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Lutz Felbick

Improvisation im Kontext oraler europaischer
und auflereuropaischer Kulturen

In den letzten Jahrzehnten hat sich in der Mediavistik die Meinung einiger Forscher durchge-
setzt, den oralen Traditionen kdme bei der Erforschung der frithmittelalterlichen Musikge-
schichte ein hoher Stellenwert zu. Bei Beriicksichtigung dieses Aspektes entsteht ein vollig
anderes Geschichtsbild als bei einer ausschliefllichen Betrachtung der in Noten iiberlieferten
Musikproduktionen. Die Erforschung der nicht-schriftlichen Musik steht vor dem Problem,
dass die diesbeziigliche Quellenlage extrem diirftig ist. In vielen Fillen lasst sich diese Traditi-
on entweder nur aus dem Kontext erschlieflen oder aus Hinweisen, die sich verstreut und eher
zufillig in diversen Quellen finden. Das darf nicht zu dem Fehlschluss verleiten, Fantasien,
Improvisationen und das schriftlose Musizieren seien ohne Bedeutung gewesen. Der Beitrag
stellt diese Thematik in einem grofieren Kontext dar und beriicksichtigt auch auflereuro-
paische Aspekte der oralen Traditionen.

In the last decades it was established among some researchers in the field of mediaeval studies
that oral traditions seem to be of considerable significance to the research of early medieval
music history. Consideration of this aspect leads to a completely different conception of histo-
ry compared to a perspective limited exclusively to music production as it survives on the
page. Yet research into non-written music is faced with the problem that relevant sources are
extremely limited. In many cases this oral tradition can only become accessible by interpreting
original contexts or through indications scattered rather haphazardly in various sources. This
should not lead to the fallacy that fantasies, improvisations, and non-notated music making
were without importance, however. This article presents this topic in a larger context and also
considers non-European aspects of oral traditions.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: auflereuropiisch; europiisch; European; Impovisation; im-
provisation; non-European; oral tradition; orale Tradition

Venedig 1612: Heinrich Schiitz beendet nach dreijdhriger Lehrzeit seine Orgel-
und Kompositionsstudien bei Giovanni Gabrieli. Sein Werkverzeichnis enthalt
nicht ein einziges Orgelwerk. Kann man daraus schlieflen, dass die Orgelstudien
in Venedig erfolglos waren? Hat Schiitz Musik fiir Orgel geschaffen? Nachweis-
lich hat dieser von seinen eigenen Orgelschiilern geschitzte Meister selbst Or-
gelmusik produziert, beispielsweise in seiner Eigenschaft als zweiter Hoforganist
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in Kassel (1613) oder bei der Orgelabnahme in Bayreuth (1619). Diese wird sein
sonstiges kompositorisches Niveau nicht unterschritten haben.

Hamburg 1722: Nachdem er fast 60 Jahre das Organistenamt von St. Katharina
in Hamburg innehatte, verstirbt der weit iiber die Grenzen der Stadt hinaus ge-
rithmte Organist Johann Adam Reincken. Dirksen stellt fest, dass von Reincken
nur wenige Werke bekannt geworden sind und restimiert: »Der Grund dafiir
diirfte weniger in liickenhafter Uberlieferung liegen als vielmehr in der Tatsache,
dass Reincken als grofler Improvisator seine Musik wohl nur ausnahmsweise
niederschrieb.«' Im Jahre 1701 bewunderte J.S. Bach die Kunst des Orgelmeist-
ers.” Bach hitte den Lehrer in Hamburg nicht aufgesucht, wenn er nicht die tiber-
ragende >compositorische<’ Bedeutung Reinckens erkannt hitte.”

Frankfurt a.M. 1763: In einer Konzertanzeige heif3t es, »dass Wolfgang [Ama-
deus Mozart] nicht nur auf dem Fliigel, sondern auch auf der Orgel, und zwar in
allen, auch den schweren Tonarten fantasieren wiirde.«” Auch der Lehrer Placi-
dus Scharl bestitigt in seinen Aufzeichnungen der Jahre 1759-1770, »musikali-
sches Fantasieren sei die Passion des jungen Mozart gewesen.«’ Der Vorgang des
Componierens war fiir Mozart nicht identisch mit dem Akt des Notenschreibens.
Wie vielfach berichtet, entstand die Composition im Kopf und wurde dann ent-
weder auf dem Clavier improvisatorisch dargestellt oder in wesentlich miihevol-
lerer Arbeit zu Papier gebracht. Letzteres gehorte nicht zur Passion Mozarts, son-
dern war ihm eine lastige Pflicht. Trotz der vielfachen Belege fiir die Bedeutung
der Improvisation bei Mozart’ scheint man sich in der heutigen Mozartforschung

1 Dirksen 2002, 38.

2 Als eines der frithesten Schriftzeugnisse Bachs gilt die auf etwa 1700 datierte und im Jahr 2006
wieder aufgefundene Abschrift eines Orgelwerks Reinckens.

3 >Componieren< / >Componist< / >Claves< wird von Andreas Werckmeister im wortlichen Sinne

verstanden: Die Claves, die Tasten des Claviers, werden zu einer Composition zusammengestellt.

Dies kommt sowohl im Titel seines Traktates Harmonologia musica (1702), als auch in einigen

von dessen Paragraphen zum Ausdruck (ebd., §125 und §126). Der Begriff Claves wird in der Ba-

rockliteratur auch im Sinne eines Notensymbols fiir eine singuldre Taste des Claviers verwendet

und zeugt damit von einer engen Verbindung zwischen akustischer, visueller und taktiler Wahr-

nehmung.

Auch die vielfachen Bearbeitungen der Werke Reinckens durch Bach sind hierfiir ein Beleg.

Konzertanzeige vom 30.8.1763, zitiert nach Jahn 1856, 45.

Schramowski 1968, 72; vgl. auch Abert 1919, 25.

Vgl. Schramowski 1968, 72-80.
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diesem Schaffensbereichs nicht der gleichen Sorgfalt anzunehmen wie dem nie-
dergeschriebenem Werk.

Paris 1977: Oliver Messiaen produziert eine Schallplatte mit Orgelimprovisa-
tionen zur Rezitation von Gedichten seiner Mutter Cécile Sauvage.8 Frisius stellt
zu dieser Aufnahme fest, »wie schwierig es in manchen Fallen werden kann,
Komposition und Improvisation klar voneinander zu unterscheiden.«’ Bisher
existiert noch keine Transkription, in den Verzeichnissen zu Messiaens Schaffen
sucht man vergeblich nach einem Hinweis.

1. Der Kompositionsbegriff als Problem der Musikwissenschaft

Die Ursachen fiir das oftmalige Ignorieren einer reichen Improvisationskunst in
der gangigen musikalischen Geschichtsschreibung liegen in deren methodischem
Verstandnis. Frisius kommt zu der Erkenntnis, dass der Erforschung der Improvi-
sation »in der musikwissenschaftlichen Arbeit bis heute weitgehend unbewiltigte
Probleme«'’ entgegenstehen. Zentrales Quellenmaterial der historischen Musik-
wissenschaft sind die im Laufe der Musikgeschichte entstandenen in Schriftform
vorliegenden Kompositionen."" Man sollte erwarten, dass die Diskussionen um
die Definition des Kompositionsbegriffs, der die Grundlage dieser Forschung bil-
det, abgeschlossen sind. Das ist aber keineswegs der Fall.

Sehr aufschlussreich sind die diesbeziiglich differierenden Darstellungen zum
Begriff >Komposition< in den beiden musikwissenschaftlichen Standardwerken
Die Musik in Geschichte und Gegenwart und Handwdrterbuch der musikalischen
Terminologie. Sachs verschlie8t sich einer historischen Sichtweise und mdchte
den Begriff Komposition nur »in allgemeiner (neuzeitlicher) Bedeutung« ver-
wenden.'” Nachfolgend definiert er die Kriterien eines solchen Begriffsverstind-
nisses. Daraus folgert er: »In diesem Sinne nicht eingeschlossen in die Eroérterun-
gen des folgenden Artikels wird die Musik solcher oralen Traditionen, fiir die die

8 L'ame en bourgeon; improvisations sur des poémes de Cécile Sauvage, Erato STU 71104.
9 Frisius (0.].).
10 Vgl. ebd. Gleiches gilt nach Frisius auch fiir das Fach >Ho6ranalyse« (vgl. dazu auch Felbick 2014).

11 Im letzten Jahrhundert wurden auch Werke, die >nur« in elektronischer Aufzeichnung vorliegen,
als Tontrager-Quellen mit Werkcharakter akzeptiert, z.B. elektronische Musik oder afroameri-
kanische Musik. Spéter traten Videoclips hinzu (die Reduktion eines Videoclips zu einer reinen
Notenpartitur wire eine Verfalschung der kiinstlerischen Intention).

12 Sachs 1996, 506.
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genannten Kriterien inaddquat wiiren.«> Warum Sachs den Begriff >Kompositi-
on« nicht mit den Differenzierungen seiner eigenen Terminologiegeschichte his-
torisch adiquat darstellen will, macht er nicht deutlich."* Sachs stellt sich damit
gegen das Grundkonzept der MGG, dem zufolge Begriffe nicht nur aus der Per-
spektive der Gegenwart, sondern auch in ihrer geschichtlichen Dimension eror-
tert werden sollen. Folgerichtig gerdt er in seinem Artikel in einen terminologi-
schen Konflikt, wenn er bei der Erdrterung der mittelalterlichen Musik von einem
»vorterminologischen Sinn« des Begriffs >compositio« spricht. "

Demgegeniiber heiflt es bei Bandur im Handworterbuch der musikalischen Ter-
minologie: »Dass dieses Verstdndnis [der Komposition als schriftlichem Werk]
noch fiir das frithe 19. Jh. keineswegs als selbstverstandlich vorausgesetzt werden
kann, machen die nachdriicklichen Betonungen dieser Bedeutung im einschlagi-
gen lexikalischen Schrifttum deutlich.« '® An anderer Stelle charakterisiert Bandur
— Handschin zitierend — »die Eigenart der musikalischen Stegreifproduktion als
Komponieren, das statt auf dem schriftlichen, auf dem miindlichen Wege er-
folgt.«'” Die im HmT vorgenommene Integration der von der MGG ausgeschlos-
senen »oralen Tradition< wird der Erérterung des Kompositionsbegriffs historisch
gerecht und fiihrt zu einem adéiquaten Geschichtsbild."®

2. Nichtschriftliche Musik / Orale Tradition

Eine Konsequenz dieses historischen Begriffsverstandnisses hat der Musikwissen-
schaftler Robert Lug gezogen, der in einem wegweisenden Aufsatz die Musikge-
schichte von den Anfangen bis zum 20. Jahrhundert in ihrem Spannungsverhalt-
nis zwischen Schriftkultur und den oralen europiischen Traditionen skizziert
hat."” Zum Verstiindnis seines Ansatzes ist eine ausfiihrlichere Darstellung des

13 Ebd.

14 Im Gegensatz dazu werden in der 1. Auflage der MGG im entsprechenden von Ernest T. Ferand
verfassten Artikel die »Wandlungen des Kompositionsbegriffes« ausfithrlich thematisiert (1958).

15 Sachs 1996, 506.
16 Bandur 1996, 3.
17 Bandur 2002, 7.

18 Bandurs Einschitzung kann gestiitzt werden durch weitere bis ins 20. Jahrhundert reichende
Quellen, z.B. Auflerungen von Komponisten zur Improvisation (Schénberg u.v.a.); vgl. dazu
Schramowski 1968 und Felbick 2005.

19 Vgl. Lug 1983.
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vor allem im angloamerikanischen Sprachraum entwickelten Forschungsgebiets
der >oral tradition< erforderlich.”’ Danach soll im letzten Teil dieses Beitrags wie-
der auf den Ansatz Lugs Bezug genommen werden.

Karl-Hermann Schéfer hat darauf hingewiesen, dass das Phinomen der Oralitat
in den Jahren 1962-63 in fiinf voneinander unabhéngig erschienenen Werken von
der Wissenschaft entdeckt wurde.”’ 1963-1983 seien zu diesem Thema weitere
136 Biicher erschienen.” Die vor 1962 erschienene Literatur fillt demgegeniiber
kaum ins Gewicht, wiewohl immer wieder Bezug genommen wird auf eine
grundlegende Arbeit von Milman Parry und Albert Lord, welche die Forschungen
zu den Epen Homers in ein neues Licht geriickt hatten.”” Die Oral-Formulaic
Theory of Composition® geht davon aus, dass sich eine orale Kultur bei der Uber-
lieferung der Gediachtnisinhalte grundsatzlich von den Methoden einer Schrift-
kultur unterscheidet.

In dieser Theorie spiegelt sich eine allgemeine Erfahrung. Spiirbar wird dies
z.B. bei den performativen Unterschieden zwischen einem 6ffentlich (unter Um-
stinden) schlecht abgelesenen Text und einem vertraulich gefiithrten Dialog, der
jenseits einer verabredeten Tagesordnung stattfindet. Die offentlich oder privat
gesprochene Sprache kennt zwischen diesen beiden extremen Polen der (Klang-)
Rede sehr viele Nuancen. Zwei Beispiele mégen das verdeutlichen: Da wire die
suggestiv-manipulativ gehaltene freie Rede, die ihr propagandistisches Ziel nicht
zuletzt deswegen erreicht, weil sie die magischen Wirkungen des Klanges nutzt.
Im Bereich der Musik konnten dem die mystischen Klangrituale der Schamanen-
tradition an die Seite gestellt werden. In beiden Fillen ist es erheblich, ob die
Klangrede »>real< oder >virtuell< mit Hilfe eines elektronischen Mediums (Radio,
Tontrager bzw. TV, DVD etc.) auditiv, audiovisuell oder gar mit Hilfe des visuel-
len Mediums der Schriftkultur wahrgenommen wird.

20 Vgl. www.oraltradition.org.

21 Schafer 1997.

22 Darunter zdhlen Ong 1987 und Assmann/Hardmeier 1983 zu den Standardwerken.
23 Vgl. Ong 1987, 24f.

24 Vgl. Foley 1985.
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3. Die Rezeption der oralen Tradition in der Schriftkultur

Gleichwohl wird die Diskrepanz zwischen Aufzeichnung und Performance von
Musik haufig nivelliert, bzw. die dabei zu Tage tretenden Widerspriiche ignoriert.
Die Hilflosigkeit zeigt sich in paradoxen Wortschopfungen wie der >oralen Lite-
ratur<”, den >Hérbiichern< oder dem >improvisierten Werk«.*

Auch weitere Widerspriiche kénnen bei der Begegnung mit der Miindlichkeit
aufgezeigt werden. So mag es recht paradox anmuten, dass unsere Gesellschaft
zwei gegensitzliche Erkenntnisprinzipien mit entschiedener AusschlieBlichkeit
der jeweils anderen Erkenntnisart favorisiert: In der Rechtsprechung gilt der
sMiindlichkeitsgrundsatz<*’, an dem in allen Prozessordnungen festgehalten wird:
Nur miindlich vorgebrachte Gegenstande und Argumente diirfen die Grundlage
fur ein abschlieBendes Urteil bilden. In wissenschaftlichen Arbeiten gilt dagegen
nur das Schriftprinzip fiir den Nachweis einer Quelle. Eine Aussage, die sich dar-
auf beruft, diese Fakten seien von Generation zu Generation so miindlich tiberlie-
fert worden, gilt nicht als ein wissenschaftlich anerkannter Beleg. Wenn aber
jemand eine von den »>Véatern< erzahlte Geschichte aufschreibt, so gilt dies — wie
im Falle der biblischen Uberlieferung® - als verlissliche Quelle oder sogar als
Heilige Schrift.

Ferner sind auch angstlich wirkende Abgrenzungsmandver gegeniiber oralen
Kulturen zu beobachten. In eurozentristischer Verblendung erscheint in der wis-
senschaftlichen Literatur der Begriff der spriliteralen Gesellschaft<”’ (vormals:
Kultur des >primitiven Menschen<*’) zur Abgrenzung gegeniiber der >zivilisierten
Kultur«. Ong stellt fest, dass sich afrikanisches Epos und das alte griechische Epos
gegenseitig erhellen.’”’

Kein geringerer als Plato, dem die miindlich uberlieferte Tradition noch sehr
vertraut war, schreibt: »Wer denkt, er konne seine Kunst in Geschriebenem hin-
terlassen, und wer es aufnimmt mit der Meinung, etwas Klares und Zuverlassiges

25 Vgl. Finnegan 1970.

26 Vgl. Haug 2005, 239.

27 Vgl. GG, Art. 103 1.

28 »Sicut locutus est ad patres nostros« (Magnifikat, Lukas 1,55).
29 Vgl. Goody/Watt/Gough 1986, 14.

30 Die deutsche Ubersetzung des Titels von Franz Boas Arbeit The mind of the primitive Man von
1922, tragt bezeichnenderweise den Titel Das Geschipf des sechsten Tages (1955).

31 Vgl. Ong 1987, 34.
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sei aus dem Geschriebenen zu entnehmen, der ist von reichlicher Einfalt belas-
tet«.”” In der Antike wurde der Kunst der Rhetorik neben den Schriftzeugnissen
ein hoher akademischer Rang beigemessen. Dieses 6ffentliche Reden unterschied
sich von den meisten Vorlesungen heutiger Universititen, denn es galt als »ein
Beweis fiir unverzeihliche Inkompetenz, wenn ein Redner von einem vorgefertig-
ten Manuskript wortwortlich ablas.«”> Besonders im 19. Jahrhundert wurde die
orale Kultur durch verstarkte Aktivititen der Schriftkultur in vielen Bereichen
zuriickgedrangt. So stellt z.B. die Verschriftlichung der Marchen durch die Ge-
brider Grimm auf der einen Seite zweifellos einen Gewinn dar, hatte aber zur
Folge, dass frei erzihlte Marchen immer mehr durch abgelesene Mérchentexte
verdringt wurden.**

4. Spezielle Rezeption der Oralen Tradition
innerhalb der Musikwissenschaft

In der vornehmlich auf das Schriftprinzip fixierten deutschen Musikwissenschaft
ist der Ansatz der >oral tradition< bislang nur eingeschriankt beachtet worden.
Nur in einigen Teilbereichen scheint es sich so zu verhalten, dass der For-
schungsgegenstand (auch) die Beriicksichtigung der >oral tradition« fordert. Dies
gilt insbesondere fiir die Musikethnologie®, fiir die Jazzforschung und fiir die
Mediavistik (z.B. Treitler’’, Haug und Lug”). Es ist sicher kein Zufall, dass Carl

32 Plato, Phaidros 274c-278b; vgl. Assmann/Hardmeier 1983, 5-19. Das Paradox einer schriftlichen
Kritik an der Schrift selbst ist auch im vorliegenden Beitrag nicht zu vermeiden.

33 Ong 1987, 17; vgl. auch Ong, 1967, 57-58. Ong 1987 fithrt neun Bereiche an, in denen die orale
Kultur der Schriftkultur iiberlegen ist.

34 Heute wird die Kunst des Erzdhlens von den »>story tellers«< nicht nur im anglo-amerikanischen
Sprachraum wiederentdeckt.

35 Vgl. z.B. Treitler 1991 und Treitler 2003. Treitler spricht von >Oral Music< (2003, 39f.), sucht
Beziehungen zwischen der >homerschen Frage< und der Gregorianik (2003, 131f.) und spricht
von den offenen Fragestellungen der >Oral Literatur< (ebd., 202).

36 Unter Berufung auf diverse Forschungen von Treitler (2003) resiimiert Haug (2005, 239): »Das
erlaubt es heute, die Bindung des Kompositionsvorgangs an eine Niederschrift der Komposition
als Kriterium von >Komponieren« preiszugeben. Damit ist es ohne weiteres vorstellbar gewor-
den, dass auch schriftlose Tradition die >bestédndige Einmaligkeit und potentielle Neuheit< eines
Klanggebildes hervorzubringen und zu sichern vermochte, die Eggebrecht zufolge Musik als
Werk auszeichnet.«

37 Vgl. Lug 2003.
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Dahlhaus als einer der prominentesten Vertreter der historischen Musikwissen-
schaft des 20. Jahrhunderts sich offensichtlich durch die Existenz der Improvisati-
on so provoziert fihlt, dass er die Ebene der sachlichen Argumentation verlasst.
Er polemisiert, dass der Improvisation ein regressiver >Traditionalismus< anhaf-
te.”® Improvisation beruhe auf der Anwendung eines Repertoires von formelhaf-
ten Klischees. Dahlhaus behauptet, dass >Neuheit primér ein Prinzip der Kompo-
sition sei«.” Improvisation sei dagegen entweder formelhaft oder habe eine Nei-
gung zum »amorphen Getdse«."’ Dass Dahlhaus mit seiner solchen vernichten-
den Pauschalkritik auch die kiinstlerische Qualitat der Musikschépfungen von
Bach bis Messiaen attackiert, ist ihm offensichtlich nicht bewusst. "'

Freilich ist Dahlhaus’ Beobachtung, Improvisation operiere mit formelhaften
Wendungen, nicht unzutreffend, aber Schlussbildungen in der Musik der Renais-
sance sind zweifellos ebenso formelhaft. Die Ebene der Sachlichkeit verlasst, wer
im ersten Fall von >Klischee<, im zweiten aber von >stiltypischen Klauseln bzw.
Satzmodellen«< spricht, sind doch besagte satztechnischen Modelle ein Hinweis
auf eine oral gepragte Musikkultur.*” Offensichtlich bedient sich die orale Kultur
einer Art >Phrasenlexikon im Kopfs, wie dies von der Oral-Formulaic Theory of
Composition fiir die homerischen Epen gezeigt wurde: »Griindlich schablonisierte
und gemeinschaftlich fixierte Formeln tbernehmen in oralen Kulturen einige
Aufgaben, welche die Schrift in chirographischen Kulturen erfiillt.« "> Sofern diese
Differenzierungen beachtet werden, erscheint die >oral tradition< in anderem
Licht.

38 Dahlhaus 1973, 225f.
39 Ebd., 228.
40 Ebd.

41 Dahlhaus’ Argumentation scheint hier noch in der Tradition einer &lteren deutschen Musikwis-
senschaft zu stehen, wie sie sich auch in der 1. Auflage der MGG niederschlagt. Dort heifit es
z.B., der Charakter des Rhythm and Blues sei »etwas ungehobelt und primitiv« (Burkhardt 1957,
1805). An anderer Stelle wird die »Negermusik« (»Volksmusik ihrer Rasse«) als so amorph emp-
funden, dass sie erst durch die »Kunstmusik« »veredelt« werde (Nettl 1961, 1357).

42 Vgl. Fladt 2005. Fladt verweist darauf, dass Dahlhaus die Verwendung von satztechnischen Mo-
dellen thematisiert, diese allerdings im Kontext der schriftlichen Komposition nicht als >Kli-
schee<, sondern als >Topos< bezeichnet. Die Kritik am Begriff >Klischee« impliziert nicht, dass
kein Unterschied mehr zwischen einem kunstvolles Operieren mit einer groflen Anzahl von
Formeln und den Billigprodukten der Unterhaltungsbranche gemacht werden soll.

43 Ong 1987, 41. »Diese Vorstellung war besonders bedrohlich fiir hochgradig Literalisierte. Denn
diesen bringt man vor allem bei, niemals Klischees zu benutzen.« (Ebd., 29)

178 GMTH Proceedings 2004



Improvisation im Kontext oraler europaischer und auflereuropiischer Kulturen

5. Orale Traditionen in auflereuropaischer Musik

Fir die auBBereuropaische Musik liefle sich ein umfangreiches Bild der oralen
Kultur skizzieren, das allerdings den Rahmen dieses Beitrags sprengen wiirde.
Diese Thematik sei hier daher nur anhand eines Beispiels angedeutet, ndm-
lich der Erforschung der afro-amerikanischen Musik, die in einem komplexen
Syntheseprozess aus afrikanischer und europiisch gepriagter Musik entstan-
den ist.

Die Anfange des Jazz sind teilweise durch Tontrager dokumentiert. Trotz
dieser Moglichkeit der Quellenforschung, die denen der Musikethnologie
verwandt ist, gibt es in der Jazzforschung Bedenken, inwiefern sich in den
Aufnahmen die Jazzgeschichte abgebildet. Oft wurden nur idealisierte For-
men der Performance aufgezeichnet. Die meisten Aufnahmen entstanden
unter unnatiirlichen Bedingungen, die den kreativen Dialog zwischen Musi-
ker und Zuhérer nicht abbilden.** Dass eine Transkription der Klangauf-
zeichnung in Notenschrift nochmals eine Reduktion darstellt, wird jedem
Jazzmusiker bewusst sein.

Vor dem Hintergrund solcher Voraussetzungen haben Weisberg/Brink-
mann (2004) Improvisationen der Jazzmusiker Charlie Parker, Lester Young
und Jaco Pastorius untersucht. Dabei stellten sie strukturelle Gemeinsamkei-
ten zwischen der fur die Epen Homers geltenden Oral-Formulaic Theory of
Composition und den Improvisationen der Jazzmusiker fest. Mit Hilfe einer
Software suchten sie in 5687 improvisierten Ténen® nach Tonkonstellatio-
nen, die wiederholt auftraten. Besonders signifikant war das Ergebnis bei
Charlie Parker, der eine aus 21 Tonen bestehende Melodiestruktur sechsmal
in seinen Aufnahmen vom 8.5.1947, 5.11.1947 und 1.6.1952 verwendet hatte.*
Die Forscher stellen fest, dass der Umgang mit diesen Patterns von Improvi-
sationskunstlern bei weitem nicht so bewusst erlebt wird, wie die Pattern
selbst analytisch nachgewiesen werden konnen. Offensichtlich steht den

44 Die Transkription der Aufzeichnung in Notenschrift — Transkriptionen von Improvisationen ist
eine von Jazzmusikern haufig betriebene Praxis (vgl. Sikora 2003, 427 ff.) — stellt nochmals eine
Reduktion dar.

45 Die T6ne stammen aus 11 Chorus-Improvisationen iiber eine gemeinsame harmonische Struktur,
die von sieben unabhingig voneinander entstandenen Aufnahmen der Musiker vorlagen und
zum Zweck der Analyse sorgfiltig transkribiert wurden.

46 Vgl. Weisberg/Brinkmann 2004, 31.
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. . . .. 47 . .. . 48
Jazzmusikern ein grofies melodisches Repertoire™ als >implizites Wissenc«
. . . . . 49
zur Verfiigung. Diese Wendungen sind »>in the fingers.«

6. Orale Traditionen in europaischer Musik

Die Zustandigkeiten fiir die ersten einigermaflen fassbaren oralen européischen
Musikkulturen liegen nach allgemeinem Verstidndnis bei den Medidvisten und
bei den neueren europiischen Erscheinungsformen der miindlichen Uberliefe-
rung von Melodien bei den Volksliedforschern. Kann man damit das Thema
tatsachlich fiir die tibrige Musikwissenschaft als erledigt betrachten oder muss
man die hiesige gesamte Musikgeschichte als erledigt betrachten oder muss
man die hiesige Musikgeschichte nicht vielmehr als ein Spannungsverhéltnis
zwischen Schriftkultur und oraler europdischer Tradition begreifen? Sofern
man dieser Frage nachgehen will, wire es ein méglicher Forschungsansatz, den
Umfang der vorliegenden Quellen zur oralen Tradition mit denen der Schrift-
kultur zu vergleichen. Eine solche Methode kdme freilich zu dem irrefithrenden
Ergebnis, dass der Schriftkultur in der Musikgeschichte eine gréflere Bedeu-
tung zukadme als der oralen Kultur. Selbstverstindlich liegt es im Thema der
Nicht-Schriftlichkeit begriindet, dass deren Dokumentation nur zufallig bzw.
itberhaupt nicht geschah. Zwar ist der Nachweis von Selbstverstandlichkeiten
des historischen Musiklebens eine schwierige Aufgabe, aber fiir ein Verstiand-
nis unabdingbar. Eine umfangreiche Erforschung der oralen Tradition in seiner
wechselvollen Beziehung zur Schriftmusik steht fiir eine Musikgeschichte ab
dem frithen Mittelalter bis heute noch aus. Im Rahmen dieses Beitrages mogen
einige Quellen den eingangs erwihnten Grundriss von Lug”’ erginzen.

Isidor (+630) hatte noch von einem Zustand gesprochen, in dem eine Ver-
schriftlichung der Musik noch nicht existierte: »Wenn die Téne vom Menschen
nicht mit dem Gediachtnis festgehalten werden, vergehen sie, weil sie nicht
aufgeschrieben werden kénnen.«’' Diese oralen Traditionen standen den Be-

47 Weisberg/Brinkmann (ebd.) weisen fiir Improvisationen von Charlie Parker ca. 3400 Formeln nach.
48 Vgl. Polanyi 1985.

49 Ebd., 17.

50 Vgl. Lug 1993.

51 Zitiert nach Lug 1993, 245. Die frithen Versuche einer antiken Buchstabennotation waren offen-
sichtlich vergessen oder von Isidor als unbedeutend eingestuft worden.
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mithungen der Karolinger um eine Vereinheitlichung der Kultur im Reich ent-
gegen. Die im Jahre 789 von Karl dem Grofien und seinen Gelehrten verfasste
Admonitio generalis [...] in aquis palatio publico™ gebieten, den liturgischen
Gesang zu vereinheitlichen und Schulen zu griinden, in denen die Knaben den
romischen Gesang lernen sollen. Es soll auf die Richtigkeit der Psalmen, der
»notas< und der kirchlichen Gesange geachtet werden. Die These, dass Karl der
Grofle damit den Grundstein fiir die Entwicklung der Neumenschrift gelegt hat,
gewinnt an Bedeutung, wenn man dieses Konzeptpapier in den Zusammen-
hang mit seinem kulturellen Grundanliegen bringt. Mit der Admonitio versuch-
te Karl der Grof3e, die Verschriftlichung in seinem Reiche voranzutreiben. Be-
kanntlich sind wenige Jahrzehnte spéter die ersten paldofrankischen Neumen
als »>notas< uberliefert. Sein Ziel war es, seinen Hof zu einem >Neuen Romc«
werden zu lassen. Der christliche Cultus sollte dabei noch besser als bisher in
einen beherrschbaren Staatsapparat integriert werden. Die Geister der Musik,
die in seinem sich kulturell sehr heterogen gebardenden Reiche durchaus ver-
schieden in Erscheinung traten, verloren durch die Neumen allmihlich ihre
unkontrollierbare Beliebigkeit. Die umfangreiche Geschichte von den Neumen
bis zur elektronisch erfassten Musik ist darstellbar als ein fortschreitendes Be-
mithen um eine endgiiltige Determinierung der je als bedeutend empfundenen
musikalischen Parameter.

Die historischen Fakten zeigen, dass die Geschichte des schriftlosen Musizie-
rens keineswegs mit der Einfithrung der Notenschrift endet. Die Differenzie-
rung der Notenschrift hatte vornehmlich die Aufgabe, das polyphone Zusam-
menwirken mehrerer Sanger zeitlich zu koordinieren. Beim Musizieren eines
einzigen Instrumentalisten oder Sangers war dies nicht erforderlich und erklart
beispielsweise die eingangs erwdhnte Tradition, dass Organisten die von ihnen
geschaffene Musik nicht oder nur selten notierten. Nicht erst in den schriftlich
iiberlieferten Kompositionen zeigen sich die Innovationen der Musikgeschichte,
sondern diese wurde — im Gegensatz zur Meinung von Dahlhaus® - zuvor in
der Improvisation entwickelt. Das musikalische Gehor der improvisierenden
Musiker entschied dariiber, welche Klinge und Klangverbindungen akzeptiert
wurden. Die Regeln des improvisierten Kontrapunktes im 14.-15. Jahrhunderts
sind — so heif}t es in der Musica des Johannes de Grocheio um 1300 — entstan-
den »per experientiam« und »per usum«. Auch Christoph Bernhard berichtet

52 Vgl. Brown 1994, 1-51 sowie Felbick 1993 und 1996.
53 Vgl. Dahlhaus 1973, 228.
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iber die Erweiterungen der alten Kontrapunktregeln durch die Improvisatio-
nen der Sanger und Instrumentalisten. Diese Neuerungen seien dann in den
schriftlichen Kompositionen »imitiert« worden.*

Ausfiihrlichere Hinweise tiber die Bedeutung der oralen Traditionen liefern
die Schriften von Andreas Werckmeister. Dieser Musiker und Musiktheoretiker
ist heute entweder durch seine Arbeiten zur musikalischen Temperatur bzw.
zum Orgelbau oder als ein am antiken Musikbegriff orientierter Gelehrter be-
kannt.” In der Barockzeit wurden seine simtlichen Schriften vom Bachschiiler
und Griinder der Societdt der musikalischen Wissenschaften Lorenz Christoph
Mizler in einer Ausfiihrlichkeit rezensiert, die Mizler keinem anderen zeitge-
nossischen Autor zuteilwerden liefl, denn Werckmeister »ist zu seiner Zeit
einer der besten und gelehrtesten Musik-Verstindigen gewesen.«** Jeder guter
Clavierspieler57 ist nach Werckmeister im urspriinglichen Sinne des Wortes ein
Componist, der das Handwerk beherrscht, selbstdndig ein Musikstiick aus den
verschiedenen Claves zusammenzustellen. Seine Fdhigkeit besteht darin, dass
er weil}, »wie die Claves miteinander klingen«.58 Er zeichne sich dadurch aus,
dass er die »Natur des Claviers inne hat«.”’ Die Fihigkeit, seine Clavierkunst
schriftlich zu dokumentieren oder Notationen von anderen Musikern zu spie-
len, sei zweitrangig. Die uns geldufige Trennung zwischen Komponist und
Interpret war dem Musikdenken zur Zeit Werckmeisters fremd. Fir Werck-
meister ist die Fihigkeit eines Clavieristen, »Clavier und Composition«® zu
beherrschen, identisch mit der Fihigkeit zur Improvisation (»ex tempore«®).
Auch an der Fahigkeit des Transponierens erkenne man, »ob ein Organist sein
Clavier im Kopfe hat.«** Wer Notationen (>Tabulaturen<) von anderen Kompo-
nisten abspielt, setzt sich dem Verdacht aus, ein Betriiger(’3 zu sein. Die Zuhorer

54 Vgl. Bernhard 1963, 72.
55 Vgl. Dammann 1954, 212.
56 Mizler 1739-1754, Bd. 1, Teil 2, 56f.

57 Der Begrift >Clavierspieler< bzw. »Clavierist< weicht ebenso von der heutigen Bedeutung ab, wie
es fiir die Begriffe >Componist« und >Claves«< zutrifft, und schliefft nach damaligem Verstandnis
alle Musiker ein, die eine Claviatur beherrschen.

58 Werckmeister 1702, §126.

59 Ebd., §130.

60 Ebd., vgl. Titel.

61 Werckmeister 1698a, §75.

62 Werckmeister 1702, §130.

63 Ebd., vgl. Formulierung im Register.
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wiirden »hinter das Licht gefithret«®*, da der angebliche Kenner von >Clavier
und Composition< hier nur die musikalischen Gedanken anderer — quasi als
Plagiat — nachspielen wiirde.”” Deswegen sei es notig, dass man sich »ein we-
nig vorsehen / und nicht jedem Prahler alsobald glauben mdchte: Denn viele
bilden sich ein / sie wissen schon alles«.®® Wer nicht improvisieren konne, blei-
be immer »an der Tabulatur hangen / stiimpert so was hin / und kémmt nicht
weiter.«®’

Die konkreten Fahigkeiten eines Clavier-Spielers gliedern sich nach Andreas
Werckmeister — neben der allgemeinen musikalischen Kenntnis - in folgende
Bereiche:

A. Obligate Fihigkeiten des Clavier-Spielers® (»ex tempore«) sind

— das Spiel nach Akkordsymbolen (»General-Bass«®),

~ die ad-hoc-Transpositionen (» Transpositionibus« "),

- das Spiel von Kadenzen mit richtigen Klauseln (»Clausulieren«’"),

- das Ex-Tempore-Spielen eines homophonen Satzes zu einem Lied oder Choral
(»Contrapunctum simplicem«?),

. L . . . 73

- Lied- und Choralvariation (»Ein Thema anzubringen und zu variieren« ),
. - . 74

- Fugenimprovisation (»fugam tractieren«’),

. o . . 75
- Melodieimprovisation (»ein Thema formiren« ).

64 Werckmeister 1698b, Cap. 32.

65 Werckmeister 1702, §128.

66 Werckmeister 1698b, Cap. 32.

67 Ebd., vgl. auch Werckmeister 1702, §131.

68 Die Fahigkeiten der Clavierspieler wurden bei den Bewerbungsverfahren (>Organistenprobenc)
gepriift. Reinhard Schifertons (1996) fithrt hierfiir Quellen an, ohne jedoch Werckmeister zu er-
wihnen. Auch aus Banchieri 1605 oder Buchner ~1520 geht hervor, dass polyphones Stegreif-
spiel fiir Clavierspieler selbstverstiandlich war.

69 Werckmeister 1698b, Cap. 32.
70 Werckmeister 1702, §130.

71 Ebd., §125.

72 Ebd., §123.

73 Ebd., Register.

74 Ebd., §129.

75 Ebd., §125.
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B. Optionale Fahigkeiten des Clavierspielers sind
~ die Kenntnisse der Notenschrift (»Tabulatur«’®),

- und das Spiel von schriftlich verfassten Musikwerken, damit man »sich dieselben
[fiir das als bedeutender eingestufte ex tempore Spiel] zu Nutze machen«’’ kann.

Die in den erwéhnten Schriften vertretenen Auffassungen Werckmeisters finden
sich auch in seinem Cribrum musicum (1700). Darin zitiert Werckmeister aus
Johann Kuhnaus Schrift Der musicalische Quacksalber.78 Johann Kuhnau definiert
in diesem Text den »wahren Virtuosen« als einen Kunstler, der in Lage ist, eine
»ex tempore componierte vollstimmige Sinfonia oder Sounata«’” zu spielen. Aus
dem Text geht hervor, dass ein musikalischer Quacksalber ein Musiker ist, der
nicht improvisieren kann.* Ahnlich klingen die Formulierungen Carl Phillip
Emanuel Bachs: »Besonders aber kann ein Clavieriste vorziiglich auf allerlei Art
sich der Gemiiter seiner Zuhdorer durch Fantasien aus dem Kopfe bemeistern [...],
welche nicht in auswendig gelernten Passagen oder gestohlnen Gedanken beste-
hen«.*" SchlieBlich spricht auch Mizler vom >Virtuosenc als einem Musiker, der
nach dem Gehor improvisiert, sich allerdings zusétzlich auch fiir die Fragen der
Musiktheorie interessieren sollte.”” Der in der Barockzeit favorisierte Musiker
dhnelt demzufolge kaum dem eines heutigen Konzertpianisten oder Cembalisten,
der unter dem Aspekt der historischen Auffithrungspraxis versucht, sich dem
vorliegenden Notentext addquat zu anzunihern. Die Quellen liefern vielmehr
Hinweise darauf, dass die Arbeitsweise und das Musikverstandnis eines Musikers
der Barockzeit vielmehr denen eines Jazzmusikers dhneln, dessen Schwerpunkt
auf dem Studium der Improvisation liegt.

76 Ebd., §127.

77 Ebd.

78 Kuhnau 1700.

79 Ebd., §52 (500/10-532/27) bzw. Werckmeister 1700, Cap.17f.
80 Kuhnau 1700 §51.

81 Bach 1753, 122f.

82 Mizler 1739-1754, Bd. 1, Teil 2, 56f.: »[I]ch habe aber Leute angetroffen, die vor Virtuosen gelten
konnen, auch nicht ungeschickt setzen, nichts destoweniger eine solche Kleinigkeit [von den
drei Hauptklauseln in Dur und den drei Hauptklauseln in Moll] nicht gewufit haben. Woher
kommt es? weil die meisten practisch MusikVerstindigen wenig, oder gar nichts auf das innere
Wesen der Musik [im Sinne der Musiktheorie] sehen, und sich darum bekiimmern. Sie bleiben
bei ihrem Gehor, und sagen: Es kommet alles auf das Naturell an, alle Regeln gelten nichts, wenn
man ein gutes Gehor hat.«
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Es wire eine lohnende Aufgabe, nicht nur die Schriften Werckmeisters, son-
dern auch die ca. 280 restlichen iiberlieferten Generalbassschulen® daraufhin
durchzuarbeiten, inwiefern sie direkte oder indirekte Hinweise auf die Bezie-
hungen zwischen Schriftkultur und oraler Kultur enthalten. Oft werden diese
Selbstverstandlichkeiten in der Musikliteratur nur beildufig erwihnt wie im
Falle J.S. Bachs, dessen Unterrichtsblatt zum Generalbass den Hinweis enthalt:
»Die tibrigen Cautelen, so man adhibiren muf}, werden sich durch miindlichen
Unterricht besser weder schrifftlich zeigen.«** Auch den geringen schriftlichen
Umfang dieser >Generalbassschule« Bachs kann man als einen Hinweis darauf
deuten, dass der Unterricht hauptsichlich miindlich stattfand. Dies ist auch den
Unterrichtswerken von Joseph Riepel® zu entnehmen, der den miindlichen
Unterrichtsdialog zwischen Schiiler und Lehrer nach dem Vorbild einer dhnlich
strukturierten alteren Tradition in verschriftlichter Form tiberliefert hat.

Hinweise zur oralen Kultur liefern auch die Diskussionen um die 1752 fertig
gestellte »Fantasiermaschine«. Mit Hilfe einer in ein Cembalo eingebauten
Mechanik wurde es moglich, eine extempore gespielte Phantasie in ihrem zu-
vor nicht exakt notierbaren Zeitablauf auf einer Papierrolle aufzuzeichnen.
Schleuning beschreibt die >Compositionsmaschine« als eine unter einer Clavia-
tur angebrachte Mechanik, durch die »alles was der Spieler spielt, in wahren-
dem Spielen durch einen besonderen Mechanismus in Noten abgedruckt
wird.«** Er erwihnt Johann Friedrich Unger und Mr. Creed, die unabhingig
voneinander diese Idee einer solchen Realtime-Aufzeichnung entwickelt hét-
ten. Am 15.3.1752 wurde die von Johann Hohlfeld fertig gestellte Vorrichtung
der Berliner Akademie vorgestellt, wo sie unter Leonhard Eulers »Direktorium
... untersucht und gelobt wurde«.”

In diesem Zusammenhang ist es von Interesse, dass sich bei manch improvi-
sierendem Kiinstler ein Widerwille gegen die Aufzeichnung ihrer Darbietung
zeigte. C.P.E. Bach straubte sich beispielsweise lange gegen die Notation von
Clavierphantasien und fragte sich, »wie viele sind deren, die dergleichen lieben,

83 Vgl. Botticher/Christensen 1996.
84 Bach 1740/1745.
85 Riepel 1996.

86 Schleuning 1970, 194. Diese Notation wurde als Liniennotation realisiert und dhnelt der Darstel-
lung wie sie heute gelegentlich in Notationssoftware als eine mogliche Form der Visualisierung
erscheint.

87 Ebd., 207.
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verstehen und gut spielen?«88 Zum Notationsproblem stellt auch der Biberacher
Organist Justin Heinrich Knecht fest, dass man »den zu Papier gebrachten
Phantasien das Gezwungene ziemlich ansieht«.*” Einige Komponisten®™ lssten
das Problem, indem sie eine approximative Notationsskizze vorgaben, die den
zeitlichen Ablauf nur andeutet.”

Die Performanceforschung hat auf den Wert der Kommunikation, die im
Dialog mit dem Publikum entsteht, fiir die Improvisation hingewiesen. Bereits
Liszt dufert sich dartiber in einem Brief vom April/Mai 1838 an Massard: Eine
Improvisation iiber die vom Publikum vorgeschlagenen Themen sei

eine Art zu improvisieren, welche zwischen Publikum und Kinstler die unmittelbarsten Be-
ziehungen herstellt. [...] Jeder ist begierig zu horen, was der Kiinstler aus dem ihm gegebe-
nen Thema machen werde. So oft es in einer neuen Form erscheint, freut sich der Geber der
guten Wirkung, wie iiber eine Sache, die er personlich beigetragen. So entsteht denn eine
gemeinschaftliche Arbeit, eine Cisilierarbeit, mit welcher der Kunstler die ihm anvertrauten
Juwelen umgiebt.”

Die von Liszt favorisierte dialogische Kunstform kann beschrieben werden als
eine »Kunst ohne Werk<.”

Nicht zuletzt hat die hier vorgestellte orale Tradition auch eine musikpad-
agogische Dimension. Ong betont, eine orale Kultur sei gleichzeitig auch eine
soral-aurale Kultur«.”® Es ist sicher kein Zufall, dass das Ende der groflen Im-

provisationsepoche Mitte des 19. Jahrhunderts zu einer Zeit stattfand, in der die

88 Brief an J.N. Forkel vom 10.2.1775; zitiert nach Bitter 1868, 340f.
89 Knecht 1788, 100.

90 Z.B. d’Anglebert im Prélude seiner Premiére Suite oder Rameau in seinem Prélude aus dem Pre-
mier Livre de Piéces de Clavecin.

91 In Verbindung mit den Arbeiten von Markus Schwenkreis (2008 und 2017) er6ffnen sich hier
vollig neue Forschungsperspektiven.

92 Zitiert nach Felbick 2005, 177. Improvisation gehort bekanntermaflen zu den als selbstverstand-
lich vorausgesetzten Fihigkeiten der Komponisten bis ins 19. Jahrhundert. Aber auch noch
Schonberg verzahnt die Begriffe »Komposition< und >Improvisation< und spricht von einer »im-
provisierten Komposition« oder von einer Komposition als »verlangsamte Improvisation« (ebd.).
Besonders aufschlussreich ist eine spezielle Untersuchung der Improvisationskunst Beethovens,
zumal er in einer Tradition zwischen dem von ihm eifrig studierten C.P.E. Bach und - iiber sei-
nen Schiller Czerny - auch als Vorlaufer des Improvisationskiinstlers Liszts gesehen werden
kann (vgl. dazu Felbick 2019).

93 Vgl. Bailey 1987.
94 Ong 1987, 77.
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Gebriider Grimm die oral tradierten Marchen verschriftlichten, in der eine mas-
senhafte Verbreitung von Notenmaterial fiir jedermann zu verzeichnen ist und
in der es erforderlich wurde, eine Selbstverstandlichkeit zu betonen: »Die Bil-
dung des Gehors ist das \)Vichtigste.«95 Seit dieser Zeit ist das Thema Gehorbil-
dung ein problematisches Feld der traditionellen Musikausbildung. Klangvor-
stellungen zu entwickeln, ist dagegen fiir Musiker, die an oralen Traditionen
ankniipfen (z.B. Jazzmusiker) ein deutlich geringeres Problem: »Wahrend wir
[...] das Lesen als eine visuelle Aktivitit auffassen, welche auf die Klangbildung
hinauslauft, wurde es in der Frithzeit des Druckens primar als Horprozef3 auf-
gefasst.« % Musikpadagogik muss deutlich machen, dass das Lesen eines Noten-
textes nicht priméar auf einen visuellen Vorgang beschrankt ist.

Die >Freie Klangrede« innerhalb der oralen Tradition ereignet sich, sowohl in
ihrer sprachlichen als auch in ihrer musikalischen Form, im Dialog zwischen
Produzent und Rezipient. Dabei realisiert sich diese >zeitgenossische« akusti-
sche Kunst jenseits einer schriftlichen Vorlage. Davon zu unterscheiden ist ein
Vortrag, dessen Text abgelesen wird, oder bei dem ein auswendig gelernter
Text rezitiert wird. Es konnte gezeigt werden, dass sich die verschriftlichte und
die orale Form der Klangrede grundlegend unterscheiden. Obwohl es in der
Natur der Nicht-Schriftlichkeit liegt, dass deren historische Bedeutung schwie-
riger nachzuweisen ist als die der Schriftlichkeit, spielen nicht-schriftliche
Kunstformen nichtsdestoweniger in der Musikgeschichte bis zum 19. Jahrhun-
dert eine grofiere Rolle als bisher angenommen. Dabei ist die orale Tradition in
Europa ab dem Mittelalter immer in ihrem Spannungsfeld zur Schriftlichkeit zu
betrachten. Als ein auch musikpddagogisch interessantes Modell wird die orale
Tradition von Werckmeister fiir einen Clavierspieler beschrieben: Nach dem
Realisieren der improvisierten freien Klangrede erfolgt ein Studium der klassi-
schen (Noten- und Musiktheorie-)Literatur mit dem Ziel, die eigene Fahigkeit
so verbessern, um weitere improvisierte Klangreden auf héherem Niveau zu
ermoglichen.

»I welcome what happens next.« (John Cage)

95 Schumann 2002.
96 Ong 1987, 121.
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