionen des Moments?’

Geht man von einem Ineinandergreifen expliziten Wissens auf Grundlage
bewusster Entscheidungen, automatisierten Routinen und habitualisiertem
Handeln aus (vgl. ebd.: 229f.), dann schlieBen sich diese drei moglichen In-
terpretationen nicht zwangslaufig aus. Habitualisierter Umgang mit dem In-
strument fuhrt zu melodischen Erfindungen, denen anschlieBend reflexiv Sinn
zugewiesen wird. Dieser Sinn ist dann die Grundlage weiterer bewusster Ent-
scheidungen. Bei einem hohen Tempo wie im Beispiel beziehen sich solche
Entscheidungen allerdings auf groBere Einheiten und nicht auf einzelne Tone.
Dies wurde implizieren, dass die Aufmerksamkeit kontinuierlich zwischen der
unmittelbaren Vergangenheit und der Vorausschau auf die unmittelbare Zu-
kunft pendelt; Martin Norgaard (2011: 118) beschreibt eine solche Aufmerk-
samkeit auf das eigene Spiel als »evaluative monitoring«.

Interessant ist auch die Formulierung »die habe ich schon mal haufiger
von mir gehort irgendwie«. Mit dieser Aussage wird bzgl. des eigenen Spielens
die Perspektive eines AuBenstehenden eingenommen. Es konnte sich hierbei
einerseits um eine rhetorische Figur der (Selbst-)Darstellung im Rahmen der
sozialen Situation Interview handeln. Andererseits bleibt genauer zu untersu-
chen, inwieweit die Einnahme eines solchen Beobachterstandpunkts gegen-
uber dem eigenen Tun sowohl auf der Mikro-Ebene im Moment des Improvi-
sierens wie auch auf der Makro-Ebene der langerfristigen Entwicklung des
eigenen Stils bedeutsam etwa im Sinne von Norgaards »evaluative monito-
ring« ist. Zu fragen ware in diesem Zusammenhang auch, ob es dabei spezifi-
sche Strategien des Selbst-Befremdens gibt.

7 Methodologisch ergibt sich bei der hier geschilderten Vorgehensweise zusatzlich
der Bedarf, den Zusammenhang zwischen musiktheoretischen Ausfiihrungen der
Probanden und der (Transkription der) Musik, auf die sich die AuBerungen bezie-
hen, ggf. interpretierend zu rekonstruieren.
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3.2 Kategorien von Improvisation zwischen planvollem und
ungeplantem Handeln

Bewusste und unbewusste Entscheidungen

Zunachst hat sich herausgestellt, dass alle drei Interviewten bewusste und
unbewusste Entscheidungen im Improvisationsprozess auf direkte oder indi-
rekte Art und Weise ansprechen. Bewusste Entscheidungen treffen die Mu-
siker hauptsachlich uber groBere musikalische Strukturen. Dazu zahlen alle
Parameter, die eine Orientierung fur das musikalische Vorgehen in einer Im-
provisation geben konnen wie etwa die Wahl der Klangfarbe, die Klangveran-
derung, die Nutzung von diversen Skalen und verschiedenem Tonmaterial, das
Verlassen eines tonalen Zentrums, die Wahl bzw. das Bedienen eines konkre-
ten Spielstils, der Aufbau eines Solos sowie melodische Entwicklungsprinzi-
pien und Guide-Lines (vgl. Back 2016: 43f.).

Den GrofBteil der unbewussten Entscheidungen treffen die Improvisatoren
uber kleinere Einheiten innerhalb groBerer musikalischer Strukturen einer Im-
provisation. Als Beispiel sei hier angefuhrt, dass die Musiker sich bewusst fur
die Wahl einer Klangfarbe oder die Nutzung von Skalenmaterial entscheiden,
unbewusst hingegen fur die Art und Weise der Klangerzeugung bzw. die kon-
krete Auswahl der Tonfolgen. Weitere unbewusste Prozesse der Improvisation
beziehen sich auf das Entwerfen von Melodiefolgen beim Vertrauen auf die
eigene Fingerfertigkeit, das Abrufen und die Auswahl von erarbeitetem Re-
pertoire wie Licks und Ahnlichem (vgl. ebd.: 45-48).

Verwendung von Bausteinen in einer Improvisation

Alle drei Musiker auBern in den Interviews, dass sie bestimmte musikalische
Bausteine in ihren Improvisationen nutzen, »die halt immer funktionieren und
die [...] in das Raster dann eben so passen« (Interview 3, S. 3, Z. 14-15, Back
2016: 95). Mit Bausteinen sind also Elemente in einer Improvisation gemeint,
die jederzeit abrufbar und in einem bestimmten Rahmen anwendbar sind.
Dazu zahlen Licks, Fills, Skalen, Ideenrepertoire u.A. Die Auswertung der In-
terviews legt den Schluss nahe, dass insbesondere in Stresssituationen oder
fur das Spielen schneller Laufe und Phrasen auf selbst erarbeitetes Improvi-
sationsmaterial zuruckgegriffen wird. Ein befragter Musiker vergleicht die
musikalische Ausdrucksweise in einer Improvisation mit der sprachlichen Aus-
drucksweise: Ist man rhetorisch gewandt, kann man sich gut ausdriicken. Um
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sich improvisatorisch adaquat ausdrucken zu konnen, werde ein ausreichen-
des Ideenrepertoire benotigt (ebd.: 48).

Bei der Betrachtung der Ergebnisse uber die Verwendung von musikali-
schen Bausteinen in einer Improvisation fallt auf, dass die Musiker den Bau-
steinen unterschiedliche Funktionen zuweisen. Bausteine werden als Aus-
drucksmittel, Rettungsanker in Stresssituationen, Fiillmaterial zum Uberbrii-
cken von Ideenmangel, Lieferant fur Ideenmaterial (Skalentone) und virtuo-
ses Element zur schnellen und technisch gewandten Ausfihrung eines Impro-
visationsabschnitts genannt (ebd.: 50).

Einflussfaktoren auf eine Improvisation

Von allen drei Teilnehmern der Untersuchung werden verschiedene Faktoren
genannt, die sich in einer Improvisation auf ihr solistisches Spielen auswirken
konnen. Im Rahmen der qualitativen Inhaltsanalyse konnten diese Faktoren
den verschiedenen Bereichen formale Einfliisse, materielle Einfliisse, Ein-
fliisse durch Mitspieler*innen und personliche Einfliisse der Improvisierenden
zugewiesen werden.

Formale Einfliisse beziehen sich im Wesentlichen auf die formale Anlage
eines Stuckes. Gewisse Tonarten und Harmoniefolgen grenzen beispielsweise
die Auswahl des Ideenrepertoires ein oder erweitern sie, da sich die Spieler-
fahrungen und -gewohnheiten bezogen auf bestimmte Tonarten und Changes
unterscheiden. Dies hat zur Folge, dass in manchen Improvisationen ein gro-
Berer und in manchen ein kleinerer Fundus an nutzbarem Improvisationsma-
terial in Form von bereits verwendeten und passenden Motiven, Licks u. A.
zur Verfugung steht (vgl. ebd.: 51).

Ferner wird durch das Arrangement vorgegeben, ob es offene oder zeit-
lich begrenzte Soli gibt, sodass im ersten Fall ein behutsamer Aufbau und eine
behutsame Entwicklung eines Solos in Betracht kommen, wahrend im zweiten
Fall die Improvisationsfreiheit dadurch eingeschrankt wird, dass der Impro-
visierende unter dem Druck steht, innerhalb einer vorgegebenen Zeit sein
improvisatorisches Konnen unter Beweis zu stellen. Ebenso beguinstigen lang-
same Improvisationstempi die Kreativitat bezuglich der Entwicklung von Phra-
sen, was durch die folgende Aussage eines Befragten unterstrichen wird: »Die
schoneren Phrasen sind naturlich dann wieder da, wo man eigentlich Zeit hat,
zu uberlegen« (Interview 3, S. 6, Z.33-34, ebd.: 97).

Auch der Stil des Arrangements beeinflusst die Musiker in ihren Improvi-
sationen, indem sie etwa die Wahl des Ton- und Skalenmaterials darauf aus-
richten, Klischees zu bedienen oder zu durchbrechen (vgl. ebd.: 52f.).
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Die materiellen Einfliisse umfassen die Beschaffenheit des Instrumentes
sowie die allgemeine Gestalt und Akustik des Auffuhrungsraumes. Die Inter-
viewten berichten davon, dass die Wahl von Tonverbindungen teilweise von
der Bauform und der Konstruktion des Instrumentes abhangig ist. Ausschlag-
gebend hierfur seien motorisch angenehme oder unangenehme Grifffolgen
bzw. Tastenkombinationen (vgl. ebd.: 53f.).

Als Einfliisse durch Mitspieler*innen konnen jegliche Formen von Stei-
gerungen wie die Erhohung der Begleitlautstarke oder das Neueinsetzen wei-
terer begleitender Mitspieler*innen, das Spielen von bestimmten Begleit-
Voicings in Kombination mit einem bestimmten Basston und die gesamte
Spielstilistik der Band genannt werden (vgl. ebd.: 54f.).

Des Weiteren konnen sich personliche Faktoren auf eine Improvisation
auswirken. Diese schlieBen Gewohnheiten, personliche Klangvorstellungen (s.
iv), individuelle Vorerfahrungen durch eine spezifische Ausbildung im Bereich
der Improvisation, einen personlichen Bezug zum Arrangement oder auch die
Anzahl der bereits durchgefuhrten Improvisationen in einem Stuick, Emotio-
nen und die Beherrschung des Instrumentes ein (Interview 3, S. 6, Z. 33-34,
vgl. ebd.: 55-57).

Leitideen einer Improvisation:
Klangvorstellungen, theoretische Zugange

Die Analyse der Interviews lasst den Schluss zu, dass eine Improvisation stark
von den individuellen Klangvorstellungen der jeweiligen Improvisierenden ge-
leitet wird. VerhaltnismaRig oft nennen die Befragten die Begriffe Klangvor-
stellung, Klangideal, Klang und Sound, wenn es um die Beschreibung ihrer
Improvisationen geht. Insgesamt unterstreichen die Musiker in den Interviews
den hohen Stellenwert von Klangvorstellungen in einer Improvisation: Einer-
seits haben sie konkrete Assoziationen wie einen schreienden oder mixolydi-
schen Klang als Klangvorstellung und andererseits verbinden sie Harmonien
oder Skalen mit bestimmten Klangvorstellungen (vgl. ebd.: 57f.).

Als eine weitere Kategorie leitender Ideen haben sich theoretische Zu-
gange zu einer Improvisation herausgestellt. Alle Improvisierenden nutzen im
Vorhinein oder im Verlauf einer Improvisation theoretische Uberlegungen, um
eine Eingrenzung des zu gebrauchenden Tonmaterials vorzunehmen. Es fallen
Aspekte wie Outside-Konstruktionen, Terz-Konstruktionen, Ausbrechen aus
Schemata, Nutzung von Akkorderweiterungstonen und sogenannten upper
structures sowie die passende Skalenwahl zu den Begleitharmonien (vgl.
ebd.: 58-60).
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Neuartiges in Form von spontanen Ideen

In den Videomitschnitten und den Interviews finden sich Hinweise auf spontan
entstandene Ideen, die sich in drei Klassen einteilen lassen: spontan erdachte
Phrasen, allgemeine Inspirationen und spontane Ausfiihrung von Erlerntem.

Mit spontan erdachten Phrasen werden musikalische Phrasen bezeichnet,
die in einer Improvisation neu kreiert werden. Dies lasst sich moglicherweise
in der Terminologie von Alfred Schutz als eine reflexive Ausdeutung sponta-
nen Verhaltens (in Form eines Zusammenspiels von Korper und Musikinstru-
ment) verstehen, das durch die umgehende Sinnzuweisung im Fluss des
Spielens zum musikalischen Handeln wird. Eine aus implizitem, inkorporier-
tem knowing how des Instrumentalspiels resultierende Folge von Klangen
wird auf diese Weise direkt im Anschluss durch Reflexion mit einem Hand-
lungsentwurf in Einklang gebracht, der auch als um-zu-Motiv fur weitere Mu-
sizierhandlungen tragt (vgl. Bongaerts 2008: 228f.).

Unter allgemeinen Inspirationen werden spontane Gedanken zur Gestal-
tung des Improvisierens aus zuvor gespielten Phrasen oder Motiven verstan-
den. Damit konnen Wiederholungen von Motiven, die Wahl des Tonmaterials
und der Tonlage sowie die Umsetzung von Klangvorstellungen gemeint sein.
Die spontane Ausfiihrung von Erlerntem umfasst Uberwiegend die spontane
Anwendung der oben beschriebenen musikalischen Bausteine einer Improvi-
sation (vgl. Back 2016: 60f.).

4, Fazit und Ausblick

Auch wenn die vorliegende Studie schon allein vom Umfang her nicht als zu-
verlassige Validierung von Befunden und Hypothesen anderer Forschung her-
angezogen werden kann, bietet sie dennoch Hinweise und Ankniupfungspunkte
fur eine weitere qualitativ-empirische Erforschung von (Jazz-)Improvisation,
und zwar sowohl in methodologischer wie inhaltlicher Hinsicht.

Es kann festgehalten werden, dass sich die Methode des Video-Stimula-
ted-Recall-Interviews dazu bewahrt hat, dem inkorporierten und implizierten
Improvisationswissen ebenso wie den expliziten Wissensbestanden einzelner
Musiker auf die Spur zu kommen und einen Zugang zur musikalischen Praxis
des Improvisierens zu finden. Den Musikern scheint es mit Hilfe der Videoauf-
zeichnungen gelungen zu sein, ihr musikalisches Handeln und die den Impro-
visationsprozess leitenden Gedankengange zumindest in Teilen zu rekonstru-
ieren und zu reflektieren. Allerdings hat sich im Nachhinein gezeigt, dass
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nicht immer eindeutig zwischen der Rekonstruktion der handlungsleitenden
Kognitionen und einer Reflexion des eigenen Handelns getrennt werden kann:
Es ist nicht eindeutig zu beurteilen, ob der Interviewte gerade seine Gedan-
kengange wahrend des Improvisationsprozesses selbst beschreibt oder ob er
sein eigenes musikalisches Handeln eher a posteriori aus einer Beobachter-
perspektive analysiert und erlautert. Hierzu bedarf es einer Weiterentwick-
lung der Methode.

Stegmaier weist in Bezug auf seine eigene autoethnographische Vorge-
hensweise darauf hin, dass nicht nur »das subjektive Wissen anderer Men-
schen dem Forschenden nicht ganzlich und nicht direkt zuganglich ist« (Steg-
maier 2012: 314), sondern dies auch fur den Versuch gilt, dem eigenen Wissen
in actu auf die Spur zu kommen (ebd.; vgl. auch Figueroa-Dreher 2016:
160ff.). Vor diesem Hintergrund weisen unterschiedliche Forschungsperspek-
tiven auf das Improvisieren in jeweils verschiedener Hinsicht Desiderate auf:
Figueroa-Drehers etwa hat als forschende Nicht-Musikerin einen Blick von au-
Ben (ebd.: 161), Stegmaier ist methodologisch geschult, muss aber als Saxo-
phonist und native der Praxis Jazz mit Mitteln des Befremdens arbeiten (Steg-
maier 2012: 314) und die von Berliner befragten Jazzmusiker sind ebenso wie
die in dieser Studie teilnehmenden Musiker zwar Experten ihrer eigenen Pra-
xis, bei denen aber ungeklart bleibt, wie weit sie zu ihrem eigenen Wissen
Zugang haben. Eine Alternative und Erganzung zu den bisherigen Herange-
hensweisen konnte also z.B. eine methodologische Schulung von Jazzmusi-
ker*innen als Expert*innen sein, um sie anzuleiten, ihrer eigenen Expertise
introspektiv — ahnlich Liebman et al. (1977) — auf den Grund zu gehen.

Des Weiteren konnte eine Veranderung der Interviewsituation in Erwa-
gung gezogen werden: Wenn den Befragten die Moglichkeit dazu eroffnet
wird, ihre wahrend der Aufzeichnung des Videos gespielten Phrasen auf dem
eigenen Instrument nachzuspielen, konnte dies uber die motorischen Ablaufe
moglicherweise die Ruckerinnerung an die Improvisation unterstutzen und
ggf. optimieren. Hierbei konnte bei Instrumenten wie Gitarre oder Saxophon
auch eine weitere Kameraperspektive hilfreich sein, die auf die Finger des
jeweiligen Solisten ausgerichtet ist, ebenso wie eine aufwandigere Form der
Audioaufnahme, die uber getrennte Spuren auch im Nachhinein eine opti-
mierte Tonqualitat fur das exakte Abhoren jeden einzelnen Instruments er-
laubt. Gegebenenfalls konnte weiterhin eine Kooperation mit Neurowissen-
schaftlern angestrebt werden, um qualitativ-empirisch gewonnene Ergeb-
nisse z.B. mit Hilfe bildgebender Verfahren zur Untersuchung neuronaler
Prozesse im Sinne einer Methodentriangulation zu untermauern.

In Bezug auf die Forschungsfrage bestatigt sich die Vermutung, dass Im-
provisationen groBtenteils eine Kombination aus erlernten Modellen und
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spontanen ldeen sind. Die Befragten greifen explizit auf erlernte Modelle zu-
ruck, indem sie eine grofRe Anzahl an bewussten Entscheidungen uber die Sti-
listik, die Wahl des Tonmaterials in Form von Licks oder Skalen und das Aus-
brechen aus einem tonalen Zentrum fallen. Solche theoretischen Vorwissens-
bestande erscheinen unabdingbar, wenn es um das Bedienen einer Spielstilis-
tik, die Nutzung von zu einem Harmonieschema passenden Tonmaterial und
um die bewusste Ausfuhrung von Inside- und Outside-Spielen geht. Diese Rah-
mung der Improvisation durch teils auch schon a priori gefallte bewusste Ent-
scheidungen fugt sich in Stegmaiers Prinzip: »planvoll unplanvoll Handeln«
(ebd.: 339).

Erlernte Bausteine konnen im Rahmen einer Improvisation dagegen als
vormals bewusstes, automatisiertes und insofern implizit verfugbares Wissen
angesehen werden. Beispielsweise mussen gewisse Tonfolgen, Licks und Fills
zunachst abgespeichert werden, damit sie in Improvisationen »als Ausdrucks-
mittel, Rettungsanker, Quelle fur passendes Tonmaterial, Fullmaterial oder
virtuoses Element einsetzbar sind.« (Back 2016: 63). Faktoren wie ein schnel-
les Improvisationstempo und die Vorerfahrungen mit einem bestimmten Stuick
beglinstigen einen solchen Ruckgriff auf Erlerntes. Es hat sich gezeigt, dass
sich bei den Improvisierenden zum Teil unbewusst Gewohnheiten etablieren,
indem in oft gespielten Stuicken ahnliche Phrasen, Anfange und Enden, Guide-
Lines und ein ahnlicher Aufbau des Solos gewahlt werden. In einem solchen
Zusammenhang kann man also eher von spontaner Ausfuhrung von bereits Er-
dachtem anstelle von unmittelbar spontaner Erfindung sprechen.

Andere Einflusse konnen hingegen die spontane Erfindung bestarken.
Wahrend ein schnelles Improvisationstempo das Abrufen von erarbeitetem
Repertoire begunstigt, fordert ein langsameres die spontane Kreation von Me-
lodien und Phrasen. Daruber hinaus sind die Emotionen von Improvisierenden
und die Einflusse durch Mitspieler*innen, aus denen sich ein Wechselspiel zwi-
schen Solist*in und Begleitband ergeben kann, der spontanen Erfindung zu-
traglich. Zudem werden die Solist*innen erfinderisch dadurch tatig, dass sie
spontan einen Gesamtklang kreieren, der sich aus dem selbst erzeugten Klang
und dem Klang der Begleitband zusammensetzt.

Ist das Ergebnis einer solchen Interaktion im Fluss des Spielens, bei der
die Musiker*innen letztlich nicht wissen konnen, was die Mitspieler*innen im
nachsten Moment spielen, reiner Zufall, oder lassen sich moglicherweise ge-
rade hier auch Spuren implizit erworbenen und ebenso implizit angewendeten
Korper- und Handlungswissens finden?

Fur eine theoretische Grundlegung von Improvisationsforschung ist also
weiterhin ein Begriff musikalisch-improvisatorischen Handelns notig, der es
erlaubt, das Wechselspiel zwischen implizitem, inkorporiertem knowing how
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und reflexivem Handeln auf der Basis von expliziten Wissensbestanden abzu-
bilden. Gregor Bongaerts fuhrt habituelles, prareflexives Wissen und den
Handlungsbegriff von Schutz in einem Modell zusammen, das dafir geeignet
erscheint (Bongaerts 2008: 230).

In Bezug auf den Unterschied zwischen einer musikalisch konventionali-
sierten Praxis von Jazz als Standard-Improvisation und dem in musikalischer
Hinsicht geoffneten Free Jazz weist Stegmaier darauf hin, dass Free Jazz im
handelnstheoretischen Sinn durchaus nicht frei ist (Stegmaier 2012: 338), so
wie Ekkehard Jost dies schon 1975 fur die strukturelle Dimension dieser Musik
feststellt (Jost 1975: 11). Daran anknupfend ware es fur ein zu entwerfendes
musik- und improvisationsbezogenes Handlungsmodell also wichtig, zwischen
den Dimensionen des musikbezogenen Handelns und der Dimension musikali-
scher Strukturen zu differenzieren. In beiden Dimensionen konnen sich in
ganz unterschiedlichem MaBe Regelmafigkeiten und Konventionen sowie eine
spezifische Dynamik entwickeln; nicht nur fur die Musiker*innen, sondern
auch in Bezug auf das Vorverstandnis von Forscher*innen ist wichtig zu klaren,
in welcher Dimension man den Wesenskern dessen, was man als Improvisation
ansieht, verortet. Die Auswahl der improvisierenden Probanden — in den vor-
liegenden Studien reicht das Spektrum von Flamenco uber freie Musik und
Free Jazz bis hin zu dem Spiel von Jazzstandards und Rock — ist daher auch
methodologisch gesehen eine zentrale Entscheidung im Rahmen von Improvi-
sationsstudien.
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Abstract

This article proposes video stimulated recall interviews as a method in research on
improvisation. Assuming a categorization of approaches in prescriptive, descriptive
and practice orientated models of improvisation the authors argue towards a focus
on the actual situation of musical action and interaction without neglecting the for-
mative role of shared knowledge concerning music theory, stylistic conventions and
material conditions of improvisation. The article discusses video stimulated recall
interviews on a methodological background in comparison to other studies. Further-
more, it presents findings of a recent qualitative empirical study by Andreas Back
(2016): A fusion band was filmed on performance in a jazz club; three members were
shown the recordings and interviewed right after the concert.
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