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1. Intonation

Der Soziologe Pierre Bourdieu, dem man auf den ersten Blick und aufgrund seiner
eigenwilligen Publikationen nicht einen orthodox wissenschaftlichen Habitus oder
Ubliche Horigkeiten anlasten moéchte, gestand einst in einem Radio-Interview, wie
sehr ihn idiomatische Fadrbungen und Anspielungen stéren. Indem er sich selbst
nachahmte und beispielhaft den fur die Stadt Toulouse gebriuchlichen Tonfall
lacherlich machte, gestand er ein, dass er sich seinen ursprunglichen Dialekt - er
stammt aus Dax im Studwesten Frankreichs - peu 4 peu abgewdhnt habe, um die
in Paris Uiblichen Intonationen und Wendungen des Franzdsischen anzunehmen,
die jedoch nicht als Dialekt oder Idiom, sondern als Reprdsentation der ,Parole“
und der ,Langue“ schlechthin betrachtet werden.

Die Lingua franca, von welcher Couleur sie auch sei, gewandet sich neutral und
vermeidet den verdachtigen Stallgeruch tunlichst. IThre Herkunft hat kein Mahn-
mal, daran erinnern soll sie nicht, um Zugang und Zukunft geht es ihr. Konnotati-
onen, die ein lokales Kolorit verraten, treten hinter dem Anspruch an allgemeiner
Verbindlichkeit zurick. Anders das Idiom: es ist klar, woher es kommt, es meint,
was es will, es kornmt direkt und deutlich zur Sache.

Idiomatik und alles, was sich dahinter verbirgt oder gerade dadurch offensichtlich
wird, ist derzeit in vieler Munde. Idiome stehen gut an. Imm Ungefahr globaler
Streuung und lokaler Selbstbehauptung scheinen sie eine entscheidende Rolle zu
spielen. Idiome mimen das individuelle Branding, verleihen Marken inszenato-
risch einen Ursprung, sie schaffen Identitit, sie haben einen Grundton. Die per-
sOnliche Handschrift ist in jeder Hinsicht eine Auszeichnung, das Idioma dabei
speziell typisch. Echt geil, das darf man Uberall sagen. Mit der zunehmenden Ver-
figbarkeit von Daten, erlaubt die Simultaneitdt und Ubiquitadt der Fragmente, Zi-
tate und Einheiten, diese nach Belieben zu kombinieren und situationsspezifisch
zu aktualisieren. Die Bedeutung der Syntax Ubertént dabei semantische und refe-
rentielle Zuordnungen - und Vorurteile.

Auf flachen Bildschirmen, die das Kino in jede Bar zaubern, kann im abendlichen
Best of der aufsteigende Titel von Mozarts Requiem dem neuen Clip von Madonna
durchaus Konkurrenz machen. Das Ensemble Matheus begeistert dagegen - ge-
wiss, bei geringerer Mehrheitsfahigkeit - mit Vivaldis , La verita in cimento“ oder
im legendaren ,Orlando Furioso“ durch seine entschiedene Auffihrungspraxis,
die man sofort als aussergewdhnliches Idiom versteht; die Visualisierungen auf
dem Cover und im Booklet kénnten indes auch die Komplizen von St.Germain auf
ihrem Album ,Tourist“ angemessen portraitieren. Man kann am Abend bei sich
zuhause in the mood sein, eine der neuen Interpretationen der Goldberg-
Variationen aufzulegen, was nicht ausschliesst, dass er mit Ludovic Llorca oder
Kruder und Dorfmeister hip ausklingt. Solche Vergleiche, die improvisierend auf
eklektische Formen der Variabilitdt ansprechen, bringen nur noch Huter einer
zum Dogma, stilisierten Moderne in Aufregung. Die Musik zeigt, wie es geht und
dass es geht. Anders.

So hat auch jene Kunst, die ihre idiomatischen Nuancen geradezu musikalisch
und rhythmisch empfindet, wdhrend der letzten Jahrzehnte das schillernde
Spektrum ihrer gestalterischen Moéglichkeiten wieder entdeckt und in einem glo-
balen Resonanzraum differenziert bespielt, ndmlich die Typographie mit den viel-
schichtigen Idiomen ihrer Schriftfamilien.



Die schénen Kunste und der Reigen der Idiome stehen einander nahe. So spricht
man seit jeher nicht nur von regionalen und nationalen Schulen, von stilistischer
Angestammtheit (franzdsischen oder englischen Suiten) und lokalen Besonder-
heiten, die Kliinste behalten sich bekanntlich das Privileg des Plurals vor (1) und
damit eben die idiomatische oder ideomatische Differenz als Merkmal der Zuge-
horigkeit und der Wiedererkennbarkeit. Das Idiom nimmt sich aus, fallt auf. Das
Idiom ist eine asthetische Alternative, eine Alteritat bei gleichzeitiger Similaritat
- und damit eine ritualisierte Form der Improvisation (2).

Auf diesem Hintergrund versuchte das Seminar ,Play it again, Sam!“ Idiome zur
Figur zu machen. Es diente dazu, begriffliche Kategorien und Sichtweisen aufein-
ander abzustimmen, um dem Zusammenhang zwischen Idiomatik und Improvisa-
tion auf die Spur zu kommen. Die vorliegende Darstellung - die der taglichen dia-
logischen Erlebensform der Seminarrunden nicht entsprechen kann - ist als Par-
titur zu verstehen, welche die Erdffnungen und Anndherungen nur teilweise ver-
gegenwértigt. Zu klaren und zu entwerfen waren die Bedingungen und Mdglich-
keiten einer Theorie-Bildung der musikalischen Idiomatik. Die eingestreuten a-
kustischen Beispiele kénnen hier wohlverstanden nicht wiedergegebenwerden.

Auf ihre Tauglichkeit hin Uberprift werden im Folgenden vornehmlich Modellbil-
dungen aus der Erkenntnistheorie und Semiotik. Und dies obschon die Semiotik
sich theoretisch in der Begegnung mit dem Phinomen der Musik selbst im Wege
zu stehen scheint, weil sie mit ihrer Obsession der (semantischen) Referenz onto-
logisch infiziert ist und von Selbstreferenz spricht, wo ausschliesslich mediale
Relevanz und Rekurrenz im Spiel sind. Gerade die Geschichte der Asthetik mit
ihrer Praxis und ihren handwerklichen und technologischen Kompetenzen legt
indes nahe, eine intermediale Referenz vorzusehen, einfach gesagt: wir verglei-
chen Musik vornehmlich mit Musik und nicht mit dem ,Leben“ oder der Sehn-
sucht nach vorhandenen ,,Objekten”, auf die etwa die Programmimusik als Spezial-
fall analog hinzuweisen versucht. Diese intermediale Referenz bildet nun aber
genau die Voraussetzung dafir, die Qualitat des Idioms im Einzelfall seiner Arti-
kulation und in der Eindricklichkeit seiner Differenz wahrzunehmen und zu be-
zeichnen. Innerhalb des Weichbildes der Improvisation.



2. Nun - was ist Semiotik?
2.1. Spielformen

Der einfache Satz kann in einer Improvisation a capella selbst als Veranschauli-
chung dienen, indem wir ihn im Rahmen seiner Méglichkeiten wie folgt variieren:

° Nun - was ist Semiotik?

° Was ist Semiotik nun?

° Was ist Semiotik? Nun....

° Was nun ist Semiotik?

° Was ist nun Semiotik?

° Ist Semiotik was? - Nun....

° Ist Semiotik was? Was nun?

° Ist was? Semiotik nun!

° Nun (zur) Semiotik! Was ist?

°...(3)

Das Kkleine Sprachspiel zeigt uns, dass in der Frage(form) selbst eines der zentra-
len Motive der Semiotik bereits angelegt ist und mitschwingt, namlich jenes der
priméren Bedeutung der Anzeichen und der Intonation. Schon im Mutterbauch
lernen wir die idiomatischen Intentionen als Tonfall zu erkennen und mit direkten
Vokalbildungen oder einfachen Silben ahmen wir in unseren ersten Verlautba-
rungen die Muster nach. Wie Aron Ronald Bodenheimer bestitigt, ist es die Spon-
tanmelodie der Frage, die nach einer Antwort ruft (4). Wir kénnten sie also auch
mit ,na-na-na-na?“ anstimmen, um den bedeutsamen Anspruch der Indizes der
Frage zu erfiillen (5).

Das Beispiel gibt dartber hinaus einen einfachen Vierplatzer zu erkennen, fir den
- es versteht sich - hier vier Anwérter vorgesehen sind, wenn wir uns an die Woér-
ter und lexikalischen Einheiten halten. Zur Verfigung stehen also vier Entitadten
und damit Variationen ihrer Distribution:

D
B

A
C

A) Freie Verfugbarkeit und Disponibilitdt diskreter Einheiten in Zeit und Raum.

B R A © |

B) Chronologisches Dispositiv, das wie auf einer Saite die relative Kontinuitat
diskontinuierlich strukturiert.

A B C D

Disposition, die dem konventionellen Dispositiv idealtypisch entspricht.



Die Semiotik beschaftigt sich also nicht nur mit dem Zeichen an sich, sondern
vornehmlich mit deren Stellenwert und deren Manifestationsmodi. Wegweisend
fir diese Betrachtungen sind folgende Wahrnehmungsfelder, die sich fir die Un-
tersuchung einer idiomatischen Aspektuologie der Improvisation als dienlich er-
weisen durften:

1. Die Unterscheidung zwischen Tiefenstruktur und Oberflachenstruktur.

2. Die Unterscheidung zwischen Substanz und Form.

3. Die Unterscheidung zwischen Kompetenzen und Performanzen.

2.1. Tiefenstruktur versus Oberflichenstruktur

Dispositiv - Disposition - Disponibilitdt und Distribution sind an ein Orientie-
rungssystem gekniupft, das unserem Handlungsprogramm bereits einbeschrieben
ist, will sagen: wir haben es immer schon mit einer vorgezeichneten Welt zu tun,
die alles, was da ist und dank unserer sinnlichen Kompetenzen wahrgenommen
wird, einer Figung, einer Vorgefasstheit unterwirtft.

Wir sind beispielsweise in der Lage, ein Blatt Papier (auf verschiedene Weise) zu
falten, ohne dass die Anweisungen und Ortlichkeiten des Falzes ausgezeichnet
sind; wir kénnen den Tisch decken, Glaser, Teller und Gedeck regelrecht anord-
nen, ohne dass die Koordinaten auf dem Tisch an Ort und Stelle in Erscheinung
treten. Aber die Hilfslinien sind kraft unserer Erinnerungskompetenz da. Auch
da, gegenwdértig, aber nicht zwingend anwesend, so muss man genauer sagen.

Die Tiefenstruktur gibt mithin ein Dispositiv, eine mdgliche Disponibilitat von Zei-
chen schon vor, an der die Disposition und die Distribution der Oberflachenstruk-
tur Mass nimmt. Man kann die Tiefenstruktur als latentes Archiv bezeichnen, das
die tradierten topologischen, chronologischen und ideologischen Mo&glichkeiten
der Darstellungen musterhaft bereitstellt, auf die sich unsere Vorstellungen und
weiteren Darstellungen wiederum referentiell beziehen.

Die Tiefenstruktur stellt an die Mdglichkeiten der Darstellung an der Oberflache
bestimmte Bedingungen. Die Oberflachenstruktur kann den Bedingungen der Tie-
fenstruktur idealtypisch entsprechen, diese - bewusst oder unbewusst - verlet-
zen, relativieren, variieren oder gar ausser Kraft setzen.

Unsere Zeichen hinterlassen Spuren in Zeit und Raum. Die Grenzen zwischen der
Tiefenstruktur und der Oberflachenstruktur sind - es versteht sich - also durch-
lassig: wiederholte Ausnahmen, die sich an der Oberfldche durchsetzen und be-
wahren, gehen als Regel - mit der Zeit — in die Tiefenstruktur ein.

Wenn wir einen Regenbogen sehen, haben wir lauter Farben vor Augen:

rot

blau ‘ grin ‘ gelb

Obschon wir zur Recht glauben, das chromatische Kontinuum gleichzeitig wahr-
zunehmen, werden wir bei den Bezeichnungen zunichst auf die in der Tiefen-
struktur vorgesehenen Zuordnungen zuruckgreifen, die uns immer noch erlau-
ben, zusétzliche Nuancen einzufihren, was flir unsere klassischen Tonleitern
auch gilt:



Ein Achtplatzer bei gleichzeitiger Wiederholung der ersten Entscheidung:

dis...
...des

Unter Dispositiv verstehen wir mithin vorgefasste Unterscheidungen und Ent-
scheidungen, die der Tiefenstruktur einbeschrieben sind; sie beeinflussen die Dis-
ponibilitadt, die Selektion der Zeichen und deren Disposition. Diskontinuitdten
schaffen dabei Differenz und bezeichnen die im Referenzsystem als solche verfig-
baren Elemente. In einem etymologischen Sinne kénnen wir von Archetypen
sprechen. Das gilt, wie wir sehen, auf allen Ebenen, vom Gebrauch einzelner Zei-
chen bis hin zu ihren gebriuchlichen Kontextualisierungen.

Klar wird damit, dass Tiefenstrukturen Kulturgeschichte machen. Und umge-
kehrt. Unterschiedliche Voreinstellungen (etwa Ganzton- und Zwolftonleiter oder
durch Viertelténe erweiterte Skalen und andere) bestimmen den Ausdruck der
Oberflachenstruktur und werden dabei als kulturelle Idiome benannt und er-
kannt. Nun sind diese Interferenzen zwischen Tiefenstruktur und Oberfldchen-
struktur von einzelnen Intervallen bis hin zum Gesamt des Formenkanons - etwa
innerhalb der Harmonielehre und des Kontrapunktes - Musikerinnen und Musi-
kern so weit vertraut, dass wir auf weitere Beispiele verzichten kénnen. Die be-
kannten Mozartquinten fassen den Sachverhalt - als idiomatische Setzung - ex-
emplarisch zusammen. Sie haben als willkommene Reduktion der hier vorgestell-
ten Komplexitat die Funktion eines Audiogramms. Man kann sich daran erinnern.

Das Zusammenspiel der etablierten Tiefenstrukturen und der Elastizitat der arti-
kulierbaren Oberflachen ist fur die Improvisation gewissermassen die Materia
prima. Die Praktiken der Improvisation nehmen auf die Tiefenstruktur Bezug,
indem sie diese voraussetzen und versuchen, ausdrucklich deren Grenzen zu
thematisieren. Sie stellen im eigentlichen Sinne die Tiefenstruktur bloss. Disponi-
bilitat, Selektion und die im Augenblick realisierte Disposition ndhern sich den
Prototypen der Tiefenstruktur an oder entfernen sich betont von diesen. Wir koén-
nen auch sagen: Formen der Improvisation kommen auf die in der Tiefenstruktur
angelegten Entscheidungen und Unterscheidungen zuruck, um spielerisch Uber
diese zu verhandeln. So werden Elemente und Formen akzeptiert oder verworfen,
um Klangbilder und Klangriume zu erdffnen, die aufgrund ihrer Produktion die
Reproduktion und Reproduzierbarkeit der Muster in Frage stellen.

An dieser Stelle kommt dem Idiom eine entscheidende Rolle zu, indem es auf-
grund seiner typischen Unverwechselbarkeit eine Scharnierfunktion ibernimmt.
Januskopfig wechselt das Idiom nach Belieben das Territorium. Es fihrt als Zitat
auf die Tiefenstruktur zurick oder es lduft als Solitadr in die Oberflachenstruktur
Uber, um diese unuberhoérbar auszuzeichnen. In beiden Féllen bewahrt das Idiom
seine spezifische Eigenschaftlichkeit, die fir die Systeme der referentiellen An-,
Zu- und Einordnungen ambivalent bleibt.



2.2. Substanz versus Form

Nun - was ist Semiotik? Bei der gestellten Frage handelt es sich zunéchst um eine
Zeichenfolge, die entweder von einer Stimme - eher lyrisch oder dramatisch in-
toniert - vorgetragen oder wie hier - sachlich neutral - graphematisch, besser:
typographisch artikuliert wird. Im einen Fall appellieren wir in erster Linie an
den akustischen, imn andern an den visuellen Kanal. Die Ausdrucksform der Frage
bleibt konstant dieselbe, wahrend die gewahlte Ausdruckssubstanz das Register
wechselt. Um es mit einem Bild zu sagen, das der musikalischen Doméane am
néchsten kommt: mit der Ausdruckssubstanz bezeichnen wir ein Instrument und
Instrumentierungen im weitesten Sinne, die der Artikulation bestimmter Aus-
drucksformen dienen. Das gilt fir einen Hefeteig genau so wie fur Aquarellfarben,
fir die Faktur einer Geige, fir das Klangbild eines Klaviers von Johann Andreas
Stein, den Umfang und das Korn einer Stimme wie jener von Andreas Scholl im
Gegensatz etwa zu Nathalie Stutzmann, aber auch fir die Homogenitat und die
Ausdifferenzierungen des Klangkérpers eines Orchesters.

Es mag einleuchten und nachvollziehbar sein, dass wir fir das Begriffspaar Aus-
druckssubstanz im Gegensatz zur Ausdrucksform ebenfalls die Konvention ideal-
typischen Entsprechens postulieren. Aber nicht nur das: Beziehungen und Uber-
einstimmungen zwischen Ausdruckssubstanz und Ausdrucksform gehen durch
die Erinnerungskompetenz in die Tiefenstruktur ein. Oberflachenstrukturen las-
sen also die Manifestation bestimmter Ausdrucksformen durch eine entsprechen-
de Ausdruckssubstanz erwarten. Die Spannweite der Mdglichkeiten, die die Aus-
druckssubstanz zuldsst, wird jedoch nicht immmer oder sogar selten voll ausge-
reizt. Sie stellen sich den priméaren Bedingungen, die der tiefenstrukturellen An-
lage folgen, und werden kontextbewusst und situationsspezifisch angewandt. Fur
die Improvisation erdffnen sich dadurch Modglichkeiten, durch Uberraschende Ar-
tikulationsmomente das Spektrum von Brauch und Gebrauch zu bereichern bis
hin zu bekannten Erweiterungen der Gebrauchsanweisungen, die etwa an einem
Klavier zusitzliche Prdparationen verlangen.

Nun kénnten wir geneigt sein, Idiome auf der Ebene der Formen, ihrer Verfigbar-
keit und ihrer Variationen zu verstehen. Die schénen Kinste belehren uns eines
Besseren. Sie haben wahrend des letzten Jahrhunderts nicht nur ihre Fundierung
und ihre (kontextuellen) Beziehungen thematisiert, sie haben die Ausdruckssub-
stanz ihrer Medien idiomatisiert. Das gilt nicht nur fiir Wort und Bild und die bil-
denden Kunste im Allgemeinen. Das zeigt sich etwa in den beliebten Debatten um
eine epochen- und stilgerechte Auffihrungs- und Ausfihrungspraxis bekannter
musikalischer Werke, aber auch im Spielraum der Improvisation, welche die Ei-
genschaften der Instrumente bewusst strapaziert, auf die Spitze treibt oder ver-
fremdet. Das Thema der Improvisation kann also das Instrument selber sein und
mit ihm die Qualitaten seiner urspriinglichen oder neu entdeckten Idiomatik. Sol-
che Experimente gehen mit dem Versuch oder der Versuchung einher, die
Selbst(re)produktion der Ausdruckssubstanz ohne willentliches Dazutun zur
Darstellung zu bringen oder aber der Ausdruckssubstanz Formen abzuringen o-
der aufzuzwingen, fir die sie eigentlich nicht vorgesehen ist (eine Geige ist auch
ein Schlagzeug).



2.3. Kompetenzen versus Performanzen

Diese inzwischen wohl bekannte Unterscheidung, die in Texten zur Kunst unter
dem ,performativen Moment* grassiert, geht aus den vorangehenden zwingend
hervor. Gesetzt wird eine Instanz, ein Instrument, ein Organismus, ein Organ, eine
Maschine, die sich dadurch auszeichnen, dass sie etwas hervorbringen und hin-
terlassen konnen. Sie produzieren, verdusseren oder empfangen Zeichen. Ge-
meint sind zunachst also die Urkompetenzen der Poiesis (Hervorbringen) und der
Aisthesis (Wahrnehmen).

Wir verzichten hier darauf, eine Typologie der Kompetenzen vorzustellen. Wir
haben es an anderer Stelle ausfihrlich versucht (6). Wir ziehen ein Beispiel vor,
das veranschaulicht, worum es uns hier vornehmlich geht, ndmlich: Lachen
und/oder Weinen.

Betrachten wir die beiden Kompetenzen als Kennzeichen unserer (organischen)
Grundausstattung. Bereits bei Kleinkindern kénnen wir feststellen, dass sie die
beiden Kernkompetenzen nicht nur situationsangemessen und gekonnt einsetzen,
sondern geradezu kultivieren. Beides lasst sich unterdricken, steigern oder iiber-
treiben, verkurzen oder verlangern, trennen oder vermischen, rhythmisieren und
agogisch nuancieren. Das kennen wir. Kompetenzen werden also durch den Aus-
druck an der manifesten Oberfldche performiert. Durch den performativen Modus
und Habitus geben sich Kompetenzen als solche zu erkennen. Wir wissen - aus
leibhaftiger Erfahrung -, dass wir unser Gegeniiber an dessen Lachen oder Wei-
nen beurteilen. Gegen das Lachen an sich haben wir ja nichts einzuwenden, aber
an diesem Lachen stort oder gefallt uns gerade die Lautstarke, die Lange, das ein-
hergehende Gurren, der abrupte Sprung in die Kopfstimime, das plétzliche Stacca-
to oder die mitschwingenden Oberténe. (Auch Koloraturen lassen sich - wie in der
Interpretation der Zerbinetta in der Oper ,Ariadne auf Naxos“ von Richard
Strauss von Edita Gruberova als Lachen performativ Uberzeugend interpretie-
ren.)

Die Unterscheidung zwischen Kompetenzen und Performanzen thematisiert den
Artikulationsvorgang zwischen Ausdruckssubstanz und Ausdrucksform, zwi-
schen Angenommenem, Gegebenem und Gemachtem.

Nun gehen den Grundkompetenzen wie der Semiotiker Algirdas Julien Greimas
(7) vorschlagt, entscheidende Modalitdten voraus. Es handelt sich dabei um das
Wollen, das Kénnen und das Wissen (wie). Praktiker, im Besonderen Musikerin-
nen und Musiker wissen um deren elementare Bedeutung: Wollen, Kénnen und
Kennen beschaftigen sie ununterbrochen. Auch in ihrer Reversibilitdt — worauf
die englisch idiomatische Wendung ,learning by doing“ ausdricklich aufmerksam
macht. Vieles tun wir, um zu verstehen, ob und wie es geht; vieles machen und
Uben wir, um es schliesslich zu kénnen und zu kennen.

Improvisieren scheint beides zu wollen: Der Anspruch an den Umfang der Kompe-
tenzen und die Erwartungen an ihrer performative (Ruck)Wirkung sind gleichzei-
tig im Spiel. Dariber entscheiden die Absichten oder der Verlauf des improvisie-
renden Vorgangs. Der Lust, dem performativen Aussersich freien Lauf zu lassen
kann die Barheit der Kompetenzen in einem Mal widersprechen. Dabei gehort es
zu den gestaltgebenden Kompetenzen des Improvisierens, auf entsprechend idio-
matische Interventionen zu rekurrieren oder zu verzichten.



3. Coda

Diese hier im Einzelnen diskutierten Parameter ergeben einen Zusammenhang:

Ausdruckssubstanz:
Ausdrucksform

Kompetenzen:
Performanzen

Improvisation
Idiomatisierung

_——— —
Oberflachenstruktur

Diese grundlegenden Koordinaten und Prinzipien sind der Erinnerungskompe-
tenz der Instanz der Spielerin oder des Spielers mit auf den Weg gegeben; Wollen,
Koénnen, Kennen und Wissen beziehen sich darauf. Und zwar intuitiv, empirisch
oder argumentativ begrindet. Die systematischen Interferenzen selbst kénnen,
wie wir gezeigt haben, ein willkommener Anlass zum Improvisieren sein.

Die Spielerin oder der Improvisierende entscheiden mithin im Voraus oder au-
genblicklich uUber das chronologische und topologische Dispositiv und die Rah-
menbedingungen der Ausdruckssubstanz, die ihnen Mdglichkeiten der Disposition
und der erwinschten Formalisierungen erdffnen. Dabei verlassen sie sich (in ge-
nau dieser Doppeldeutigkeit) auf ihre Kompetenzen und deren performative Mo-
dulierung. Die syntagmatische und paradigmatische Verfiigbarkeit der Zeichen,
Figuren und Motive hdngt - zwischen Kontingenz und Kohérenz - von Einfallen
ab, die der retrospektiven und prospektiven Erinnerungskompetenz abverlangt
werden (8).

Die Selektion und Platzierung der Zeichen und Binnenelemente innerhalb einer
entstehenden oder entstandenen Struktur ist nun im eigentlichen Sinne eine Fra-
ge der rhetorischen Sinnfilligkeit und Wirksamkeit. Und mit ihnen die Art und
Weise der Artikulation und Aktualisierung, die einer Typologie der Idiome anzu-
beraumen sind. Was die Improvisation zunachst einmal aufgrund verinnerlichter
Aufzeichnungen bezeichnet, zeichnen die Idiome als Besonderes aus. Sie verlei-
hen der Auffihrung und Ausfihrung jenen mehrschichtigen, aber auch auffilli-
gen Charakter, den wir meist nur unter Zuhilfenahme von Metaphern approxima-
tiv umschreiben kénnen.

Falls wir Glick haben und uns auf der Seite von Kennern befinden, erfreuen wir
uns uber diese oder jene Anlehnung, die uns an etwas Bestimmtes erinnert oder
an Reminiszenzen appelliert. Oder aber eine unerwartete Wendung leuchtet uns
derart ein, dass wir sie in das Repertoire unserer Idiome aufnehmen. Idiome sind
ja bekanntlich jenes Gut, das uns Eigenes erkennen und uns mit Fremdem beson-
ders leicht anfreunden lasst. Idiome kénnen umschmeicheln und sich listig und
lustig einschmeicheln; das kann zugegebenermassen auch zu weit gehen. Keine
Ursache ohne Wirkung: dann werden sie improvisierend ersetzt, erganzt, ver-
fremdet, iberdreht, humorvoll zitiert oder fir eine Weile ganz weggelassen. Ande-
re sind bereits im Entstehen, um gehoért zu werden.
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