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Ludwig van Beethoven
1770—1827

Komponist, der durch
sein Verstandnis des
musikalischen Werks
und der Rolle des
Komponisten malgeb-
lich das moderne
Musikverstandnis
gepragt hat.

x
Charles Eames
1907-1978

Ray Eames

1912-1988

Ehepaar, das vor allem
das Industriedesign
des 20. Jahrhunderts
nachhaltig beeinflusst
hat.

x
Michael Jackson
1958—2009

einer der einfluss-
reichsten Popmusiker
des ausgehenden

20. Jahrhunderts.

X
Philippe Starck

1949
Architekt und Designer.

Warum Musik?

Das Thema dieses Buches mag auf den ersten Blick verwun-
dern. Denn es scheint kaum zwei Dinge zu geben, die unter-
schiedlicher sind als Design und Musik. Dieser Auffassung
kann man etwa in folgender Weise Ausdruck verleihen:
Paradigmatische Gegenstinde des Industrial Designs oder
des Kommunikationsdesigns haben haptische und visuelle
Eigenarten, aber selten auch klangliche oder akustische.
Dariiber hinaus dienen Designgegenstidnde ganz handgreif-
lichen Zwecken, wohingegen wir Musik oft um ihrer selbst
willen horen. Ist es sinnvoll zu sagen, dass wir eine Klavier-
sonate von Beethoven * um des Horens willen horen, ist es
seltsam zu sagen, dass wir Charles und Ray Eames’* Plastic
Chair um des Gebrauchs willen gebrauchen? Musik ist
Kunst, Design nicht.

Diese Erlduterung sto6f3t natiirlich schnell an ihre Grenzen.
So ist nicht allein Sounddesign ein veritabler Bereich des
Designs, sondern man kann auch das Design von Konzerten,
Schallplatten und Musikstreaming-Webseiten untersuchen.
Nicht zuletzt ist das Cover von Alben (vor allem in der Pop-
musik, aber nicht nur dort) ein gestalteter Gegenstand.
Klang und Ton sind also nicht per se vom Design ausge-
schlossen. Zudem kann man Musik auch anders verwenden,
als sie um ihrer selbst willen zu horen. Es gibt sogar viele
Arten von Musik, die dazu gar nicht primér gemacht sind,
um sie um ihrer selbst willen zu héren. Wenn man sich in
einer Disko zu Michael Jacksons * Song Don’t Stop 'Til You
Get Enough bewegt, wiirden wir wahrscheinlich nicht sagen,
man hort hier die Musik um ihrer selbst willen — aber wer
das nicht tut, verpasst etwas an dieser Art von Musik. Um-
gekehrt gibt es Designgegenstidnde, von denen gar nicht klar
ist, ob sie tatsdchlich handgreiflichen Zwecken dienen;
Philippe Starcks * Juicy Salif haben sich wahrscheinlich die
wenigsten gekauft, um damit tatsichlich Zitronen auszu-
pressen.



Die Unterscheidung zwischen Designgegenstanden als
funktionalen Dingen und Kunstwerken als zweckfreien
Gegenstianden ist in den letzten Jahren immer problema-
tischer geworden, da sich viele Gegenstande scheinbar
nicht mehr klar der einen oder anderen Kategorie zuord-
nen lassen.

Diese Einschrankungen widerlegen aber nicht den Gedan-
ken, dass Design und Musik sehr verschiedene Dinge sind.
So viele Parallelen sich auch finden lassen — genauso viele
Unterschiede lassen sich ausmachen. Der amerikanische
Philosoph Hilary Putnam * hat lapidar festgehalten, dass
,alles alles anderem in unendlich vielen Hinsichten dhnelt*
und er hat recht damit: * Nur weil man zwischen zwei Din-
gen Gemeinsamkeiten feststellt, heif3t es noch nicht, dass
eine Verwandtschaft zwischen diesen Dingen besteht. Denn
dazu miisste man erst einmal kldren, was das fiir Dinge sind
und was es heifit, sie angemessen zu betrachten.

Gleichwohl gibt es eine Reihe guter Griinde, die dafiir spre-
chen, dass sich Designer:innen theoretisch (wie praktisch)
mit Musik beschaftigen. Zum einen diirften nahezu jeder
Designer und jede Designerin einen bestimmten Musik-
geschmack haben. Sich dariiber klar zu werden, was man
an den Arten von Musik wertschatzt, die man hort, hilft
einem, sich (und vielleicht auch die eigene Praxis des
Designs) besser zu verstehen. Zum anderen konnen sich
Designer:innen potenziell von allen Aspekten der Alltags-
kultur wie der Kunst in ihrem Arbeiten inspirieren lassen.

Ein zentrales Moment der Alltagskultur ist die Musik, wie
die Musik zugleich eine wesentliche Kunstform ist. Neben
diesen beiden Griinden, in denen die Musik erst einmal nur
als Platzhalter auftaucht (man kénnte in den Satzen auch
,Musik" durch ,Bilder” oder ,Filme" ersetzen) gibt es aller-
dings noch einen weiteren Grund, der Musik und Design

in eine grofiere Nahe zueinander bringt, als es zunéchst den
Anschein haben mag. Er lautet: Design und Musik sind
dsthetische Gegenstinde.

x
Hilary Putnam
1926—2016
amerikanischer Philo-
soph, der vor allem

in der Philosophie

des Geistes und der
Sprachphilosophie
einflussreiche Arbeiten
vorgelegt hat.



X

Karlheinz
Stockhausen
1928—-2007
Komponist und
Wegbereiter der elek-
tronischen Musik.

von einem Gehirnzustand zu sagen, er sei wahr oder falsch
(allein die Beschreibung von Gehirnzustdnden kann wie-
derum wahr oder falsch sein). Vielmehr kann ein und die-
selbe Uberzeugung in ganz verschiedenen neuronalen
Zusténden verkorpert sein. Wenn der Leser bzw. die Lese-
rin und der Autor dieses Buches beide die Uberzeugung
haben, dass es gerade 11:38 Uhr ist, so befinden sich ihre
Gehirne dennoch nicht in demselben Zustand.

Das neurophysiologische Vokabular setzt das geistige Voka-
bular logisch voraus (auch wenn geistiges Vokabular neuro-
physiologische Zustande kausal voraussetzt). Diese Uber-
legung lasst sich (trotz einiger Disanalogien, die es hier na-
tirlich gibt) auf das Verhaltnis musikalischer Eigenschaften
und physikalischer Eigenschaften iibertragen: Zwar gibt es
musikalische Eigenschaften nicht ohne das Vorliegen phy-
sikalischer Eigenschaften. Aber was Musik ist und was musi-
kalische Eigenschaften sind, 1asst sich nicht auf der Ebene
physikalischer Eigenschaften klaren. Wer das behauptet,
betreibt keine Physik, sondern Metaphysik.

Der Komponist Karlheinz Stockhausen *, einer der maf3geb-
lichen Vertreter der ,hat seine eigene Kom-
positionspraxis so verstanden, dass sie die herkémmlichen
Elemente der Musik (Melodie, Harmonie, Rhythmik usf.) zu-
gunsten einer Modifikation der physikalischen Grundlagen
der Musik aufgibt oder zumindest neu zu denken versucht.
In seinen Arbeiten wie Gesang der
Jiinglinge werden durch die Bearbeitung von physikalischen
Parametern neue Klangereignisse produziert. Man darf sich
hier allerdings nicht tauschen: Karlheinz Stockhausen ist —
anders als er gedacht haben mag —2 damit nicht zu so etwas
wie einer physikalischen Grammatik der Musik vorgesto-
Ren. Vielmehr hat er ein spezifisch kiinstlerisches Verfahren
entwickelt, in dessen Rahmen Musik in durchaus revolutio-
nérer Weise neu gedacht worden ist. Stockhausens Arbeiten
zeigen, dass die physikalischen Grundlagen der Musik ex-
plizit Teil kiinstlerischer Verfahren sein kénnen. Aber auch
dann ist der Riickgriff auf sie kein Vordringen zu einem
(physikalischen) Wesenskern der Musik, sondern eben eine
bestimmte kiinstlerische Operation.



Musik als subjektives Erleben?

Ist Musik in ihrem Sinn mehr und anderes als das, was die
Physik (oder auch die Biologie und Chemie) beschreiben
konnen, so dringt sich eine nahe liegende Alternative zu der
bisherigen These auf. Sie lautet: Was Musik ist, ist nicht phy-
sikalisch zu beschreiben, sondern

Wenn wir {iber Musik nachdenken, sollten wir nicht schau-
en, ob und in welcher Weise Musik auch physikalisch in der
Welt verortet werden kann. Vielmehr sollten wir schauen,
wie wir Musik ausgehend von unserem Erleben beschreiben
kénnen.

Richtig ist an dieser Auffassung Folgendes: Musik ist begriff-
lich auf eine Perspektive von Lebewesen angewiesen, die
sie als Musik erleben konnen. Das kénnen nur Menschen.
Wie auch immer zuverldssig bestimmte Tiere auf Musik
reagieren mogen, sie haben keinen Begriff der Musik und
kénnen sie damit nicht als Musik erfahren. Wenn man sagt,
man habe Musik gehort und wusste nicht, dass es Musik
war, so driickt man damit, wenn tiberhaupt, aus, dass man
einen epistemischen Fehler gemacht hat (also einen Fehler
hinsichtlich der Art, dass man sich dariiber getduscht hat,
womit man es hier zu tun hat). Es macht keinen Sinn, so
etwas von Lebewesen zu sagen, die liber keinen Begriff der
Musik verfiigen. Musik zu erleben heif$t zu wissen, dass
man gerade Musik hort und nicht einfach Gerdusche, die
zufillig gerade in der natiirlichen oder kulturellen Welt
entstehen; dass man sich in dieser Frage tauschen kann,
widerspricht diesem Gedanken nicht, sondern ist eine Kon-
sequenz daraus.

Dass Musik von zufdlligen Gerduschen unterschieden wer-
den muss, gilt selbst noch fiir den Fall, in dem solche zufalli-
gen Gerdusche ein kalkulierter Teil der Auffithrung eines
musikalischen Werks werden. Bei der musikalischen Inter-

pretation eines der wohl berithmtesten Werke der Neuen .

Musik, John Cages * 1952 komponiertem 4:33, setzt sich ein John Cage
Pianist bzw. eine Pianistin an den Fliigel, klappt ihn (mehr- 191271992

K T K . Komponist, der durch
mals) auf und zu und spielt genau damit die Partitur. Die die Integration von
Partitur zerfillt durchaus klassisch in drei Teile — aber diese A'eit‘?”kg“fa['? und

rrormativer Dimen-

bestehen allein aus Stille, sodass kein Ton auf dem Klavier zu SP:,nzn den ,\e,\usik_ ¢
horen ist. Was man demgegeniiber eventuell hort, sind die begriff entscheidend

erweitert hat.



34

X
Zwolftontechnik

Technik, die darin besteht, durch
Verfahren Reihen von Tonfolgen
hervorzubringen, die allen Tonen
einen gleichberechtigten Status
geben und deshalb nicht langer
herkdmmlichen Entwicklungs-

prinzipien von Melodien, Harmo-

nien und Rhythmen folgen. Der
Serialismus erweitert das Prinzip
auf alle Parameter der Musik.

X

Arnold Schonberg
1874-1951

Zentraler Komponist
der ersten Hilfte

des 20. Jahrhunderts,
der unter anderem
die Zwolftontechnik
entwickelt und
dadurch zahlreiche
kunsttheoretische
Debatten im 20. Jahr-
hundert gepragt hat.

X
Werkparadigma

Prinzip musikalischer Praxis, das
zwischen der Komposition eines
Werkes und seiner musikali-
schen Interpretation unterschei-
det, wobei dem Werk eine Auto-
ritat tiber die Interpretation
zugesprochen wird (sie driickt
sich unter anderem in der Rolle
der musikalischen Partitur aus,
die kein Hilfsmittel mehr fiir die
musikalische Praxis ist, sondern
konstitutive Eigenschaften der
Interpretation festlegt).

X

Eduard Hanslick
1825-1904
Musikkritiker und
Musiktheoretiker.

X
Fuge

Kompositionsprinzip poly-
phoner (mehrstimmiger) Musik,
das zu Zeiten des Barock ent-
wickelt worden ist.

Was ist Musik?

Dieser logische Charakter ist vor allem auf der konstruk-
tiven Ebene der Musik anzusiedeln und damit auf der Ebene
der Organisation ihrer Materialien. Das wird besonders
deutlich in der Musik zu Beginn des 20.Jahrhunderts und
hier paradigmatisch in der Zwolftontechnik * Schonbergs *.
Letztlich ldsst sich alle Musik spatestens seit der Genese des
Werkparadigmas * zu Beethovens Zeiten hinsichtlich ihrer
logischen Struktur analysieren. Und in der Musikphiloso-
phie ist vor allem Eduard Hanslicks * Position mit ihrer These,
dass Musik als ,,tonend bewegte Form* zu verstehen sei,?
als Profilierung dieses quasilogischen Charakters formuliert
worden (und im Fall Hanslicks zugleich als scharfe Kritik an
expressivistischen Theorien). In Werken wie Schonbergs
Klavierstiick op. 33a wird deshalb allein ein Aspekt radikali-
siert, der fiir die europédische Kunstmusik insgesamt charak-
teristisch ist: dass ihre Werke nicht allein eine bestimmte
logische Struktur haben, sondern dass diese Logik auf der
Gemachtheit der musikalischen Materialien selbst fufst.

Musik ist nicht aus natiirlichen Elementen zusammenge-
setzt, sondern die Elemente und Parameter der Musik

sind Ausdruck von Kulturtechniken und damit immer auch
historisch. So ist noch die Gliederung des abendlandischen
Tonsystems in zwolf Halbtone eine kulturhistorische
Errungenschaft bzw. ein bestimmtes und keineswegs trans-
kulturell giiltiges Prinzip der Organisation des musikali-
schen Materials (oder genauer gesagt sogar der Konstitu-
tion des musikalischen Materials).> Bachs Wohltemperiertes
Klavier, das eine Sammlung von Vorspielen und Fugen *

in allen zwolf Tonarten ist, ist erst dadurch moglich gewor-
den, dass eine Stimmung von Instrumenten entwickelt
worden war, die das Intervall der Oktave in zwolf gleich
grof3e Schritte unterteilt.



Diese Gemachtheit gilt auch fiir die melodischen, rhyth-
mischen und harmonischen Eigenarten von Musik. Die Kon-
struktion der Melodie eines Musikstiicks ldsst sich immer
auch aus der Perspektive untersuchen, wie eine solche Melo-
die entwickelt wird; wie sie in Form von Wiederholungen,
Transpositionen, Stauchungen oder Streckungen einen
bestimmten Gang und einen bestimmten Verlauf nimmt. Die
Konstruktion der eines Werks ldsst sich dahin-
gehend analysieren, wie die einzelnen Teile des Werks sich in
einer Tonart bewegen oder durch verschiedenen Tonarten
gehen (,modulieren“) und dabei Spannungen, Entspannun-
gen usf. produzieren. Die Konstruktion des

schliefilich lasst sich hinsichtlich der Aufteilung des zu-
grunde liegenden Taktes analysieren (oder in der Polyrhyth-
mik auch Schichten verschiedener rhythmischer Organisa-
tionen iibereinander). Européische Kunstmusik angemessen
zu horen heif’t zumeist, solche Formen und Strukturen
hoérend nachzuvollziehen. Mit Blick auf derartige Musik ist
der Gedanke durchaus verstandlich, dass Musik ebenso viel
mit Logik wie mit Emotionen zu tun hat. Um keine Missver-
standnisse aufkommen zu lassen: Solche Musik angemessen
zu horen heifdt nicht unbedingt, tiber ein technisches Voka-
bular der Beschreibung von ihr zu verfiigen (man muss nicht
wissen, was eine klassische Kadenz ist oder eine Tritonus-
substitution, um die musikalische Bewegung von einem
Spannungsverhéltnis zuriick zum Ruhepunkt zu horen). Es
meint aber ein verstdndiges Horen von Strukturen und
nicht allein das Identifizieren von Emotionen, die durch die
Musik ausgedriickt werden.

Ist Musik also eher eine Sache des Entdeckens der expressi-
ven Eigenschaften oder eine Sache des verstehenden Nach-
vollzugs der Strukturlogik der jeweiligen Musik? Diese Alter-
native ist eine falsche Alternative.



Postskriptum zum Design: Design stellt eine Herausforde-
rung fiir die Asthetik dar, weil es sich bei ihm einerseits
offenkundig um asthetische Gegenstdnde handelt, die
andererseits aber im Kontrast zu Kunstwerken bestimmten
Zwecken dienen. Die kurzen Uberlegungen, die ich hier zur
Gebrauchsmusik angestellt habe, sind aus dem Geist einer
Asthetik des Designs formuliert: Auch fiir Designgegen-
stande gilt, dass es sich hier qua asthetischer Gegenstande
um jeweils besondere Gegenstinde handelt, die aber an-
ders als Kunstwerke in ihrer Besonderheit einen Beitrag
zum Erfiillen eines bestimmten Zwecks leisten. Eine Asthe-
tik des Designs ist eine Asthetik des Gebrauchens und
Funktionierens. Wenn man diese auf der Grundlage des
hier skizzierten Asthetikverstindnisses entwickelt, vermei-
det man problematische Begriffe wie ,Sinnlichkeit” oder
»Schonheit” als Grundbestimmungen des Asthetischen.
Denn es handelt sich hier um Begriffe (zumindest so, wie
sie in der dsthetischen Tradition verstanden worden sind),
die insgesamt schlecht zum Design passen: Zu unauffallig
und beildufig fiigen sich die meisten Designgegenstiande
in unsere Praxis (und pragen sie doch zugleich), um mit
einer starken sinnlichen Erfahrung einherzugehen oder
einem kontemplativen Begriff des Schonen verbunden

zu sein. Eine Asthetik des Designs ist damit deutlich von
einer Asthetik der Kunst zu unterscheiden.



—_— Europdische Kunstmusik, Jazz und Pop als Formen
59 99 \ 144 musikalischer Praxis :

Musik ist kein homogenes Phdnomen, sondern kennt
verschiedene Traditionen musikalischer Praxis. Das
zweite Kapitel unterbreitet den Vorschlag, europaische
Kunstmusik, Jazzmusik und Popmusik anhand der
jeweils unterschiedlichen Rolle, die die Begriffe Werk,
Improvisation und Aufnahme in ihnen jeweils spielen,
voneinander abzugrenzen. Dabei arbeitet es wiederum
heraus, was sich auch fiir Traditionen und Praktiken
des Designs aus diesen Unterscheidungen lernen lasst.



Motor fiir ihre Entwicklung wie ihre Kritik abgibt. In ana-
loger Weise ist die Idee des musikalischen Werks zu ver-
stehen: Das jeweilige musikalische Werk ist ein Maf3stab
seiner Interpretationen, aber gerade nicht derart, dass es
explizite Regeln oder Kriterien formulieren wiirde. Viel-
mehr ist das Werk (und das unterscheidet es von einer
regulativen Idee im herkdmmlichen Sinne) eine zugleich
negative GrofRe: Ein Werk angemessen zu interpretieren
heifst in bestimmter Weise zugleich, es nicht ganzlich zum
Sprechen zu bringen, weil es niemals in einer einzigen
Interpretation (und in Wahrheit in keiner Interpretation)
jemals angemessen interpretiert werden kann. Es geht nie
in den Weisen auf, in denen es angeeignet wird. In diesem
Sinne lasst sich (weiterhin auf den Spuren Adornos) das
musikalische Werk als Paradigma der Idee der Kunst insge-
samt begreifen: Als die Idee einer Praxis, die sich an etwas
abarbeitet, was sie aus prinzipiellen Griinden nicht positiv
bestimmen und in den Griff bekommen kann.

Auch wenn das Werk in bestimmter Weise einen virtuellen
Charakter hat: Musikalische Interpretationen kénnen nicht
einfach irgendetwas machen, wenn sie in ihrer Interpreta-
tion das Werk zum Sprechen zu bringen versuchen. Viel-
mehr sind sie auf die Interpretationsgeschichte wie die
Musikentwicklung gleichermafien verwiesen. Wer heute
eine Klaviersonate Beethovens noch wie zu Beethovens
Zeiten spielt, ist dem Wesen des Werks keineswegs naher
als jemand, der das nicht tut. Einhergehend mit der Veran-
derung der musikalischen Interpretationspraxis verdndert
sich ndmlich auch das Werk selbst. Diese Veranderung
betrifft selbst die Praxis der musikalischen Notation, die
damit keineswegs der geschichtlichen Bewegtheit entzo-
gen ist; Adorno halt in diesem Sinne fest:, Im strengsten
Sinn hat ein Beethovenscher Satz vor 100 Jahren anders
ausgesehen als heute und eben darum auch anders geklun-
gen.“? Ist das Werk nichts der Geschichte Entzogenes und
ihr Zugrundeliegendes, so gehen auch Werke, die historisch
spater kamen, in den Sinn des historisch fritheren Werks
ein; Adorno schreibt entsprechend: ,,Wer heute Schénberg
nicht versteht, kann Beethoven nicht verstehen, sondern
verstellt sich durch die verdinglichte Gestalt seiner Wir-
kung die Beziehung zum Werke.“¢®



Mit Adorno kann man also sagen, dass im Licht der Ent-
wicklung der musikalischen Interpretationen sich das
Werk selbst entwickelt, indem es als Korrektiv in diesen
Praktiken wirksam ist. Der Gedanke des musikalischen
Werks ist damit (wenn man ihn nicht falsch vergegen-
sténdlicht) der Gedanke einer ungesicherten dsthetischen
Praxis, die dennoch einen Mafstab des Gelingens in sich
tragt (den sie zugleich immer wieder neu hervorbringen
muss).

Die Kategorie des musikalischen Werks charakterisiert
die europdische Kunstmusik seit dem 19. Jahrhundert. Die
Entwicklungen der Neuen Musik vor allem in der zweiten
Halfte des 20.Jahrhunderts — ich hatte paradigmatisch
Karlheinz Stockhausen und John Cage genannt — sind oft-
mals falschlicherweise so verstanden worden, dass das
Werk hier verabschiedet wird. Was hier geschieht, ist aber
keine Verabschiedung des Werks, sondern eine Entfaltung
seiner immanenten Dialektik. Im Zuge des friith schon aus-
differenzierten Komponierens in der Neuen Musik wird
nicht allein das musikalische Material nach Parametern
entwickelt, die nur noch unzureichend anhand klassischer
Begriffe wie der der Melodik, Harmonik und Rhythmik zu
beschreiben sind. Vielmehr werden hier jiingst vormals
dem musikalischen Werk duflerliche Dimensionen wie der
Auffithrungsort sowie die technisch-medialen Bedingun-
gen der Musik in die Werklogik selbst eingespeist. Es
spricht nichts dagegen, viele dieser Arbeiten weiterhin als
musikalische Werke zu verstehen (es sei denn, sie fallen
mit einem einzigen raumzeitlichen Ereignis, das nicht wie-
derholbar ist, zusammen; in diesem Fall wird das Werk-
paradigma tatséchlich tiberschritten).

Auch wenn die Kategorie des musikalischen Werks beson-
ders markant mit der Tradition europaischer Kunstmusik
verbunden ist und hier ihren Geburtsort hat — sie ist nicht
exklusiv fiir sie. In der Popmusik sind musikalische Werke
gleichwohl weniger heimisch. Man kénnte hier etwa an

wie Tommy oder Quadrophenia von The
Who * oder an Pink Floyds * The Wall und Genesis’ The Lamb
lies Down on Broadway bis hin zu Frank Zappas * The Grand
Wazoo denken.

x
The Who

Mitte der 1960er-Jahre
gegriindete britische
Rockband, die als Vor-
ldufer des Hard Rock
genauso wie als Weg-
bereiter des Progressive
Rock gelten kann.

x
Pink Floyd

Mitte der 1960er-Jahre
gegriindete britische
Rockband, die den Pro-
gressive Rock maRRgeb-
lich gepragt hat.

X

Frank Zappa
1940-1993
amerikanischer Musi-
ker, der markant die
Grenzen zwischen
Rock, Jazz und Neuer
Musik verfliissigt hat.



Dabei ist Swing-Rhythmus natiirlich keine notwendige Be-
dingung fiir den Jazz; Jazz kann auch im Medium von Rock-
Rhythmen oder operieren. Nicht
nur in Sachen Tonbildung und Harmoniesprache bilden alle
fortgeschrittenen Jazzmusiker:innen eine je eigene Weise
aus, etwas zu tun, sondern auch mit Blick auf die rhythmi-
sche Gestaltung dieser Musik. Wie auch fiir einige Arten
von Popmusik zentral, ist damit die Wahrung vie-
ler (wenn auch nicht aller) Arten von Jazzmusik.”? Anders
als in der Popmusik gewinnt der Groove aber im Jazz ausge-
hend von seiner improvisatorischen Natur Kontur.

Improvisation auRerhalb des Jazz

Heute ist die Improvisation besonders markant mit der
Jazzmusik verbunden. Sie ist aber natiirlich (wenn auch in
anderer Form als im Jazz) auch ein Signum aufiereuropéi-
scher Musikkulturen (die in Form der afrikanischen Musik
natiirlich einen Baustein der Entstehung des Jazz in New
Orleans bildet). Zudem war Improvisation in der europai-
schen Kunstmusik vor der Entwicklung des Werkparadig-
mas gang und gabe. In mittelalterlichen Musikpraktiken
gab es keine Partituren im heutigen Sinn und Improvisa-
tion zdhlte zu den integralen Aspekten musikalischer
Praxis. Und Bachs musikalisches Opfer ist in seiner Grund-
anlage wohl aus einer Improvisation iiber eine Fuge vor
Friedrich dem Grofien entstanden.” Eingriffe in Notatio-
nen stellten dabei kein Problem dar, weil es eben den
Gedanken des authentischen, die Intention des Komponis-
ten ausdriickenden Werks noch nicht gab. Nicht unter-
schlagen werden darf auch hier, dass die Konturen der
musikalischen Improvisation andere waren als im Jazz.

Aus dem Gesagten folgt freilich nicht, dass Improvisation
heute noch eine Grundbestimmung europédischer Kunst-
musik wire. Man muss deutlich den Fall, dass Improvisa-
tion Teil einer musikalischen Praxis ist, von dem Fall unter-
scheiden, dass Improvisation ein Teil von der Geschichte der
Genese einer musikalischen Praxis ist. Dennoch gibt es eini-
ge der Tradition europaischer Kunstmusik zuzuordnende
Bereiche, in denen durchaus improvisatorische Praktiken
anzutreffen sind. Man kann hier an die geistliche Orgel-



musik erinnern, gesetzt den Fall, man erklart sie nicht zu
blof? funktionaler Musik zum Lob Gottes. Auch in der Neuen
Musik sind improvisatorische Verfahren keine Seltenheit.®
Allerdings sind sie ebenso wie im Fall der geistlichen Mu-
sik in der Regel weiterhin vom Konzept des musikalischen
Werks bestimmt. Improvisation gewinnt in der Tradition
europdischer Kunstmusik dadurch einen anderen Sinn als
im Jazz, dass sie von der Logik des musikalischen Werks her
gedacht wird (sei es, dass der Vortrag des Werks im Fall
geistlicher Musik relativ offen ist, sei es, dass improvisato-
rische Verfahren ein Element eines Werks der Neuen Musik
werden kénnen).

Auch in der Popmusik ist Improvisation kein Fremdkorper.
Wenn man als Unterkategorie der Popmusik
versteht, so hat man es mit einem musikalischen Stil zu tun,
der offensichtlich auch in mehr oder weniger dominanter
Weise von der Improvisation geprégt ist. Auch wenn sie hier
ublicherweise in eher weniger ausgepragter Weise auf-
taucht, handelt es sich dennoch um Improvisation. Noch
das Verzieren und Umspielen kann (in Analogie zur musi-
kalischen Praxis im Barock der européischen Kunstmusik)
als eine Form der Improvisation verstanden werden. Auch
auf Popalben finden sich oft zwischen den Strophen und
Refrains kiirzere Improvisationen — und im schon genann-
ten ist ausgiebig improvisiert worden. Im
Pop gewinnt die Improvisation aber haufig Kontur ausge-
hend von den Alben dieser Musik. Zumeist gibt es Studio-
alben, auf denen eine Referenzversion eines Songs festge-
halten worden ist. Das gilt mit Einschrdnkungen auch fiir
die Rockmusik: Wenn auch nicht in jedem Fall, so lebt doch
auch die Rockmusik von Alben, die im Studio produziert
sind und oft definitive Fassungen der Songs (und nicht etwa
musikalische Interpretationen musikalischer Werke) dar-
stellen. Es kommt hier sicher auch darauf an, inwieweit
man die Rockmusik wie den Jazz auch aus einer Tradition
des Blues zu erlautern versucht, in dem die Improvisation
lebendig war und ist. Mit Aufnahmen in Gestalt des Albums
oder des Tracks als primdrem Medium der Popmusik wird
sich der nichste Abschnitt des Kapitels beschaftigen.
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