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.l am essentially an improviser. And | learned that by playing classical music.”

Keith Jarrett



Abstract

Die vorliegende Bachelorarbeit beschaftigt sich mit der Rolle der Improvisation
in der klassischen Musik seit dem Barock und den verschiedenen Faktoren,
die zu ihrem allmahlichen Verschwinden gefuhrt haben. Der historische Teil
stellt die Bedeutung der Improvisation in den unterschiedlichen Epochen dar,
sowie musikalische als auch gesellschaftliche Entwicklungen, die einen
Einfluss auf die Stellung von Improvisation hatten. Zudem werden
verschiedene improvisationstheoretische Aspekte und aktuelle Praxisbeispiele
diskutiert, die zu einer abschliellenden Einschatzung der Chancen von

Improvisation im klassischen Konzert flhren.

The present Bachelor Thesis examines the leading question of the part
improvisation has played in classical music since the baroque era. The
hypothesis is set up that various elements led to its gradual disappearance. In
the historical section, the prominence of improvisation in different epochs is
portrayed, as well as the musical and social changes that influenced
improvisation. Moreover, different theoretical aspects of improvisation in
addition to practical examples of today will be discussed. This will be followed
by a valuation of possible impacts of improvisation on the classical concert of

the present.
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1. Einleitung

1.1 Die Abwesenheit der Improvisation im klassischen Konzert in
der Gegenwart

In diesen Tagen ist die Improvisation im klassischen Konzert ein seltener
Gast. Die beteiligten Akteure, Kunstler wie Publikum, folgen einem impliziten
Verhaltenskodex. Konzertbeginn, Auftritt der Musiker, Applaus und
Pausenlange sind in hohem Male formalisiert. Die Musiker haben die
aufzufiUhrenden Werke in vorangegangener Probenarbeit bis zur Perfektion
einstudiert. Sie wissen im Idealfall genau, wie die musikalische Darbietung
ablaufen wird und kennen jede einzelne Note, die sie im Konzert spielen
werden. Vor allem beim Repertoire des 18. und 19. Jahrhunderts wird wenig

Variation in der Ausfuhrung zugelassen (vgl. Moore 1992: 62).

Raimund Vogels konstatiert daher, das Konzert werde mehr und mehr zu
einer ,Bildungsveranstaltung® (2009: 110). Anstelle des sozialen Events und
des unmittelbaren Erlebens des Konzerts werde auf die Kenntnis eines
Werkekanons wertgelegt. Im Zentrum stehe nicht das emotionale Erleben,
sondern die intellektuelle Durchdringung der Komposition: ,Wahrend beim
Ritual gar nicht erst der Versuch unternommen wird, verstehen zu wollen, soll
die klassische Musik vor allem verstanden werden.” (ibid.: 111) Vogels zufolge
wird der Ritualcharakter des klassischen Konzerts so geschmalert. Das
,Gefuhl von Risiko* (ibid.:110) komme in einem so stark formalisierten
Rahmen weder beim Publikum noch bei den Interpreten auf. In der
wiederholten Uberwindung dieses Gefilhls liege aber eine starke,
transformierende Wirkung. Hingegen lassen ,Beharrung“ und ,Erstarrung®
(ibid.: 109) keinen Raum fir lebendige und spontane Interaktion. Moore geht
soweit, diese Situation als ,Tyrannei der Tradition® (1992: 79 [eigene
Ubersetzung, im Folgenden: e.U]) zu bezeichnen. Dabei ist es
musikhistorisch betrachtet eine relativ junge Erscheinung, Werke im Konzert

nur zu reproduzieren.

Auch in der Ausbildung von Nachwuchsmusikern findet die Improvisation
heute kaum Beachtung. Die Musiker sollen vor allem ,eigene

Interpretationswege [...] finden® (Trondle 2009: 23), sind in dieser Situation



aber in gewissem MalRe verunfreit. Die Autoritdit des Notentextes,
Einspielungen bekannter Interpreten sowie die Erwartung hdchster Perfektion
lassen den Spielraum fur eine individuelle Auseinandersetzung mit der Musik
sehr klein werden (vgl. ibid.; Levin 2009: 147). Da das Orchesterspiel eine
hohe Anpassungsfahigkeit gegenuber der Gruppe fordert, missen junge
Instrumentalisten lernen, sich gut in den Klangkoérper zu integrieren. Hierflr
uben sie Keller zufolge, ,den Ton unpersonlich zu machen® (Noglik 1992: 80).
Moore geht so weit, zu konstatieren, dass die Musik der jungen
Instrumentalisten am Konservatorium nicht ,die ihrige“ (2009: 80 [e.U.]) sei, da
sie nicht ganzlich selbst bestimmen kdnnen, wie sie diese zur Auffihrung
bringen. Sie mussen im Gegenteil hochachtungsvolle Distanz zu den Werken
bewahren. Levin duflert provokativ, dass sie nur dazu ausgebildet werden,
,das geschriebene Testament eines Komponisten zu beobachten.” (2009: 144
[e.U.; eigene Hervorhebung]) Die Ressentiments gegeniiber dem
Unvorhersehbaren, Spontanen also Improvisierten bleiben nicht nur implizit.
Laut Dahlhaus ,wirde der Zerfall des Kompositions- und Werkbegriffs nichts
Geringeres bedeuten, als dass die zentrale Kategorie der europaischen Musik
eines halben Jahrtausends preisgegeben wirde.“ (1978: 374) Behne
paraphrasiert das lakonisch: ,[W]er improvisiert, ist auf dem besten Wege in
die kulturelle Steinzeit.” (1992: 42)

1.2 Forschung zur Improvisation

Das wissenschaftliche Interesse an Improvisation in der Kunstmusik' ist relativ
neu. Eine erste ausfiihrliche Abhandlung, die einen fundierten Uberblick mit
Konzentration auf die Entwicklung bis zu Beginn des 18. Jahrhunderts gibt,
wurde 1938 vom ungarischen Musikwissenschaftler Ernst Ferand
veroffentlicht. Vor allem mit der Verbreitung des Jazz und improvisatorischer
Ansatze in der Neuen Musik etwa ab den 1940er Jahren wurde das Interesse
an improvisatorischen Elementen wieder geweckt. 2006 grindete David Dolan

an der renommierten Guildhall School of Music and Drama in London das

! Kunstmusik bezeichnet hier die Musik, die im Gegensatz zur Volksmusik in relativ kleinen,
elitdren Zirkeln zunachst in kirchlichem Kontext und bei Hofe entstand (vgl. Kapitel 2) und
heute das Repertoire des klassischen Konzerts bestimmt.



Center for Classical Improvisation and Creative Performance, das sich der
~Wiederbelebung der Improvisationstradition in der westlichen Kunstmusik-
Performance* (vgl. Guidhall School of Music, [e.U.]) verschrieben hat. Durch
Forschung und Lehre soll dieses Feld heutigen klassischen Musikern wieder
zuganglich gemacht werden. Beispielhaft sei auch der bereits angeflihrte
Harvard-Professor Robert D. Levin genannt, der sich mit der Improvisation im

Stile Mozarts auseinandersetzt.

Die Beobachtung der Absenz von Improvisation im heutigen Konzert gewinnt
ihre Brisanz vor allem durch die Tatsache, dass sie lange Zeit in der
Kunstmusik eine wichtige Rolle spielte. Allerdings kdénnen wir nicht mehr
genau nachvollziehen, wie zu Zeiten von Bach, Mozart und Beethoven
improvisiert wurde, da das Improvisierte weder notiert, noch anderweitig
festgehalten wurde. In der Forschung bedient man sich daher
Zeitzeugenberichten, Lehrwerken, Kompositionen und anderen historischen
Quellen, um sich ein Bild der Improvisationsweise jener Zeit machen zu

konnen.

Aulerdem gibt es zahlreiche Publikationen jlingerer Zeit, die versuchen zu
erortern, wodurch sich Improvisation auszeichnet. Doch dies entzieht sich in
gewisser Weise einer detaillierten Beschreibung. Dass es nicht besonders
scharf kategorisiert und systematisiert werden kann, gehort selbst Teil zu den

Eigenschaften der Improvisation. Dell schreibt hierzu:

,0enn die Praktiken spielen sich im Dunkel, im unscharfen Moment selbst ab,
in den Grauzonen des Augenblicks. Dieses Dunkel der gesellschaftlichen
Praktiken ist flichtig, ephemer, ein Fluss von Strukturen, Strangen, Schichten,
Handlungen.” (2002: 10)

1.3 Aufbau und Inhalt der Arbeit

Die geschilderte hohe Formalisierung des Konzerts ist Merkmal einer
verhaltnismafig jungen ,Kultur der AuffGhrung® (Trondle 2009: 24), mit der
sich die Forschung in der Kunstmusik Trondle zufolge bisher ,unterkomplex®

(ibid.) auseinandergesetzt hat.



In der vorliegenden Arbeit soll es darum gehen, wie sich die Rolle der
Improvisation im klassischen Konzert gewandelt hat. Den Fokus lege ich
hierbei auf den Zeitraum vom Barock bis zum 20. Jahrhundert, da die
Kompositionen jener Zeit das Repertoire des Konzerts heutzutage
vornehmlich bestimmen. Fur die Darstellung greife ich auf vorliegende
Analysen, sowie biografische Quellen und Original-Dokumente der jeweiligen
Epoche zurtck. Des Weiteren sollen Faktoren herausgearbeitet werden, die
zum Verschwinden der Improvisation aus dem klassischen Konzert
beigetragen haben. Hierbei werden gesellschaftliche und institutionelle
Veranderungen, ebenso wie veranderte musikalische und kompositorische

Ideale berucksichtigt. (vgl. Kapitel 2)

Im Anschluss an ein Zwischenfazit widmet sich die Arbeit verschiedenen
improvisationstheoretischen Aspekten. Hieraus sollen Chancen abgeleitet
werden, die eine Renaissance der Improvisation im klassischen Konzert

bergen kénnte. (vgl. Kapitel 4)

Motivation fur die Auseinandersetzung mit der Improvisation in der Kunstmusik
ist, den ,klaffenden Ril3 zwischen Theorie und Praxis, zwischen totem
Notenbild und lebendigem Klang“ (Ferand 1938: 5) zu verringern. Es ist
bekannt, dass Improvisation lange Zeit Teil des Ilebendigen
Konzertgeschehens war. Der Uberlieferte Notentext spiegelt daher nur einen
Bruchteil der damaligen Darbietungen wider. Die Auseinandersetzung mit
Improvisation kann somit auch fur Personen interessant sein, die einer
mdglichst originalgetreuen Interpretation ‘groRer Werke” nahekommen
mochten. Andererseits fuhrt es uns zu den Urspringen der Kunstmusik

zuriick?. So kdnnen wir aus anderer Perspektive auf das heutige klassische

> Wie sich Perfektion und sein vermeintliches Gegenteil bedingen, arbeitet Widmer heraus:
,Das Un-perfekte, das Unvollendete muss doch offensichtlich als das aufgefasst werden, was
das Perfekte erst mdglich macht. Wenden wir nun diesen Gedanken noch einmal auf die
Improvisation, folgt daraus, dass Improvisation im Sinne des Unvorhergesehenen
urspriinglicher als — verzeihen Sie mir dieses kinstliche Wort — ,provisation“, das
Vorhergesehene sein muss. Dazu passt die Annahme, dass der Akt des Improvisierens aus
urspriinglichen Bereichen, fast hatte ich gesagt: aus Un-griinden entsteht, wie eine creatio ex
nihilo.“ (1994: 11) In diesem Zusammenhang ist es bezeichnend, dass Oxley von ,instant
composing® (Noglik und Lindner 1978: 489) als Improvisation spricht. Die Komposition scheint
so sehr den Standard unserer Musikkultur zu verkdrpern, dass ihr eigentlicher Ursprung, das
freie, nicht-notierte Spiel, von Oxley in Verweis auf diese definiert wird, nicht umgekehrt.



Konzert blicken. Die Auseinandersetzung mit Improvisation konnte einen
entscheidenden Beitrag dazu leisten, die Lebendigkeit dieser Musikkultur zu

bewahren. So meint auch Behne:

,Es kann kein Zweifel darliber bestehen, dass eine Musikkultur sich selbst
amputiert, wenn sie die Improvisation nicht in gleichem Masse pflegt wie
andere musikalische Fahigkeiten und Tatigkeiten. Man mdchte (frei nach
Martin Luther) poltern: ,Ein Musiker, der nicht improvisieren kann, den seh’ ich
nicht an!® (1992: 61)

2. Musikhistorische Darstellung: Improvisation in der
Kunstmusik

2.1 Definitionsversuch von Improvisation
Worliber sprechen wir, wenn wir von Improvisation reden?

Das lateinische Adjektiv improvisus bedeutet ‘unvorhergesehen, unvermutet’.
Die ursprungliche Wortbedeutung konnte auf unterschiedliche Aspekte
hinweisen: auf das Unvorhergesehene in der improvisierten Handlung selbst
oder auf eine unerwartete Situation oder Begegnung, die eine improvisierte
Reaktion fordert.

Im Alltagsgebrauch spielen beide Komponenten eine Rolle. Wenn etwas
Unerwartetes passiert, sind wir gezwungen, spontan darauf zu reagieren. Bei
der Improvisation sind also sowohl die auferen Bedingungen als auch die
eigene Handlungsreaktion unvorhersehbar. Im alltaglichen Leben, das wir in
Interaktion mit anderen bestreiten, ist vieles nicht kontrollierbar und
Improvisation daher ein haufiger Handlungsmodus (vgl. Dell 2002: 11).
Gerade wenn etwas ‘schief geht’, sind wir gezwungen, meist innerhalb sehr
kurzer Zeit eine Lésung zu finden, auf die wir uns nicht vorbereiten konnten.
Hierflr bedarf es einer aufmerksamen Haltung im Hier und Jetzt. Eine Person,
die stur einem eingelbten Standardschema folgt, wird einer unerwarteten
Situationsveranderung im Zweifel nur wenig entgegensetzen konnen. Dell

bezeichnet dies als ,Improvisationsbereitschaft® (2002: 17; [sic]). Fahndrich
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spricht im selben Kontext von ,Wachheit (Fahndrich 1988: 100). Dies
erfordert auch eine gewisse Risikobereitschaft, den Verzicht auf ,Vor-Sicht*
(Widmer 1994: 10) im wortlichen Sinne, worauf an anderer Stelle noch

genauer eingegangen werden soll.

Allerdings bedienen wir uns in Alltagsimprovisationen eines gewissen
Repertoires an erlernten Handlungsmustern, die wir zum Beispiel neu
miteinander kombinieren, um mit dem Unerwarteten umzugehen. Diese
beinhalten sowohl kognitive, emotionale, motorische und, im Falle der Musik,
intuitiv-asthetische Fahigkeiten (vgl. Noglik 1992: 120-121). Auch in der Musik
mussen Tonsprache, Instrument und Form nicht jedes Mal neu erfunden
werden, um eine gelungene Improvisation zu ermdoglichen. Es handelt sich
vielmehr um eine Rekombinationsleistung, die Vertrautheit mit dem Material
voraussetzt. So definiert Moore musikalische Improvisation als ,performance-
and event-based musical act deriving its structure and characteristic style from
a combination of longstanding cultural models and individual interpretations of
them® (Moore 1992: 66). Der musikalischen Improvisation scheint jedoch die
etwas technische Beschreibung einer spontanen Rekombination von
Bekanntem innerhalb eines kulturellen Settings nicht gerecht zu werden. Denn
es geht hierbei um nichts Geringeres als um die Entwicklung neuer, einzigartig
emergierender musikalischer Einfille aus dem Stegreif’, die im

Zusammenspiel mit auleren, nicht antizipierbaren Faktoren entstehen.

Der Freiheitsgrad der musikalischen Improvisation kann verschieden stark
ausgepragt sein. In der Solo-Improvisation sind gréfRere Freirdume und
kontextuelle Loslosungen moglich als im Zusammenspiel mit anderen
Musikern. Zudem kann Improvisation musikalisch fur sich selbst stehen oder
aber im Kontext einer vorhandenen Komposition eingesetzt werden. Es
handelt sich also um ein Spektrum von Improvisationsgraden, die Ferand
dichotom als entweder ,absolut® oder ,relativ® zu unterscheiden versucht
(Ferand 1938: 10). Da ein Musiker allerdings beispielsweise nicht vollig
losgelést von musikalischer Sozialisation improvisiert, ist der Begriff der

absoluten Improvisation meines Erachtens irreflhrend. Trotzdem sei

3 Die Bezeichnung des Stegreifspiels wird in dieser Arbeit synonym mit dem Improvisieren
verwendet.
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festgehalten, dass Improvisation innerhalb eines einschrankenden Rahmens
stattfindet, der mehr oder weniger stark ausgepragt sein kann. In der
konkreten Auseinandersetzung mit historischen Beispielen wird dies deutlich

werden.

2.2 Notation - Die Geburt der Kunstmusik

Seit Menschen musizieren, improvisieren sie. Bevor allmahlich
Notationssysteme entwickelt wurden, wurde Musik nur muindlich Uberliefert
und entstand, wie kann es anders sein, aus dem Stegreif. Eine
Musikgeschichte, die sich auf die Auseinandersetzung mit notierter Musik
beschrankt, kann daher nur ein verzerrtes Bild der damaligen Musikkultur
liefern. (vgl. Ferand 1961: 5)

Der Beginn der Kunstmusik wird laut Peter Schleuning mit der Entwicklung der
Notenschrift im Kontext der Kirchenmusik im 9. Jahrhundert im karolingischen
Reich begrundet (vgl. 2000: 2). Durch die Notenschrift konnte in einem
Imperium mit groler territorialer Ausdehnung die Musikauslbung kontrolliert
und gelenkt werden. Schleuning formuliert drastisch: ,Die Kunstmusik
entstand als Waffe des kulturellen Reichs-Imperialismus.” (ibid.) Die
Notationspraxis fuhrte zur Herausbildung verschiedener Schulen. Die
EinfUhrung einer Notenschrift wirkte sich auch auf die Entwicklungen innerhalb
der Musik aus: Handwerkliche Veranderungen vollzogen sich nicht mehr
allmahlich wie in der muandlich Uberlieferten Volksmusik, sondern immer
schneller. (ibid.) Die Musikproduktion wurde durch Notation zeitentrickt.
Componere hiely spatestens ab Mitte des 11. Jahrhunderts ,ein Musizieren
ausserhalb von Zeit® (Kaden 1994: 26). Es erlaubte, musikalische Einfalle
jederzeit ,auf den Punkt zu bringen® (ibid.) — seit dem 12. Jahrhundert mit Hilfe
der sogenannten Punktnotation - und nach jedem Punkt beliebig lange
innezuhalten, um  verschiedene  Moglichkeiten  der  Fortzsetzung

durchzuspielen.

Der Notendruck entstand um das Jahr 1500, kurze Zeit nach Erfindung des
Buchdrucks, und verschaffte ,kulturhungrigen Patriziern® (Schleuning 2000: 7)

Zugang zu notierter Musik. Unterschiedliche Notationen wurden durch die
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EinflUhrung einer ,allgemeinverstandlichen Bildungssprache der Musik® (ibid.)
vereinheitlicht. So entwickelte sich nicht nur die Avantgarde weiter, sondern es
entstand auch eine musikalische Offentlichkeit, die deren Wirken

nachvollziehen und somit kritisch begleiten konnte (vgl. ibid.: 8).

Die Notation der Musik umfasste lange Zeit allerdings nur den Bereich der
Vokalmusik. Bis zum Ende des 13. Jahrhunderts lassen sich keine
Aufzeichnungen von Instrumentalmusik finden, bis Mitte des 15. Jahrhunderts
sind es nur sehr wenige. Erst im 15. Jahrhundert entwickelten sich
instrumenten- und landesspezifische Tabulaturen. Daraus schliet Ferand,
dass die Instrumentalmusik bis zu jener Zeit grundsatzlich improvisiert wurde.
So entwickelten sich von der Vokalmusik unabhangige Instrumentalformen
erst im 16. Jahrhundert und waren zunachst durch diese stark beeinflusst. Mit
der wachsenden Bedeutung der Instrumentalmusik verloren
Improvisationsstile wie das kirchliche, gemeinsame Kontrapunktsingen an
Bedeutung und wichen zunehmend solistischer Instrumentalimprovisation.
(vgl. Ferand 1938: 288-289, 419)

Die Improvisationsweise der Vokalmusik, die sich linear durch Kolorierung,
Diminuierung und Verzierung sowie vertikal im Hinzufigen von
Gegenstimmen und  Begleitung auszeichnete, wurde von der
Instrumentalimprovisation vermutlich imitiert. Im Gegensatz zur gesanglichen
Improvisation wurde die Instrumentalimprovisation allerdings in besonderem
Malle von der Beschaffenheit des Instruments, einer motorischen
Komponente, beeinflusst. Den Tasteninstrumenten fiel ob ihrer Fahigkeit des
mehrstimmigen (Akkord-)Spiels eine besondere Rolle zu. Erst mit der
Entwicklung instrumentenspezifischer Techniken wie dem Passagen- und
Akkordspiel kam es zur Herausbildung der ersten eigenstandigen Formen, der
Praambel (einem Vorspiel) und der Tokkata (einem freistrukturierten
Musikstiick). Zur Orgelausbildung gehért auch heute noch das Erlernen der
Improvisation. (vgl. Ferand 1938: 274, 292 ff., 300 ff., 329)

Improvisation konnte also Ferand zufolge verschiedene Dimensionen
umfassen. Die lineare Improvisation bezeichnete die Variation von Melodien

im Spiel. Seit Beginn der Instrumentalmusik war es ublich, Hauptstimmen mit
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Verzierungen zu umspielen. Lehrwerke (das erste in der Orgelmusik von
Paumann, ,Fundamentum organisandi“ von 1452), die die Ausschmuckungen
zu Lehrzwecken genau aufzeichneten, sowie Kompositionen der sogenannten
Koloristen, die jegliche Verzierungen exakt notierten, stellten erste Tendenzen
einer Systematisierung der Improvisationspraxis dar. Verzierungen bildeten
sich allmahlich zu Formeln heraus, die an verschiedenen Stellen und ohne
Verbindung zum eigentlichen musikalischen Kontext, aus dem sie
hervorgegangen waren, einsetzbar wurden. Es lassen sich bereits aus dem
13. Jahrhundert systematisch aufbereitete Anleitungen zum Improvisieren
finden, die dem Musiker unter Berucksichtigung diverser Geschmacker und
Fertigkeiten zu Ubezwecken und als Beispiel fir verschiedene Anlasse dienen
sollten (vgl. Ferand 1961: 10). Die Orgelimprovisation diente hierbei
erwiesenermalden als Vorbild fur andere Instrumente. (vgl. Ferand 1938: 302,
309)

Bei der vertikalen Improvisation handelte es sich um hinzugeflgte Begleit- und
Nebenstimmen zu einem festgelegten Cantus firmus. Auch diese Praxis wurde
stark durch die Vokalmusik beeinflusst, etwa das Quint- und Quartspiel sowie
das Diskantieren auf der Orgel, bei der zunachst nur eine Zweitstimme, spater
eine dritte Stimme hinzugefugt wurde. Das Lehrwerk Paumanns fasst in
diesem Sinne die ,Praxis, einen kirchlichen oder auch weltlichen Cantus mit
einer verzierten Gegenstimme ex improviso zu umspielen“ zusammen, die in
der Vokalmusik altbekannt war und sich in dieser Zeit auch im Orgelspiel
etablierte. (vgl. ibid.: 312)

Eine freiere und ebenso weit verbreitete Form der Improvisation in der
Orgelmusik war die Fantasia, bei der Uber ein Thema oder ein Motiv
improvisiert wurde. Gelehrte jener Zeit wiesen allerdings auf die Notwendigkeit
guter musiktheoretischer Kenntnisse hin, um die Fertigkeiten zum
Fantasiaspiel zu erwerben. Aus den Improvisationen jener Zeit, die genauen
Regeln folgten, entstand spater die Orgelfuge, die freiere Improvisation

hingegen fuhrte zum notierten Orgelpraludium. (vgl. ibid.: 316 ff.).

Bei der motorischen Komponente der Improvisation handelte es sich in seinen
Anfangen um ein Ausloten der technischen Moglichkeiten auf dem Instrument

in Form virtuoser Passagen und verschiedener Akkorde. Mehrstimmigkeit
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konnte von einer Person auf ganz unterschiedliche Art und Weise erzeugt
werden. Ferand argumentiert, dass die Instrumentalmusik maf3geblich vom
Tonbewusstsein der Vokalmusik bestimmt wurde und dieser erst nachfolgen
musste. So lasst sich nach Ferand erklaren, warum instrumentalspezifische
motorische Mdglichkeiten erst allmahlich spielend erforscht wurden. (vgl. ibid.:
333, 335)

Neben den solistischen Improvisationsweisen entwickelte sich auch die
Improvisation im Zusammenspiel mit anderen Instrumenten. Aus dem freien
Kontrapunktspiel entstand so die Kunst des Generalbassspiels, bei der die
Bassstimme aus dem Stegreif mit Akkorden erganzt werden musste (vgl.
Small 2011: 116). Beim Zusammenspiel bediente man sich Techniken wie
Imitation, Fugation, des gemeinsamen Kontrapunktspiels und harmonischen
Auffullens. Das Tasteninstrument diente oft aber auch nur als schlichte
Begleitung der diminuierenden Oberstimme. Aus diesen Improvisationsweisen
entstand die Solosonate des 17. Jahrhunderts. Im Ensemblespiel unter
Melodieinstrumenten waren Diminutionen verbreitet, aber keine grofen
Abweichungen von der eigentlichen Stimme, wohingegen in Zusammenspiel
mit einem begleitenden Tasteninstrument die Freiheit der Solisten groRer war.
(vgl. Ferand 1938: 323 ff., 359)

Die Entwicklung der Notation hatte also die Herausbildung komplexerer
musikalischer Formen und die Emanzipation der Instrumentalmusik von der
Vokalmusik ermdglicht. AuRerdem flhrte sie zu einer groReren Verbreitung
und einer daraus folgenden Entstehung einer musikalischen Offentlichkeit.
Zudem hatte sie der Systematisierung und Standardisierung verschiedener
Improvisationspraxen vor allem zu Lehrzwecken gedient. Trotzdem stand die
Komposition zu diesem Zeitpunkt nicht in unvereinbarem Gegensatz zur
Improvisation, sondern fixierte musikalische Gedanken, die dieser
entsprangen und konnte als Grundlage flr neue improvisatorische Einfalle
dienen. Das Verhaltnis von notierter und improvisierter Musik sollte sich

jedoch in den folgenden Jahrhunderten deutlich wandeln.

2.3 Improvisation im Barock

Im 17. und 18. Jahrhundert gehorte die Improvisation zur Fertigkeit vieler
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Musizierender. Anekdoten bekannter Musiker vermitteln einen Eindruck von
der Wertschatzung, die der Improvisation entgegengebracht wurde, sowie den

Situationen, in denen sie praktiziert wurde.

Von Johann Sebastian Bach ist Uberliefert, dass er Fugen aus dem Stegreif
spielen konnte. So berichteten die Berlinischen Nachrichten vom 7./8. Mai
1747, wie Bach in Potsdam auf ein von Friedrich dem Grof3en
vorgeschlagenes musikalisches Thema eine dreistimmige Fuge improvisierte
und fur seine musiktheoretischen Kenntnisse bewundert wurde (vgl. Geiringer
1985: 105-106). Aus dieser Stegreifimprovisation entstand spater das

sechsstimmige Musikalische Opfer, das Bach dem Preul3enkdnig widmete.

Berichte aus jener Zeit belegen auferdem haufige Wettstreite zwischen
bekannten Musikern wie Scarlatti und Handel oder Bach und Marchand im
Jahre 1717, bei denen diese ihre Improvisationsfahigkeiten gegenseitig
herausforderten (vgl. Orengia 1989: 150). Diese Wettstreite kamen der
ursprunglichen Wortbedeutung des Konzerts, als einem miteinander
Wetteifern oder kdmpfen sehr nahe (con-certare). Sie machen aulierdem

deutlich, dass das Improvisieren eine hochgeschatzte Fertigkeit war.

Allerdings sahen Zeitgenossen wie Carl Philipp Emanuel Bach auch
Schattenseiten dieser Praxis. Dieser formulierte 1760 im Vorwort zu seinen

Sechs Sonaten fiirs Clavier mit verdnderten Reprisen:

,Dés qu'on se répéte aujourd’hui, & qu’on reproduit une chose, il est
indispensable d’y faire des changemens. C’est ce qu'on attend de tous ceux
qui font chargés de |I'exécution de quelque Ouvrage. [...] Le plus souvent ces
changements déplacés répugnent a la composition, a la passion, & a la liaison
des idées; & rien n’est plus désagréable pour bien des Compositeurs.” (1760:
5)

Wenn ein bereits bekanntes Stick wiederaufgefiihrt wurde, erwartete das
Publikum jener Zeit von jedem Musiker die Fahigkeit, es zu variieren.
Allerdings mangelte es C.Ph.E. Bach zufolge den meisten an der Fahigkeit,
diese Improvisationen mit Leidenschaft und Gefuhl fur die Form auszufihren.
Hingegen beschreibt er in dem Vorwort, dass die Veranderungen geradezu als

Selbstzweck angemessener Unterhaltung gesehen wurden, die ihren

15



Tiefpunkt in langen und geschmacklosen Kadenzen fanden (vgl. ibid.). Mit
seiner Publikation, die bereits veranderte Reprisen enthielt, bot er jenen
Musikern eine Alternative (siehe Abbildung 1). Auch an anderer Stelle bringt
C.Ph.E. Bach seine Geringschatzung uUber improvisierte Effekthascherei zum

Ausdruck, indem er sich Uber sogenannte virtuose ,Treffer* emporte:

,Die Erfahrung lehret es mehr als zu oft, wie die Treffer und geschwinden
Spieler von Profession zwar durch die Finger das Gesicht in Verwunderung
setzen, der empfindlichen Seele eines Zuhoérers aber gar nichts zu thun
geben. Sie Uberraschen das Ohr, ohne es zu vergnigen, und betduben den
Verstand, ohne ihm genug zu thun. Ich spreche hiermit dem Spielen aus dem
Stegereif nicht sein geblhrendes Lob ab. Es ist rihmlich, eine Fertigkeit
darinnen zu haben, und ich rathe es selbst einem jeden aufs beste an. Es darf
aber ein blosser Treffer [...] nicht auf die wahrhaften Verdienste desjenigen
Anspriiche machen, der mehr das Ohr als das Gesicht und mehr das Hertz als

das Ohr [...] dahin, wo er will, zu reissen vermdgend ist.“ (1856: 119)

Die Bemangelungen des Bach-Sohns weisen auf einen Wandel im
Formbewusstsein fur die Stlicke sowie auf die Forderung nach Authentizitat
der Auffihrung hin, die sich im Laufe der Musikgeschichte noch verstarken
sollte. Reines Virtuosentum, das nur das ,Gesicht in Verwunderung“ setze,
das Herz aber nicht erreiche, verurteilte er. Er empfand Veranderungen, die
einige Musiker improvisierend an geschriebenen Stucken vornahmen, als
unpassend, und versuchte starkere Kontrolle Uber die Ausflhrung seiner
Kompositionen zu erlangen, indem er Variationen wie oben beschrieben

bereits in seine Komposition integrierte.

Um ein genaueres Bild der Improvisationsweise seit der Barockzeit zu
erlangen, soll an dieser Stelle auf verschiedene Improvisationspraxen genauer
eingegangen werden. Das Praludieren und das Verzierungsspiel erdffnen
gewissermallen das Spektrum der unterschiedlichen Freiheitsgrade in der
Improvisation, zwischen deren Polen sich verschiedene Improvisationspraxen

etablierten.
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37 Sonate fiir Klavier mit verinderten Reprisen  Sonata for Clavier with Varied Reprises
Carl Philipp Emanuel Bach Carl Philipp Emanuel Bach
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Abbildung 1: Auszug aus der Sonate fiir Klavier mit veranderten Reprisen von
C.Ph.E. Bach (vgl. Ferand 1961: 145)

2.3.1 Praludieren und Fantasieren

Das Praludieren, das schon in der Barockzeit gepflegt wurde, bezeichnete
man ab dem 18. Jahrhundert auch als Fantasieren. Musiker von C.Ph.E. Bach
bis Ludwig van Beethoven wurden fur ihre Fahigkeit zu fantasieren bewundert.
Diese Art und Weise des freien Improvisierens bildete Material flir neue
Kompositionsformen. So entstand das Praludium aus der Praxis des
sogenannten Praludierens, bei J.S.Bach zum Beispiel in Form von Praludium
und Fuge oder Choralpraludium. Diese Praxis hatte auch pragmatische
Grinde, da die Musiker sich beim freien Praludieren warmspielen konnten

(vgl. Temperley 2009: 325f.). AuRerdem ermoglichte die freie Form eine
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Demonstration der eigenen Fahigkeiten (ibid.). Diese freien Praludien konnten
einen betrachtlichen Umfang haben. Bei Titon du Tillet findet sich ein Bericht
uber die 15-Jahrige franzdsische Cembalistin Elizabeth Claude Jacquet de la
Guerre (um das Jahr 1680), die eine halbe Stunde am Stlick vor Publikum
praludierte (vgl. 1732: 636). Temperley geht davon aus, dass sich diese Praxis
im Laufe der Zeit nur noch bei einigen wenigen Musikern vorfinden lieR*.
Allerdings wollten viele Musiker sich im Praludieren Uben, da es geradezu
peinlich war, sie nicht zu beherrschen, wie Tommaso Giordani 1773 im
Vorwort seiner Preludes for the Harpsichord or Piano Forte in all the Keys Flat
and Sharp bemerkte (zitiert nach Temperley 2009: 327).

Auch wenn man komponierte Praludien darbot, wurde Wert darauf gelegt,
dass ihr improvisatorischer Charakter erhalten blieb. Daher verzichtete man
zum Beispiel auch auf genaue Tempoangaben (vgl. Corri 1810: 84). Viele der
notierten Vorlagen erweckten einen improvisierten Eindruck, indem sie einer
bestimmten Entwicklung folgten: Sie begannen mit einem bestimmten Motiv,
schlossen verschiedene Passagen an, die zu einem Hohepunkt fihrten und
endeten schliellich in einer Schlusskadenz (vgl. Temperley 2009: 334). Diese
systematischen Anleitungen zum Praludieren gewannen im 19. Jahrhundert
noch an Popularitat. Der beriihmte Mozart-Schiler Johann Nepomuk Hummel
hielt seine Improvisationskunst schriftlich fest, indem er im Jahre 1814
Praludien in 24 Moll- und Dur-Tonarten in der Wiener Zeitung Répertoire de
musique pour les dames veroffentlichte, die groRe Nachfrage fanden (vgl.
ibid.: 332). Lehrwerke, die als Anleitung zum Improvisieren dienen sollten,
nahmen im 19. Jahrhundert zu. Auch Carl Czerny empfahl in seiner
Systematische[n] Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte jedem
Musiker ein Praludium zu spielen, bevor er konzertierte oder ubte (vgl. Czerny

1829). Sie wurden auf Deutsch, Englisch und Franzdsisch veroffentlicht. Etwa

* Diese Vermutung stutzt er auf einen Eintrag in Abraham Rees’s Cyclopaedia von 1819: It is
above all in preluding and giving way to the imagination, that great masters, exempt from the
extreme subserviency to rules which the eyes of critics require in written music, display those
talents of invention and execution which ravish all hearers far beyond the written labours of
meditation and study® Temperley leitet daraus ab, dass Improvisationskunst im 19.
Jahrhundert immer mehr als Zeichen besonderer Genialitat angesehen wurde, mit dem sich
nur wenige rithmen konnten (zitiert nach Temperley 2009: 327).
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zur gleichen Zeit veroéffentlichte Frédéric Kalkbrenner seine Twenty-Four
Preludes for the Piano Forte, in All Major and Minor Keys, being an
Introduction to the Art of Preluding, die ebenfalls in Paris, London und Leipzig

veroffentlicht wurden (vgl. Temperley 2009: 334).

So entwickelte sich aus dem Praludieren immer mehr eine eigenstandige
Kompositionsform. Zwischen 1836 und 1839 entstanden die 24 Préludes von
Frédéric Chopin, spater auch je 24 Préludes von Dimitri Schostakowitsch und
Alexander N. Skrijabin. Das Prélude, das aus dem improvisierten Praludieren
hervorgegangen war, hatte sich als Form notierter Musik etabliert. Zu dieser
Zeit waren die Préludes aber nur noch vom fernen Improvisationsideal
inspirierte  Kompositionen. Goertzen beschreibt ein Verschwinden dieser
Praxis um etwa 1840 (vgl. 1996: 332-337). Franz Liszt soll sich sogar daflr
entschuldigt haben, wenn er doch einmal in o&ffentlichen Konzerten

improvisierte (vgl. Temperley 2009: 337).

2.3.2 Verzierungen

.Fast niemand der [...] die Musik zu erlernen sich befleiRiget, begnlget sich mit
Ausflihrung der wesentlichen Manieren allein, sondern der gréfite Theil empfindet
bey sich eine Begierde, die ihn Veranderungen oder willkihrliche Auszierungen zu
machen antreibt.“ (Quantz 1906: 60)

Diese Zeilen schrieb Johann Joachim Quantz 1752 in seinem Lehrbuch
Versuch einer Anweisung die Fldte traversiere zu spielen. Verzierungen
spielten eine wichtige Rolle bei der Improvisation und dienten einem
lebendigen Umgang mit Melodien. Bereits C.Ph.E. Bachs Fantasien gingen
aus einer langen Improvisationstradition hervor und griffen auf ein ,Vokabular
von Schnorkeln und anderen Verzierungsgesten® (Schulenberg 1995: 20 [e.
U.]) zuriick. Im 18. Jahrhundert entstanden verschiedene Lehrbicher fir alle
haufig verwendeten Instrumente, zum Beispiel von C.Ph.E. Bach (1753) und
Daniel G. Turk (1789) fur das Klavier, Quantz (1752) fur die Flote, Leopold
Mozart (1756) fur die Violine sowie Johann F. Agricola (1757) und Johann A.
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Hiller (1774) zur Anleitung des Gesangs. Sie gaben genaue Anweisungen
zum Verzierungsspiel (siehe Abbildung 2) und betonten, dass man das
Charakteristische melodischer Linien erst durch das Anbringen von

Verzierungen hervorhebe (vgl. Levin 2009: 144).

360  Arie mit willkiirlicher Verdnderung Aria with free Variation
Fiir eine Singstimme mit unbeziffertem Bafi For solo voice with unfigured bass
Johann Adam Hiller Johann Adam Hiller
1780
“Adagio 0 ¢ u e b 8 i Y
i = I e y e E—
. iv) | — 5] — B =
Vom Dienst der Cre-a - tur ver - las - - sen, um - ringt von de-

o Variation — 1 p

() u | 1 '3 ) T S
e ’ ¢ : 3 = - o
H—Lr>5r Pe - o £ r J -t
o LT f
Klavier oder Orgel | Clavier or Organ ‘h J .H ] ]
Fres - e
am = ) 145.1 1 =11 ” I V = b e
\_/

Z 7 :
- nen die dich has - sen,tragst du,meinHeil die Last al - lein, die Last,
—
s \ = ; s &=
n“ p— 1
i e < = —
= — —s -
{—+o—= @ ——9 @ '] v '] i
J < o =
=1 =
e - :
' S —_— ;
fo— —

Abbildung 2: Auszug aus einer Arie mit willkiirlicher Veranderung von J.A.
Hiller (vgl. Ferand 1961: 142)

Quantz unterschied zwischen ,wesentlichen Manieren® (1906: 28ff.), die dem
franzdésischen Stil entsprachen, sowie den italienischen ,willkirlichen
Veranderungen® (ibid.: 60ff.), die freie Diminutionen bezeichneten. Der Grad
der Freiheit im Verzierungsspiel war je nach Tradition verschieden. Unter
wesentlichen Manieren verstand man Vorschlage, Mordente und Triller, die
festen Regeln folgten. Quantz zufolge waren sie ,Zierrath® (ibid.:, 28) und
,hotwendige Sache” (ibid.) zugleich, da eine Melodie ohne sie oft ,sehr mager*
und ,einfaltig“ (ibid.) klinge. Die willkirlichen Veranderungen hingegen boten
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den Ausflhrenden gréRRere Freiheiten (siehe Abbildung 3). Diese wurden beim
Musizieren von Variationen Uber ein Thema oder eine Harmoniefolge in
gewisser Weise auf die Spitze getrieben. Hierbei wurde zum Beispiel eine
bekannte Melodie mit unterschiedlichen Rhythmen und Umspielungen
systematisch variiert. Diese Art der Improvisation schlug sich auch schon im
Barock in Kompositionsformen nieder. Ein beriGhmtes Beispiel sind die

Goldberg-Variationen von J.S. Bach.
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Abbildung 3: Beispiele fir willkirliche Manieren (vgl. Quantz 1906: 64)

Komponisten legten Manieren in unterschiedlichem Malie im Notentext fest.
Mattax Moersch weist auRerdem darauf hin, dass selbst bei Festlegung der
Verzierungen wie bei Couperin die genaue Ausfuhrung etwa in
Geschwindigkeit, Wiederholung und Rhythmik der Triller weiterhin dem

Ausfuhrenden Uberlassen war (vgl. 2009: 153). J.S. Bach schrieb fur viele
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seiner Kompositionen die Verzierungen genau aus. Sein Zeitgenosse Johann
Adolf Scheibe beklagte dies, da er darin den Spieler in seinen
improvisatorischen Freiheiten eingeschrankt sah und die eigentliche
melodische Linie im Notentext nicht mehr gut nachvollziehbar war (vgl.
Donington 1979: 155f.). Der allmahlich sich durchsetzende Usus,
Verzierungen genau auszukomponieren, kann als weiteres Anzeichen fur das
allmahliche Zurucktreten der Improvisation gesehen werden (vgl. Lichtenhahn
1992: 103).

2.4 Das aufstrebende Birgertum

Der groflen Anzahl von Lehrbuchern sowie der zunehmend detallierten
Notation der Komponisten war die Entwicklung der Musikverlage
vorangegangen. Durch technische Neuerungen, wie zunachst den Typen-
Notendruck von Johann G.I. Breitkopf sowie Alois Senefelders Verbesserung
des Notendrucks mittels Pewter-Platten, wurde es mdglich, flur grélere
Massen detailreiche Notentexte zu vervielfaltigen (vgl. Schimana 2009: 31).
,Der sich selbst lehrende Musikus® (der Titel einer Schrift von Ph. Eisel;
Cramer 1784: 395) konnte auf mannigfaltige Schriften zum Selbststudium
zurlckgreifen. Die Allgemeine Musikalische Zeitung des Breitkopf Verlags
wurde 1798 zum ersten Mal herausgegeben und stiel} ebenfalls auf stetige
Resonanz (vgl. Schleuning 2000: 248). Doch woher zeugte das breite

Interesse an diesen Publikationen?

2.4.1 Etablierung burgerlicher Konzerte

Verschiedene Quellen geben Aufschluss Uber die gesellschaftlichen
Entwicklungen, die zur Teilhabe eines grof3eren Teils der Bevolkerung an der
Kunstmusik beitrugen. Das Konzertwesen war nicht langer an Hof und Kirche
gebunden, sondern wurde daneben von einem ,emanzipierten Blrgerstand®
(Blume 1974: 298) getragen. Bereits um 1700 gab es die Collegia musica, die
von Musikliebhabern und Studenten fur kleine private Konzerte gegrindet
worden waren (vgl. Schleuning 2000: 9). Neben Gemeinden und
Blrgervereinigungen fungierten auch Komponisten selbst immer oOfter als
Organisatoren von Konzerten. Das unternehmerische, regelmaflige Konzert
bildete sich heraus (vgl. Blume 1974: 298; Pohimann 1962: 30). Schleuning
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beschreibt auBerdem eine langsame Offnung der Hofe, zum Beispiel durch
Veranstaltung sonntaglicher Konzerte in Rom im Jahre 1715, die fur
jedermann zuganglich waren. Hofmusiker organisierten in privater Initiative
Hauskonzerte und profitierten von Nebenverdiensten, da der durchschnittliche
Orchestermusiker am Hofe oft nur mit geringem Lohn rechnen konnte (vgl.
Schleuning 2000: 11). Zum Ende des 18. Jahrhunderts wurden Konzerte
bereits auch regelmalig in Mittel- und Kleinstadten gegeben, wobei sie sich
meist auf Liebhaberkonzerte beschrankten (vgl. Blume 1974: 299). Laut
Schleuning bestand trotzdem eine Konzentration auf ,fortschrittiche Musik®
(2000: 9) am Hofe fort.

Wahrend sich die Kreise aullerhalb des Hofes bisher mit Musik anderen
Charakters als der Kunstmusik umgeben hatten, fand also eine allmahliche
Offnung des kleinen Zirkels statt. Diese ereignete sich allerdings nur teilweise
sunter demokratischen Vorzeichen (Schleuning 2000: 78). Die Teilhabe an
der einst dem Adel vorbehaltenen Konzertpraxis diente den Burgerlichen auch
als Mittel zur Distinktion. Bei dem Demokratisierungsprozess der Kultur
handelte es sich Schorske zufolge eher um eine ,Aristokratisierung der
Mittelschicht® (1981: 296). Auch das Ideal einer kontemplativen Haltung
wahrend des Konzerts war eine Neuerung des Burgertums. So beschreibt

Elena Ungeheuer:

,Das exklusive analytische Zuhoren im burgerlichen Konzert tragt ebenfalls
Zuge einer Selbstnobilitierung. Die musikalische Berieselung bei Hof gering
schatzend konnten Birger sich so demonstrieren, dass man sich auf ein
wahrhaft Erhabenes verstand, welches Bildung und Expertise erforderte.”
(2009: 129)

Bei Hofe wurde das Musizieren als angenehme Hintergrundaktivitat
wahrgenommen oder diente anderen sozialen Ereignissen, fur die man
professionelle Hofmusiker angestellt hatte. Bestrebungen ein ,quasi-religidses
Andachtsverhalten“ wahrend des Konzerts durchzusetzen, begannen im 18.
Jahrhundert, lieRen sich aber vor allem in kleinerem Rahmen umsetzen. In
groReren Stadten wie Paris liest man: ,Die Damen legten die Shawls ab, die
Herren logierten, alles war in Bewegung, und oft konnte man vor dem

Gerausch der lebhaften Konversation etc. kaum die Musik héren.“ (Salmen
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1988: 63) Distinktion war in gewissem Malde nur durch Kennerschaft mdglich,
welche wiederum eine Kontinuitdat der Darbietungen erforderte. Auf die
allmahliche Kanonisierung und die Veranderung des Werkbegriffs soll aber

erst an spaterer Stelle eingegangen werden.

2.4.2 Burgerliche Amateurmusiker

Trotzdem bedeutete dieser Wandel auch, dass mehr Menschen als je zuvor
Kunstmusik hoérten und sich, ganz im Sinne des ,sich selbst lehrenden
Musikus®, an der Ausubung dieser versuchen konnten. Immer mehr
Burgerliche konnten sich die Anschaffung eines Instruments, meist eines
Klaviers, leisten und von den weit verbreiteten Ausgaben klassischer Musik
profitieren (vgl. Moore 1992: 69). Gleichzeitig schlossen sich wohlhabende
Burger zusammen, die den ihres Erachtens schlechten Geschmack der
Allgemeinheit durch die Verbreitung der Kunstmusik verbessern wollten (vgl.
Raynor 1978: 315). In der Stellung des Gutmenschen und Helfers wurde so
ebenfalls die Botschaft von der Unterscheidung zwischen guter und schlechter
Musik transportiert und die eigene, neue Affinitdt zur Kunstmusik als
Distinktionsmerkmal ubernommen, obwohl die Expertise der Burgerlichen oft
begrenzt war (vgl. Moore 1992: 73).

Die genaue Notation von Verzierungen sowie die Anleitung durch verbreitete
Lehrwerke ermdglichte Amateuren stilgetreues Spiel, die die Kosten fur einen
Lehrer meist nicht tragen konnten und mit dem Stil selbst nicht ausreichend
vertraut waren. Dies erklart auch die Warnung einiger Komponisten jener Zeit,
ihre Kompositionen nicht durch eigene Improvisationen abzuandern, bevor
man sich nicht selbst mit der Kunst des Komponierens vertraut gemacht habe.
Der Komponist und Pianist Domenico Corri war einer der ersten, der zum
Ende der 1780er Jahre in seinen Musikausgaben grundsatzlich alle
Verzierungen festlegte und fur diejenigen ausschrieb, die nicht selbst in der
Lage waren, die Textraume mit eigenen Improvisationen zu flllen (vgl. Horsley
1980: 49). Auch die Konservatorien zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurden
auf Initiative Burgerlicher eingerichtet und bildeten junge Musiker aus der
Mittelschicht in der urspringlich ,aristokratischen [...] Musiktradition“ (Moore
1992: 71 [e.U.]) aus.
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Sowohl die Verwendung der klassischen Musik zum Zwecke burgerlicher
Distinktion als auch das wachsende Amateurmusikertum scheinen einen
entscheidenden Einfluss auf das langsame Verschwinden der Improvisation
aus dem Konzert geubt zu haben. Es ist wahrscheinlich, dass die genaue
Notationsweise fir Laienmusiker zur Entwicklung einer exakteren Notation im
Allgemeinen beitrug. Moore meint, dass das Verhaltnis der Burgerlichen zur
Kunstmusik geradezu kunstlich war, da sie sich auf die Imitation beschrankten
(vgl. ibid.: 73). Nur selten erlangten sie den Grad an Souveranitat im Umgang
mit dem Material, der sie zur eigenstandigen Improvisation befahigt hatte (vgl.
ibid.: 75). Ein weiterer Einflussfaktor mag gewesen sein, dass sie daher auch

keine Improvisation in o6ffentlichen Konzerten erwarteten.

2.5 Improvisation in der Wiener Klassik

Unter professionellen Musikern der Wiener Klassik war das Improvisieren
allerdings noch allgegenwartig. Exemplarisch sei hier W.A. Mozart angefuhrt,
der Klavierkonzerte improvisierte, Ubergange zwischen  Stiicken
unterschiedlicher Tonarten zu praludieren pflegte und frei spielend neue
Klaviere und Orgeln testete, die er auf seinen Konzertreisen vorfand. Schon
als Kind improvisierte er Fugen und verarbeitete aus dem Stegreif Themen,
die ihm das Publikum vorgab. (vgl. Levin 2009: 146f.)

Die Improvisationspraxis bot Komponisten auch zu dieser Zeit Inspiration fur
ihre notierten Kompositionen. W.A. Mozart beschreibt dies in einem Brief vom
20.04.1782 an seine Schwester:

Weil sie [seine Frau Konstanze] mich nun o6fters aus dem Kopfe Fugen
spielen gehort hat, so fragte sie mich ob ich noch keine aufgeschrieben hatte?
Und als ich ihr nein sagte, so zankte sie mich recht sehr, dal} ich eben das
Kinstlichste und Schonste in der Musik nicht schreiben wollte, und gab mit

Bitten nicht nach, bis ich ihr eine Fuge aussetzte, und so war sie.“ (1865: 358)

Doch das Improvisieren blieb auch Bestandteil 6ffentlicher Darbietungen. Zum

Ende des 18. Jahrhundert waren Wettspiele unter Musikern weiterhin
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bedeutsam. Schonberg beschreibt ein solches, das 1781 zwischen Mozart
und Clementi vor Kaiser Josef |l stattfand. Hierbei spielten unter anderem das
Praludieren, Variationsspiel und die Verarbeitung von neuen Themen aus dem

Stegreif eine Rolle:

,Clementi led off with an improvised prelude and his Sonata in B flat (Op. 47,
No. 2). [...] Then Clementi followed with one of his specialities, a toccata
featuring thirds and other doublenotes. Now it was Mozart’s turn. He too
improvised a prelude, and followed with a set of variations. [...] Both were
asked to select a theme from one of these sonatas, developing it on two
pianos. Presumably Mozart would have taken a theme and played it, Clementi
noting the harmonies. Then Clementi would have accompanied Mozart on the
second piano while Mozart developed his material. And vice versa. It probably
ended with a grand two-piano splash, in which all he melodic fragments were
woven together.” (1987: 52)

Auch wenn diese Wettspiele nicht allzuhaufig stattfanden, sind sie doch ein
Hinweis auf die Wertschatzung, die die Praxis des Improvisierens zu jener Zeit

genoss.

2.5.1 Das Kadenzspiel

Solistische Instrumentalkonzerte folgten seit der Wiener Klassik dem Prinzip
der Sonatenhauptsatzform. In diesen boten sich unterschiedliche Stellen zur
Improvisation an. So improvisierte Mozart wahrend der Orchestertuttis, bei
denen das Soloklavier der Notation zufolge noch nicht einsetzte, indem er die
Basslinie der Streicher verdoppelte und eine Begleitung frei dazu spielte.
Innerhalb des Soloparts erlaubte er sich freie Verzierungen, vor allem an der
Stelle, an der das Hauptthema in der Reprise zurickkehrte sowie in der

Ausschmuckung von Laufen. (vgl. Levin 2009: 146f.)

Fir eine freiere Improvisation bot sich aullerdem die Kadenz vor dem
abschlieRenden Orchestertutti an. Kadenzen, die urspringlich der Regel
folgten, den Atemzug eines Sangers nicht zu Uberschreiten, gaben aber ab
dem 17. Jahrhundert immer mehr Raum flur das Zuschaustellen der Virtuositat
des Musikers (vgl. Ferand 1961: 19). Hierbei improvisierte der Solist Uber

Motive und Themen des Konzertsatzes, wahrend das Orchester schwieg. Nur
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in Ausnahmefallen wurden Kadenzen notiert: Mozart schrieb einige fur seine
Klavierkonzerte nieder, andere nur skizzenartig (vgl. Levin 2009: 145). Bei
wenigen legte er gleich mehrere verschiedene Kadenzen vor, notierte aber
fast keine Kadenz fir die Konzerte, die er selbst auffihrte (vgl. ibid.; Todd
1992: 591). Daher liegt es nahe, darauf zu schlieRen, dass Mozart auf der
BUhne grundsatzlich seine Kadenzen improvisierte oder nur skizzenartig
eigene Anhaltspunkte schuf. Fur keines seiner Violin- und Hornkonzerte
komponierte er Kadenzen, was dafir spricht, dass es zu seiner Zeit Ublich
war, diese aus dem Stegreif zu spielen (vgl. Levin 2009: 145). In den ersten zu
Mozarts Lebzeiten verdffentlichten Ausgaben verschiedener Sonaten fallt
zudem auf, dass Verzierungen notiert sind, welche im Autograph nicht
auftauchen (vgl. Levin 1992: 224-226). Auch dies gibt Aufschluss dartber,
dass Mozart diese Umspielungen erst fiir seine Schiler und die Offentlichkeit
notierte, nicht aber fir seine eigene Spielpraxis oder das Festhalten
musikalischer Einfalle. Erst in der Romantik wurde es Ublicher, die Kadenzen

der Solokonzerte vorbereitend auszunotieren.
2.6 Beethoven

Laut seinem Biografen Thayer aul3erte sich Beethoven 1814 gegenuber dem

Kollegen Wenzel Johann Tomaschek folgendermalien:

.t has always been known that the greatest pianoforte players were also the
greatest composers; but how did they play? Not like the pianists of to-day,
who prance up and down the keyboard with passages which they have
practiced — putsch, putsch, putsch; - what does that mean? Nothing! When
true pianoforte virtuosi played it was always something homogenous, an
entity; if written down it would appear as well thought-out work. That is

pianoforte playing; the other thing is nothing!* (Thayer und Forbes 1991: 599)

Dieses Zitat ist aus unterschiedlichen Grinden nennenswert. Zum einen lasst
es Ruckschlisse auf Beethovens Improvisationsideal zu, das dem reinen
Virtuosentum abgeneigt gegenuber stand und damit ganz dem Zeitgeist
entsprach. Hinzu kommt aber, dass Beethoven eine Improvisation auch
hinsichtlich der Stimmigkeit ihrer Form beurteilte und das ,gut durchdachte
Werk* [e.U.] als MaRstab anlegte. Kompositorische Fahigkeiten waren also fir

die Entwicklung der Improvisationskunst eines Musikers unabdingbar.
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Zu Beginn des 19. Jahrhunderts fand ein Wandel in der Musikproduktion statt,
der erstmals in Beethovens Fall auftrat, sodass Sarah Goehr diesen als
Paradigmenwechsel betrachtet und daher von einem ,Beethoven Paradigma“
(vgl. 2007) spricht. Die wachsende Unabhangigkeit der Musiker vom Adel
sowie die Herausbildung offentlicher Konzerte fuhrte zu einer Entkopplung des
kompositorischen Schaffens von ,konventionellen Formen und Zwecken”
(Blume 1974: 301). Das Ideal der absoluten Musik, die die Emanzipation von
Programm, von Sprache und aulierem Anlass anstrebte, um ganz fur sich
selbst stehen zu kdnnen, forderte eine Kompositionsweise, die nicht durch
aulBere Zwange, sondern die personliche ,Inspiration” gepragt war (ibid.).
Anstatt des Hofes als Hauptarbeitgeber bildete sich in Zusammenhang mit der
Offnung des Konzerts das Mazenatentum weiter, das Beethoven als erstem
Musiker ermdglichte, vom Komponieren allein zu leben (vgl. Coldicott 113f.).
Durch seine Taubheit nicht mehr fahig, selbst Ooffentlich aufzutreten,
beschrankte er sich ab 1809 ganzlich auf das Schreiben (vgl. Kinderman
2009: 307). Wahrscheinlich war dies auch der Grund dafir, dass Beethoven
die Kadenz seines funften Klavierkonzerts nicht wie zuvor nur skizzenartig und
immer wieder verandert, sondern genau ausgearbeitet niederschrieb und
sogar noch nachtraglich Kadenzen fir die dbrigen Klavierkonzerte
komponierte (ibid.). Dies bildete den Beginn der Trennung von
komponierenden und ausfuhrenden Kinstlern (vgl. Levin 2009: 143), die
vorher nicht bestanden hatte und fur diese Zeit noch eine

Ausnahmeerscheinung darstellte (vgl. Blume 1974: 301).

Zu Beginn seiner Karriere machte sich Beethoven allerdings vor allem als
Pianist und Improvisator einen Namen. Seine offentlichen Improvisationen
bereitete er manchmal zu Hause vor, wie Uberlieferte Skizzen von 1808
bezeugen (vgl. Ferand 1961: 21). Ein Programm vom 2. April 1800 am
,kaiserlich-koniglichen National-Hoftheater nachst der Burg“ bezeugt ebenfalls
seine Improvisation in Konzerten (Coldicott 1992: 109). Neben Werken von
Haydn, Mozart und eigenen Kompositionen lautete der sechste
Programmpunkt: ,Herr Ludwig van Beethoven [wird] auf dem Piano-Forte

fantasieren.” (ibid.) Oft bevorzugte Beethoven, auf seinen Konzertreisen

28



ausschlieBlich selbst zu improvisieren und lie seine Studenten seine
Kompositionen spielen (vgl. Kinderman 2009: 297). Fuhrte er selbst seine
Werke auf, so anderte er sie wahrend seiner Konzertreisen immer wieder ab,
wodurch er zum Beispiel bei seinen ersten beiden Klavierkonzerten lange Zeit

davon absah, sie herauszugeben (vgl. ibid.: 299).

Der Bericht von Beethoven-Schuler Carl Czerny vermittelt einen Eindruck
davon, wie Beethoven sein Improvisationsspiel gestaltete. Bei seiner Ankunft
in Wien soll Beethoven damit ,das meiste Aufsehen erregt® (Kerst 1913: 60)
haben und Mozarts Anerkennung erspielt haben. Czerny erzahlte von
verschiedenen Arten der Improvisation: Bei Kopf- oder Schlusssatzen von
Sonaten spielte Beethoven oft nur den ersten Teil notengetreu und griff fur
den Mittelteil aus dem Stegreif Motive fir eine Melodie in verwandter Tonart
auf, um das Stick dann hochvirtuos und ganzlich frei, das Motiv aber nicht
aus dem Auge verlierend, zu beenden. Des Weiteren improvisierte er in
Variationsformen, die Kompositionen wie der Chorfantasie, op.80, sowie dem
Chorfinale der Neunten Symphonie ahnelten. Schlielllich glich sein
Stegreifspiel manchmal einer Potpourriform wie in seiner Solofantasie op.77,

in der ,ein Gedanke dem anderen folgt[e]“. (ibid.)

Ein weiterer Zeitgenosse, der Virtuose Joseph Gelinek, liel} sich in einem
Wettstreit von Beethovens Spiel Uberzeugen: ,Ach, das ist kein Mensch, das
ist ein Teufel, der spielt mich und uns alle todt. Und wie er phantasiert! (Von
Frimmel 2013: 240) Im Wettstreit mit dem Virtuosen Daniel Steibelt im Jahre
1800 soll er den Cellopart eines Quintetts von Steibelt umgekehrt auf seinem
Notenstander platziert und Uber ein Eingangsthema improvisiert haben,
woraufhin Steibelt verargert den Saal verliel3 (vgl. Thayer und Forbes 1964:
257). Wie Mozart improvisierte er die Kadenzen seiner Klavierkonzerte oder
skizzierte sie nur minimal im Voraus und nahm sich zuweilen heraus, auch bei
Fermaten innerhalb kammermusikalischer Werke eigene Improvisationen
einzufugen. Damit verargerte er gelegentlich seine Kammermusikpartner, die
aufgrund seiner ausschweifenden Soloeinlagen zum Schweigen gezwungen
waren (vgl. ibid.: 350).
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2.6.1 Das Unvorhersehbare komponieren

In Beethovens Kompositionen lasst sich nun eine Tendenz zur weiteren
Integration urspringlich spontaner musikalischer Elemente feststellen. Dies
beinhaltete einen grundsatzlich freieren Umgang mit Form- und
Harmonieregeln. Zudem wurden expressive Dynamik- und Agogikangaben
detaillierter vom Komponisten festgelegt. Dies wurde zum Teil durchaus
negativ bewertet: August Wendt schrieb 1815 in der Allgemeinen
Musikalischen Zeitung, viele von Beethovens Werken seien verdorben, da sie
Parallelen zur Formlosigkeit der Fantasie aufwiesen (vgl. Sisman 1998: 96).
Den Zeitgenossen Beethovens kamen seine Kompositionen deshalb oft
,bizarr, willkiirlich, phantastisch vor, da das Uberraschende der Improvisation
in den ,Kompositionsprozess® integriert wurde (Lichtenhahn 1992: 101). Goehr
vertritt die Ansicht, dass mit dieser Entwicklung die Improvisation ihre
moderne Bedeutung als eine Form des Musizierens erhielt, die im Gegensatz
zur ,richtigen“ Komposition steht (Goehr 2007: 324, [e.U.]). Jedoch generierte
Beethoven viel Material fir seine Kompositionen aus Einfallen, die er wahrend
des Improvisierens gewann. Skizzen zum Beispiel zur Klaviersonate, Op.
109/l lassen uns nachvollziehen, wie aus urspringlich improvisatorischen,
spontanen ldeen im Kompositionsprozess ein formales Konzept flr die Sonate
entwickelt wurde (vgl. Kinderman 2009: 305).

Andererseits schrankte Beethoven wie kein Komponist zuvor die
Improvisationsspielraume in seinen Werken ein, indem er auflerst genau
notierte, was sonst der freien Ausfuhrung der Musiker Uberlassen wurde.
Dieser Paradigmenwechsel in der Musik (,The Beethoven Paradigma“) wurde
durch die neue Rolle des Komponisten begleitet, der nun als inspirierter
Schopfer eines einzigartigen, transzendenten Werks galt (vgl. Goehr 2007:
208) und sich zunehmend durch Individualitat und Originalitdt auszeichnete
(vgl. Blume 1974: 301).

2.6.2 Der geniale Komponist

Hans-Georg Gadamer verkundete 1960 in seinem Hauptwerk Wahrheit und

Methode: ,Es ist eine Art Genieddmmerung eingetreten. Die Vorstellung von
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der nachtwandlerischen Unbewulitheit, mir der das Genie schafft [..],
erscheint uns heute als eine falsche Romantik.“ (2010: 98) Nichtsdestotrotz ist
die Genie-Bezeichnung fur hervorragende Kinstler heute noch immer allzu
gebrauchlich®. Gadamers Behauptung weist jedoch darauf hin, dass es sich
bei der Vorstellung des Musikers bzw. Komponisten als Genie um ein
vorubergehendes Phanomen in der Musikgeschichte handelte, das seiner
Ansicht nach in der Auflosung begriffen ist. Der Geniebegriff bildete sich im
18. Jahrhundert heraus und hatte entscheidenden Einfluss auf die Entwicklung
des Kompositionsstils sowie auf den Umgang mit Kompositionen, der immer
weniger Improvisation zulie. Deshalb soll er im Folgenden genauer

beleuchtet werden.

Eine weille Taube, auf der Schulter Papst Gregors symbolisierte in
Darstellungen um das Jahr 1000 die Eingebungen, die der Papst
komponierend vom heiligen Geist empfing (vgl. Lowinsky 1964: 476-477).
Diese wurden ihm nur deshalb zuteil, da er das Amt des Papstes innehatte.
Den Komponisten als Genie zu adeln war in der Zeit des Fruhmittelalters eine
abwegige Vorstellung. Musik wurde im Mittelalter vor allem als Wissenschaft
betrachtet, sodass zum Beispiel Musiktheoretiker hohes Ansehen genossen
(vgl. ibid.). Zu Beginn der Renaissance veranderte sich der Blick auf die
Musik. Denn mit der allmahlichen Loslésung von der Kirche rlckten andere
musikalische Aspekte wie Klang und Ausdruckskraft anstelle der Ergrindung
mathematischer Prinzipien in den Fokus (vgl. ibid.: 479). Bereits hier lasst sich
in musikalischen Schriften der Geniebegriff finden, allerdings bemerkt
Schering, dass es zur Barockzeit keinesfalls Ublich war, jemanden als Genie
anzupreisen (vgl. 1941: 85-86). Der Komponist war vor allem Handwerker, der

die Regeln des Komponierens gut beherrschen sollte.

Entwicklungen in der Asthetik zu Beginn des 18. Jahrhunderts veradnderten
das Bild des Komponisten, der nun vielmehr als Kunstler statt als Handwerker
wahrgenommen wurde. Hiermit war auch ein neues Fundament fur die Genie-
Bezeichnung gelegt: ,A craftsman is not a possible genius; an artist is.” (Kivy

2001: 55) Man wurde als Genie geboren, war also von Natur aus Genie.

® So bezeichnet die Frankfurter Allgemeine Zeitung Dietrich Fischer-Dieskau als ,Genie der
hohen Deklamation“ (Rohde 2012), die Berliner Tageszeitung B.Z. schreibt GUber Lang Lang
als ,Klavier-Genie“ (Von Duehren 2013), um an dieser Stelle nur zwei Beispiele zu nennen.
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Adorno hingegen weist darauf hin, dass die Geniebezeichnung zu jener Zeit
noch keine ,charismatische“ war, dass ,jeder Genie sein kdnne®, wenn er sich
und seine Natur auf solche Weise darstellte (2003: 256). Das eigene Schaffen
zeichnete sich dadurch aus, dass man Regeln der Kunst nicht einfach
anerkannte und bis zur Perfektion ausflhrte, sondern diese auch brach und so
neue Regeln schuf. Auch Kivys Unterscheidung zwischen aktivem und
passivem Genie zielte auf diese neue Erscheinung des selbstermachtigten
Komponisten hin, der zu diesem Zeitpunkt nicht mehr als Instrument Gottes

verstanden wurde:

,90 antiquity gave us two notions of creative genius in the arts: the genius of
the possessed and the genius of the possessor; the passive genius,
possessed by God, and the active genius, a God himself, possessor of the
table of the laws which he gives to his work; a genius to which creation

happens and a genius who makes creation happen.” (Kivy 2001: 21)

Die Figur des Komponisten hatte sich gewandelt zu einem Genius, der sich
der gottgleichen Fahigkeit des Kreierens ermachtigt hatte. Die neue Position
des kunstlerischen Genies stellte zugleich einen Wandel bezlglich seiner
Stellung innerhalb der Gesellschaft dar. War der Komponist vorher
Handwerker, der im Dienste der Gesellschaft oder zumindest des
herrschenden Standes gearbeitet hatte, so bekam er nun immer mehr eine
Sonderrolle, die Abweichungen von der Norm zum Beispiel auch in seinem
sozialen Verhalten tolerierte (vgl. Lowinsky 1964: 487). Lowinsky sieht darin
einen Grund flir das Auseinanderdriften von Kinstler und Gesellschaft (ibid.).
Laut Gadamer flhrte diese Entwicklung geradezu zu einer ,Sakralisierung des
Klnstlertums® durch das Bdrgertum (2010: 99). Adorno kritisiert den
Geniebegriff als Idee des ,burgerlichen Vulgarbewultseins® und weist darauf
hin, wie dieses Bild mit ,Kitschbiographik der Kinstler* gernahrt wurde (2003:
255-256).

Fir die Komponisten, die besondere Anerkennung fir persénlichen Ausdruck
ernteten, wurde Originalitat zu dem Leitmotiv schlechthin. Niemand wird J.S.
Bach seine Originalitat absprechen wollen. Fakt ist aber, dass dieser Aspekt
zu jener Zeit nicht im Fokus der Aufmerksamkeit lag, er hatte ,keine Autoritat*

(Adorno 2003: 257). ,Wegen des Moments des nicht schon Dagewesenen war
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das Geniale mit dem Begriff der Originalitat verkoppelt: ‘Originalgenie™ (ibid.).
Bis heute ist uns diese Verbindung ein Begriff: So spricht man — durchaus
anerkennend, zumindest aber be-wundernd - davon, dass jemand ein Original
sei, wenn er durch exzentrisches oder eigentiumliches Verhalten beeindruckt.
Indem viele musikalische Elemente nicht mehr dem ausfuhrenden Musiker zur
Gestaltung Uberlassen wurden, konnte der Komponist diese seiner
personlichen Vorstellung entsprechend gestalten und einen viel deutlicheren
personlichen Fingerabdruck hinterlassen. Daraus resultierte ein hdherer
Respekt gegenuber der Komposition. Das Werk eines Genies konnte man
nicht langer nach Belieben verandern. Ausfuhrende hatten der minutios
dargelegten Komposition zu folgen und die originellen, verschriftlichten

Einfalle zum Klingen zu bringen.

Umso mehr empfanden die Komponisten ihre Werke auch als schitzenswert.
Werke wurden mehr und mehr als Einheiten separat von ihrer Ausfihrung
wahrgenommen. Mit der Entwicklung des Verlagswesens wurden sie zur
Ware. Indem eine immer genauere Notation moglich wurde, konnten sich die
Komponisten selbst aus der Auffuhrung zurtckziehen (vgl Goehr 2007: 225,
229). Dies wirkte sich auch auf die Entwicklung des Urheberrechts aus. Die
Rechte einer Komposition, die beim Verlegen dem Herausgeber
zugesprochen worden waren, Ubertrug man zum Ende des 18. Jahrhunderts
zum Teil auf die Komponisten (vgl. ibid.: 218). Goehr beschreibt diese

Entwicklung wie folgt:

~YWhen composers began to view their compositions as ends in themselves,
they began to individuate them accordingly. When composers began to
individuate works as embodied expressions and products of their activities,
they were quickly persuaded that that fact generated a right of ownership of
those works to themselves. Thus, as music came to be seen as the product of
a free person’s labour, a change was deemed necessary in ownership rights.*
(ibid.)

Wie sehr dieser Begriff vom Urheberrecht pragend flr den heutigen Umgang
mit Werken wurde, zeigt eine Diskussion um Handels Gesamtwerk. Nachdem
die American Handel Society Conference bei immer mehr Werken Handels

festgestellt hatte, dass seine musikalischen ldeen von anderen Werken
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,geborgt (Harris 1990: 302) waren, behauptete Porter, dass es sich bei
Handel eher um einen ,great Arranger” als um einen Komponisten handle
(1983: 186). Andere gingen sogar so weit zu konstatieren, dass Handel heute
ob dieser Funde ein ,Mangel an technischen Fahigkeiten und Talent® attestiert
werden musse (vgl. Harris 1990: 305). Diese Bewertungen sagen allerdings,
wie Harris erkennt, wenig Uber Handels Integritat oder Talent aus (ibid.: 314),
sondern sind vielmehr ein Spiegel der Kategorien, nach denen Kompositionen
heutzutage bewertet werden. Da zu Handels Zeiten kein Begriff von
Urheberrecht existierte, wie wir ihn heute kennen, halt die Prifung seines
Werks unseren Malstaben heutzutage nicht stand. Damals schien es
durchaus ublich gewesen zu sein, zum Beispiel melodische Einfalle anderer
aufzugreifen und wiederzuverwenden. Es war nicht anerkannt, musikalische
Ideen in ,private” und ,gemeine Guter* (ibid.: 309) einzuteilen. Der Grolteil
des Plots von Romeo und Julia existierte bereits, bevor Shakespeare die
Geschichte auf seine Art und Weise erzahlte (ibid.). Auch bei vielen anderen
Komponisten war die Variation eine anerkannte Kompositionsform. Es ging
weniger darum, etwas vollig Neues zu schaffen, als Ideen handwerklich gut
und auf eigene Weise auszuarbeiten. Richard Wollheim bezeichnet dies als
.2attempt to organize an inherently inert material“ ,so that it will become
serviceable for the carriage of meaning“ (1987: 25). Die Intention, durch
eigene Organisation des Materials eine bestimmte Bedeutung herzustellen,

war das, was Kunst auszeichnete (ibid.: 26).

Je mehr die Idee des Komponisten als Genie und die Schutzwirdigkeit seiner
Originalitat an Einfluss gewannen, formten sie einen neuen Werkbegriff. Auf
diesen wird an spaterer Stelle eingegangen werden. Bisher konnte gezeigt
werden, wie durch jene Konzepte die Autoritat des Werks gesteigert wurde
und daher der Improvisation im Umgang mit der Komposition ein kleinerer

Platz eingeraumt wurde.

2.7 Improvisation in der Romantik

Die Entwicklung des Konzertbetriebs setzte sich in den folgenden Jahrzehnten

fort. Im Jahre 1812 kam es zur Grindung der Gesellschaft der Musikfreunde,
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die 1831 schliellich auch eigene Raumlichkeiten flir Konzerte erwerben
konnte (vgl. Coldicott 1992: 110). Subskriptionskonzerte, die durch eine
Finanzierung der Konzerte im Voraus ermoglicht wurden, waren nun haufiger
vorzufinden (ibid.). Mit dem breiteren Interesse des Blrgertums am
klassischen Konzert verbreitete sich auch das Amateurmusikertum, wahrend
sich der kommerzielle Musikerbetrieb zunehmend professionalisierte (vgl.
Lichtenhahn 1992: 104). Die Improvisation wurde zumindest von
professionellen Musikern weiterhin in der Offentlichkeit gepflegt. Allerdings
war das Verhaltnis zu ihr ein zunehmend gespaltenes, wie im Folgenden

gezeigt werden soll.

Bekannte Komponisten aus jener Zeit wie Clara und Robert Schumann, Franz
Schubert, Liszt und Chopin improvisierten haufig. Clara Schumann pflegte
noch die Tradition, ein vom Publikum vorgeschlagenes Thema aufzugreifen
und darlber im Konzert zu fantasieren (vgl. Klassen 2009: 82). Schubert
spielte fir seine Freunde in den burgerlichen Salons ganze Nachte lang aus
dem Stegreif und verwendete einige seiner daraus entstandenen Ideen fur
seine Kompositionen (vgl. Hatten 2009: 282). Auch viele von Chopins Werken
haben einen improvisatorischen Charakter (vgl. ibid.: 284). Liszt soll es schwer
gefallen sein, ,sich rein-reproduktiv zu betatigen“ (Ferand 1938: 16). So
erweiterte auch er bestehende Werke um eigene Stimmen und spielte ganze
Improvisationen darUber. An anderer Stelle wies Liszt daraufhin, dass
Improvisation Uber bekannte Themen zu einem besseren Kontakt zwischen
Musikern und Zuhoérern fuhre (vgl. Lichtenhahn 1992: 106-107). Schumann
ermahnte junge Komponisten allerdings, nicht zu sehr auszuschweifen und

sich in der Notation musikalischer Einfalle zu Uben:

~Verlieh dir der Himmel eine rege Phantasie, so wirst du in einsamen Stunden
wohl oft wie festgebannt am Fligel sitzen, in Harmonien dein Inneres
aussprechen wollen, und um so geheimnisvoller wirst du dich wie in magische
Kreise gezogen fihlen, je unklarer dir vielleicht das Harmonienreich noch ist.
Der Jugend glicklichste Stunden sind diese. Hite dich indessen, dich zu oft
einem Talente hinzugeben, das Kraft und Zeit gleichsam an Schattenbilder zu
verschwenden dich verleitet. Die Beherrschung der Form, die Kraft klarer
Gestaltung gewinnst du nur durch das feste Zeichen der Schrift. Schreibe also

mehr, als du phantasierst." (Schumann 1860: 29-31)
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Schumann beschreibt den Reiz der Improvisation, die dem Pianisten neue
harmonische Welten eroffnen kann. Jedoch ermahnt Schumann auch zur
Disziplin: Die Improvisation solle nicht zu haufig zum Selbstzweck praktiziert
werden, sondern produktiv flir eigene Kompositionen genutzt werden. Erst im
Niederschreiben eines Werkes lerne der Schiler Schumann zufolge die Kunst
der ,klare[n] Gestaltung®. Auch hier lasst sich eine zunehmende Trennung
zwischen Improvisation und richtiger Komposition feststellen, auf die Goehr
hingewiesen hatte (vgl. Goehr 2007: 324). Auferdem fand eine
Hierarchisierung statt: So musste sich die Gute einer Improvisation immer
mehr daran messen lassen, ,ob sie sich auch als notierte Komposition
bewahren  wirde“ (Lichtenhahn  1992: 106). Auch in einer
Konzertbeschreibung Schumanns Uber einen Auftritt Felix Mendelssohns im
Jahre 1840 findet sich dieser Gedanke wieder. Mendelssohns Improvisation

war geradezu ‘druckreif’, worin Schumann zufolge ihre besondere Qualitat

lag:

,Den Schluss machte eine Phantasie Mendelssohn’s, worin er sich denn
zeigte in voller Kinstlerglorie; sie war auf einen Choral, irr” ich nicht, auf den
Text ,,O Haupt voll Blut und Wunden® basirt, in den er spater den Namen Bach
und einen Fugensatz einflocht und rundete sich zu einem so klaren,
meisterhaften Ganzen, dass es gedruckt ein fertiges Kunstwerk gabe.
(Schumann 1840: 54)

Grundsatzlich stimmten die Werte der Romantik in vielen Aspekten mit dem
Uberein, was man mit der Improvisation assoziierte. Dies erklart auch die
Affinitat trotz der immer bedeutender werdenden notierten Komposition,
improvisierte  Elemente  einzuflechten. Hatten hat einige dieser
Gemeinsamkeiten erdrtert und es lohnt sich, diese genauer zu betrachten (vgl.
Hatten 2009: 281 ff.). Eine der Grundtendenzen in der Romantik war der
Ruckzug von der industrialisierten Welt zu den Urspringen in der Natur, der
Ausdruck in der Affinitat zu Volksliedern, Mythen und
Vergangenheitsverklarung fand (ibid.). Dies spiegelte sich in der Musik in
betonter Einfachheit sowie der Verwendung ungewodhnlicher Skalen wieder.
Der Rickzug vor den herrschenden Verhaltnissen konnte sich auf die Musik

ubertragen lassen durch ein Unterwandern der anerkannten Formen in
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verschiedenen Stilmitteln wie Asymmetrien, Momenten des Innehaltens und
die Veranderung der Form zu Gunsten des Ausdrucks (vgl. ibid.: 288). Zudem
ruckte in der Romantik auch das Individuum und das personliche Empfinden
mehr ins Zentrum. Auch dies wurde durch die Improvisation verkorpert, da
durch das personliche, spontane Spiel auch ein Teil des eigenen Innenlebens
ausgedruckt werden konnte. Aufgrund dieser Parallelen lasst sich auch
verstehen, dass das Improvisieren in der romantischen Literatur Autoren wie
Novalis, E.T.A. Hoffmann und Eichendorff ,geradezu als Inbegriff von
Musikalitdt und héherer Weihe* (Lichtenhahn 1992: 105) erschien. Fur sie lag
in improvisierter Musik, fern von starren, konventionellen Formen, ein Zugang

zum originar Naturlichen, das sie aulerordentlich schatzten.

Zur Zeit nach dem Wiener Kongress litten auch Musiker unter schlechter
finanzieller Unterstitzung. Das Publikum fand Gefallen an der italienischen
Oper, die sich durch ,Spektakulares® (Coldicott 1992: 110) und ,Effektvolles®
(ibid.) auszeichnete . Ab etwa 1800 wurde das Pianoforte immer haufiger
verwendet, das ebenfalls eine Vielfalt neuer, virtuoser Spielarten ermdglichte
(vgl. Molsen 1982: 15). In diesem Zusammenhang entwickelte sich auch ein
blihendes Virtuosentum, das sich allerdings im Spiel haufig durch technische
Brillianz statt durch Substanz und Tiefe auszeichnete. Dies wurde auch von
Kritik begleitet. So wude der Begriff der ,Manier® (Lichtenhahn 1992: 104)
zunehmend despektierlich verwendet und stand im Gegensatz zu gutem ,Stil*
(ibid.).

Eine Neuheit dieser Zeit lag in der Wiederentdeckung und Auffuhrung
wesentlich alterer Kompositionen. Ein besonders bekanntes Beispiel hierfur ist
die Bach-Renaissance, die Mendelssohn mit der Wiederauffihrung der
Matthdus-Passion herbeifuhrte ?. Der Musikkritiker Harold C. Schonberg
beschreibt bei Clara Schumann diese Neuerungen in der Programmgestaltung
derart:

,Up to about 1835 the artist generally had to engage an orchestra, was
expected to play his own music with it, had to arrange for guest artists to share
the program, had to vary his program with short pieces, had to end with an
improvisation. But by 1835 Clara was, for the most part, playing with just a few

assisting artists, and moreover presenting nothing but the best. [...] When
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Clara played the complete Appassionata in Berlin in 1837, it was the first time
it had been heard there, as far as anybody can ascertain.” (Schonberg 1987:
237)

Da sich unter Musikern bis zu jener Zeit noch kein Standard-Repertoire
etabliert hatte, das auch Werke verstorbener Komponisten umfasste, war
Beethovens heute so beriihmte Klaviersonate Nr. 23 in f-Moll op. 57 in vielen
Kreisen ganzlich unbekannt. Zunehmend entwickelte sich allerdings ein
Interesse an diesen Kompositionen, was sich in regelmafigen Auffuhrungen

niederschlug.

Liszt brachte diese neue Gesinnung, die in friherer Zeit wohl aufderst komisch
angemutet hatte, in einem Manifest im Jahre 1835 (vgl. Walker 1987: 160) auf
den Punkt. Er konstatierte: ,Wir verlangen die Grindung eines musikalischen
Museums® (Ramann 2012: 21). Ein Gremium, das ,alle funf Jahre® (ibid.)
abzuhalten sei, dirfe entscheiden, welche die besten Werke
unterschiedlichster Gattungen seien. Diese sollten dann ,feierlichst® ,einen
Monat hindurch taglich im Louvre® (ibid.) aufgefuhrt werden. Er schliel3t neben

anderen Forderungen mit folgender:

.[W]ir verlangen [...] eine wohlfeile Ausgabe der bedeutendsten Werke alter
und neuer Komponisten seit der Epoche der musikalischen Renaissance bis
auf unsere Zeit. Diese Publikation, welche die Entwicklung und geschichtliche
Reihenfolge vom Volkslied bis zu Beethoven’s Chorsymphonie im Grof3en
und Ganzen umfassen mufte, konnte den Titel: ,Pantheon der Musik” fiihren.
Die sie begleitenden Biographien, Abhandlungen, Kommentare und
erklarenden Beigaben wirden eine wahre Encyklopadie der Musik bilden.”
(ibid.: 21-22)

Diese Ausschnitte zeigen deutlich das neu erweckte Bewusstsein fur die
Pflege und Kanonisierung der historischen und damals gegenwartigen Kultur.
Die Grindung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins durch Liszt im Jahre
1861 flhrte zumindest teilweise zur Umsetzung dieser Forderungen (vgl.
Hausler 1996: 7). Kulturhistorisch war diese Entwicklung kein Einzelfall, was
sich beispielhaft daran erkennen lasst, dass Wilhelm von Humboldt um 1820
seine Idee vom Museum als Bildungstempel umsetzen konnte (vgl. Libbe

1985; zitiert nach Assmann und Assmann 1987: 19). Im Folgenden wollen wir
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naher darauf eingehen, welche Konsequenzen dies fur den Musikbetrieb
hatte.

2.7.1 Kanonisierung und Werkbegriff

Im heutigen Klassikbetrieb stehen die Werke oft im Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit. Small bemerkt: ,What is valued is not the action of art, not
the act of creating, and even less that of perceiving and responding, but the
created art object itself* (Small 2011: 4). Das ,art object” wird als in sich
geschlossenes Kunstwerk betrachtet und die Toleranz gegenuber
Veranderungen am Werk ist relativ gering. Sinfonien werden in o6ffentlichen
Konzerten in der Regel vollstandig gespielt. Sie sollen in ihrer Einheit nicht
einmal durch Zwischenapplaus gestort werden, sodass erst nach Erklingen
aller Satze applaudiert werden darf. Dieser Umgang mit Musik ist

musikgeschichtlich betrachtet relativ jung.

Die Grundlagen des Werkbegriffs wurden Kaden zufolge schon 1537 durch
die Definition des ,opus perfectum et absolutum® von Nikolaus Listenius in
seinem Traktat Uber die Musik gelegt. Seitdem wurde mit dem
Niederschreiben von Kompositionen das vollendete Werk angestrebt, das
auch nach dem Tod des Komponisten bleibt (vgl. Kaden 1994: 27). Trotzdem
veranderte sich der Umgang mit notierten Stucken zusehends. Mindestens bis
in die 1790er Jahren spielte man zudem die Kompositionen von Bach, Mozart,
Haydn und Beethoven und anderer heute bekannter Komponisten selten in
der Offentlichkeit (vgl. Schonberg 1987: 98). Dies mag zum einen an der noch
wenig fortgeschrittenen Entwicklung des offentlichen Konzert gelegen haben.
Andererseits war es Ublich, hauptsachlich eigene Kompositionen und
Improvisationen vorzutragen. Man musizierte also vorrangig im Stile seiner
Zeit.

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurde zunehmend eine Kanonisierung von
Werken vergangener Jahrhunderte vorangetrieben. Assmann und Assmann
zufolge werden fur den kanonischen Gebrauch die einst ,milieu- und
situationsbedingten Stil[e]* (1987: 16) aus ihrem Zusammenhang geldst und
gewissermalen kristallisiert[ 1“ (ibid.), sodass sie fur sich selbst stehen

kénnen. Zum Zwecke der Kanonisierung findet also eine ,enthistorisierende
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Verabsolutierung® (ibid.: 16f.) statt. Bereits zum Ende des 18. Jahrhunderts
begannen einige Pianisten sich mit Kompositionen von Komponisten anderer
Epochen auseinanderzusetzen (vgl. Schonberg 1987: 98). Bis in die spaten
1830er Jahre war es durchaus Ublich, unterschiedliche Satze verschiedener
Werke miteinander zu kombinieren. Selten wurde ein Werk vollstandig
gespielt. Dafur wurde die Komposition von ihrem ursprunglichen
Entstehungskontext geldst, indem zum Beispiel kirchliche Werke auch im

birgerlichen Konzert zur Auffihrung kamen.

Im Zusammenhang mit dem Geniebild, das man mehr und mehr Komponisten
angediehen lie®, genossen nun aber auch ihre ,Meisterwerke® (Goehr 2007:
241) groBere Aufmerksamkeit. Folglich ruckte also das geschriebene Werk
mehr ins Zentrum der Auffihrungskultur als es etwa im 17. Jahrhundert der
Fall war, als die Noten den Musikern zum Beispiel in der Oper nur ein ,Skelett"
zeigten, an dem sie sich orienterten (vgl. Small 2011: 115). In voller
Konsequenz konnte die neue Bedeutsamkeit des Notentextes auch bedeuten,
dass jede imperfekte, weil menschliche Performanz einer Komposition hinter
dem eigentlichen Potential des Werkes zurlckblieb. Und in der Tat greift Small
eine Anekdote Uber Brahms auf, ,who once refused an invitation to attend a
performance of Mozart’'s Don Giovanni, saying he would sooner stay home
and read it (ibid.: 5). Dieser verscharfte Anspruch an eine perfekte
Ausflhrung des Notentextes bedeutete ebenfalls eine starke Einengung des

Gestaltungsraums der Musiker.

Bis in die 1840er Jahre wurde in Konzerten vor allem zeitgendssische Musik
gespielt. Die Idee, dass die horenswerteste Musik vor allem die vergangener
Jahrhunderte sei, erschien den meisten Konzertbesuchern fremd (vgl.
Horowitz 1994: 135). Im Spielplan des Leipziger Gewandhauses kann man
nachvollziehen, dass der Anteil gespielter Kompositionen bereits verstorbener
Komponisten im Laufe des 19. Jahrhunderts rasant anstieg. Waren es 1781-
1785 nur 13 Prozent, lag dieser Anteil 1828-1834 schon bei 39 Prozent, 1865-
1870 lag er bei 76 Prozent (vgl. ibid.) und kam schlieRlich der Forderung nach

einem Museum, wie auch Liszt sie geaulert hatte, recht nahe.
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2.7.2 Interpretation und Werktreue

Mit der Entwicklung des Werkbegriffs enstand in der Romantik auch ein neuer
Begriff, der die Ausfuhrung nicht-eigener Werke eines Musikers beschrieb: die
Interpretation. Dies resultierte aus der Idee, dass es sich beim Spielen jener
Werke nicht um einen Akt des reinen Reproduzierens handle, sondern ,mehr
um eine Angelegenheit des eigenen Innern als des fremden Aussern®
(Lichtenhahn 1992: 109). Der Ausfuhrende bediente sich im Spielen einer
anderen, ,machtigen Sprache® (ibid.), um dem, was er selbst empfand,
Ausdruck zu verleihen. Demnach handelte es sich bei der Trennung von
Komponist und ausfihrendem Musiker nicht um eine ,Entmindigung® (ibid.:

101) des reproduzierenden Kuinstlers.

An dieser Stelle sei noch einmal auf die Erzahlung Schumanns von
Mendelssohns Auftritt verwiesen. Nachdem Mendelssohn in eine seiner
Improvisationen ein beruhmtes Bachsches Motiv einbaute, lobte Schumann:
.[WJ]ie es doch in der Musik nichts groleres gibt, als jenen Genul3 der
Doppelmeisterschaft, wenn der Meister den Meister ausspricht” (Schumann
und Valentin 1840: 54). In diesem Fall handelte es sich bei Mendelssohn nur
um eine Anlehnung an das Komponieren Bachs, trotzdem bringt diese
Beschreibung auch zum Ausdruck, welch Reiz schon im blof3en

L2Aussprechen” eines allseits geschatzten Komponisten begrindet lag.

Die Interpretationskultur des 19. Jahrhunderts fihrte zum Ende desselbigen
zur Etablierung eines Repertoires von Meisterwerken (vgl. Finscher 2008:
Spalte 1058). Die technische Reproduzierbarkeit ermdglichte, dass
mustergultige Interpretationen konserviert wurden und eine eigene Tradition
des Interpretierens entstand. Mit  der Erfindung moderner
Reproduktionstechniken wie dem Phonograph (1877) und dem Grammophon
(1887) verscharfte sich die Entkopplung von Werk und Auffihrung noch mehr
(vgl. Ungeheuer 2009: 130). Kurze Zeit spater im Jahre 1893 ermdglichte ein
Theatrophon in Budapest, Konzerte telefonisch zu Ubertragen (vgl. Daniels
2002: 87). Einerseits musste man also kein Konzert mehr besuchen, um eine
Komposition zu héren. Andererseits konnten Live-Konzerte aufgefuihrt und zu

spaterem Zeitpunkt nach Belieben wieder gehort werden. Diese Konzerte
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wurden fur die Ewigkeit® (Ungeheuer 2009: 130) statt wie bisher . flr die
Situation® (ibid.) gespielt. Zur ,raum-zeitlichen Einheit von Ausfihrenden und
Publikum® (ibid.) wurden Alternativen geschaffen. Man kann daher sagen,
dass das musikalische Werk mehr und mehr verdinglicht wurde. Das Stlick
konnte rezipiert, verehrt und zu Bildungszwecken verwendet werden, wo und
wann es beliebte. Die technische Reproduzierbarkeit der Werke flhrte zu
einer gewissen Standardisierung der Interpretationen (vgl. Trondle 2009: 23),
da sich Interpreten, die raumlich weit entfernt waren, trotzdem vergleichen und
aneinander orientieren konnten. Im Speziellen wirkte sich die Asthetik des
Aufnahmestudios zum Beispiel auf die Verzierungspraxis aus. Denn da
Verzierungen beim wiederholten Anhoren ihren spontanen Charakter
verlieren, der ihren eigentlichen Reiz ausmacht, wirken sie schnell verbraucht.
Sie nutzen sich beim Hoéren in gewisser Weise schneller ab als der
,Strukturgebende Notentext® (Sackmann 2008: 106f.). So beschreibt

Sackmann, wie die Spielpraxis durch das neue Medium beeinflusst wurde:

,Darum ist im Bereich der Verzierungspraxis, besonders im Hinblick auf die
‘willktrlichen Manieren’, im Aufnahmestudio gréfdte Zurlickhaltung oder auf
Ausgewogenheit bedachte Planung vonnoéten; denn Einspielungen sollten ja
ohne Verlust an Attraktion moglichst lange und haufig wiederholt gehort
werden kdénnen.“ (2008: 106-107)

Der Anspruch, sich mdglichst oft an der Wiederholung einer Werkeinspielung
erfreuen zu kénnen, ist vollig kontrar zum Konzerterlebnis zu Mozarts Zeiten,
in denen das Publikum die aufgefihrten Sticke meist zum ersten Mal horte,
und stellt andere Gutekriterien in den Mittelpunkt. Die geschmalerte
Verzierungspraxis und Risikofreude zugunsten von Reproduzierbarkeit pragte
die Erwartungshaltung des kennerhaften Publikums im 20. Jahrhundert, das
einen richtigen - und das hiel3, den altbekannten - Beethoven erwartete, wenn
seine Werke angekundigt waren. Es liegt nahe, dass dies ebenfalls zum

Verschwinden der Improvisation aus dem Konzert beitrug.

In diesem Zusammhang entwickelte sich auch der Begriff der ,Werktreue®
(Goehr 2007: xxxi). Rachmaninoff war einer der ersten, der die geschriebene
Note als ,all-important guide for the performer‘ (Schonberg 1987: 377)

42



auffasste. Der Komponist und seine ,Botschaft” (ibid.) waren bedeutender
geworden als der virtuose Musiker. Wahrend Komponisten altere Werke
verstorbener Vorganger im 19. Jahrhundert durchaus noch veranderten und
so zum Beispiel Orchestrierungen fir andere Besetzungen anfertigten (der
sogannte ,aktualisierende® Interpretationsmodus vgl. Finscher 2008: Spalte
1059), verscharfte sich die Forderung nach Werktreue im Laufe des 20.
Jahrhunderts. Sie wurde begleitet von der Diskussion um eine historisch-
adaquate Auffihrungspraxis. Zur Bewahrung des urspriinglichen Charakters
wurden Nachforschungen angestellt, wie der Notentext zur jeweiligen Zeit
umgesetzt worden war. Denn Abweichungen konnten nur vermieden werden,
wenn man wusste, von welcher Ausfuhrung nicht abgewichen werden sollte
(vgl. Small 2011: 116). So wurden die Werke immer mehr mit
Samthandschuhen angefasst und ihre Auffihrung stark ,genormt® (Molsen
1982: 15). Assmann und Assmann bezeichnen eine solche Art der Textpflege
als ,religiose Scheu® (1987: 12). Durch penible Genauigkeit im Umgang mit
dem Text finde eine ,Tabuisierung der Ausdrucksseite* statt (ibid.). Wer ein
Werk nach eigenem Belieben veranderte, war der allgemeinen Meinung
zufolge nahe daran, es irreparabel und flr immer zu beschadigen“ (Goehr
2007: 222; [e.U.]). Selbstverstandlich zahlte auch Improvisation zu den
unzulassigen Veranderungen und wurde nur in der Aufflhrungspraxis der
Alten Musik gepflegt, wobei in diesem Kontext vor allem eine
Auseinandersetzung mit Verzierungspraktiken und freiem Kadenzspiel
stattfand. Die Interpreten wollten so ,etablierte Werke groRer Komponisten in
authentischerer Form* (vgl. Temperley 2009: 325) zur Auffihrung zu bringen.
Das freie Fantasieren wurde vollig auRer Acht gelassen, was wahrscheinlich
darin begrindet lag, dass hierbei ,kein grolRer Komponist in Sicht® (ibid.)
gewesen ware. Assmann und Assmann weisen zudem darauf hin, dass eine
Kanonisierung von Werken, wie sie auch im Laufe des 19. und 20.
Jahrhunderts stattfand, einer ,gesellschaftlichen Instititutionalisierung von
Permanenz” bedurfe (1987: 15). Als das burgerliche Konzert die Hofkonzerte
endgultig abloste, fand eine ebensolche Institutionalisierung statt. Das
burgerliche Konzert wurde zu einem Forum, in dem ein Repertoire alter

Meisterwerke immer wieder aufgeflhrt wurde.
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Diese Entwicklung des Werkbegriffs kann durchaus kritisch gesehen werden,
ist jener doch fur unseren heutigen Musikbetrieb mafigeblich und bleibt meist
unhinterfragt. Small bemangelt die Verdinglichung der Musik und konstatiert:
.rhere is no such thing as music. Music is not a thing but an activity,
something that people do“ (Small 2011: 2). Er apelliert an den Performanzwert
von Musik. Das Wesentliche der Musik liege nicht in den verdinglichten
Werken, sondern in dem Akt des Musizierens und zwar innerhalb eines
bestimmten sozialen Kontextes. Diese Perspektive relativiert den Wert der
wiederholten, zelebrierenden Rezeption bestimmter Werke der Klassik und

fordert mehr Raum fir kreatives Tun im Moment der Auf- bzw. Ausfuhrung.

2.8. Improvisation im 20. Jahrhundert

Obwohl mit der Etablierung des burgerlichen Konzerts die Kunstmusik einer
breiteren Offentlichkeit zuganglich geworden war, fand schon zum Ende des
19. Jahrhunderts eine immer starkere Aufspaltung von Kunst- und
Popularmusik statt (vgl. Raynor 1987 zitiert nach Moore 1992: 70). Die
allmahliche Etablierung des Konzertwesens und die Entwicklung der Sinfonik
im 19. Jahrhundert hatten zudem dazu gefuhrt, dass immer mehr Konzertsale
entstanden waren, die Raum fur einen grof3en Orchesterapparat und viele
Zuhorer boten. Ein bekanntes Beispiel ist das Neue Leipziger Gewandhaus,
das 1884 errichtet wurde und Raum fiir 1700 Besucher bot (vgl. Gewandhaus
Leipzig). Wirtschaftliche Gesichtspunkte fuhrten zum Bau noch groRerer Sale:
So umfasste die 1908 fertiggestellte Hamburger Laeiszhalle 2025 Platze und
ist nur ein Beispiel des Trends zu noch gréfieren Konzerthausern zu Beginn
des 20. Jahrhunderts (vgl. Elbphilharmonie Hamburg). Die Vergrof3erung von
Raumlichkeiten und Orchestern fallt mit einem Zeitabschnitt zusammen, in
dem Improvisation fast ganzlich aus dem Konzert verschwunden war. Es liegt
nahe, dass die VergroRerung des Klangkérpers die Integration
improvisatorischer Elemente stark erschwerte. Eine Gruppenimprovisation mit
circa 100 Musikern ist wahrscheinlich geradezu unmdoglich, wenn Form und
Harmonie dabei eine Rolle spielen sollen. Neben der zunehmenden

Ritualisierung und den Forderungen nach Werktreue manifestierten die neuen
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architektonischen Entwirfe ein vorherrschendes Musikideal, in der

Improvisation schlichtweg nicht vorgesehen war.

Allerdings gab es Tendenzen, die sich im 20. Jahrhundert in der
zeitgenodssischen Musik herausbildeten und die konstituierenden Merkmale
des klassischen Konzerts in Frage stellten. |hr Verhaltnis zur Improvisation soll

im Folgenden herausgearbeitet werden.

,Die einzigen Werke heute, die zahlen, sind die, welche keine Werke mehr
sind,“ (Adorno 2003b: 37) konstatiert Adorno und beschreibt damit einen
Trend, den einige Komponisten unter anderem der sogenanten New York
School seit den 1950er Jahren verfolgten: die Relativierung des Werkbegriffs.
Diesbezlglich erlautert er: ,Die Verfahrungsweise der neuen Musik stellt in
Frage, was viele Fortschrittliche von ihr erwarten: in sich ruhende Gebilde, die
in den Opern- und Konzertmuseen ein fur allemal sich betrachten liel3en”
(ibid.: 38). Anstelle von absoluten und in sich geschlossenen Werken setzte
sich zunehmend eine Kompositionsweise durch, die sich darauf beschrankte,
einen Rahmen fur die Entstehung kunstlerischer Prozesse zu schaffen (vgl.
Nyman 2005: 211; Brown 2005: 193). Es fand ein Perspektivwechsel statt, der
eine bloRe Aktualisierung eines Ereignisses durch die Reproduktion des
Geschriebenen ablehnte und in den Kinsten allgemein zu einer
Performanzorientierung fuhrte. Dies stellte einen drastischen Wandel dar, der
die etablierten Kategorien des Werks und des Komponisten-Genius untergrub
(vgl. Lewis 1950: 275).

Bereits Vertreter der von Arnold Schonberg begrindeten Zwélftonmusik und
der daraus entstehenden seriellen Musik (u.a. Oliver Messiaen, Karlheinz
Stockhausen) verfolgten vor allem genaueste Bestimmung aller musikalischen
Parameter durch zugrundeliegende mathematische Muster anstelle des
personlichen Ausdrucks des Komponisten oder ausfihrenden Musikers.

Stockhausen beschrieb diese neue Haltung folgendermalien:

s[ljch fur meine Person nahere mich ihr [der Musik] wissenschaftlich, wenn
man so will, wie ein Biologe, der sehen will, wie die Dinge sich verhalten [...].
Ich bin nicht mehr daran interessiert, mich selbst auszudrticken.” (Fubini 1997:

398; eigene Anmerkung [im Folgenden: e.A.])
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Auch diese Haltung stand in starkem Kontrast zu dem Ausdrucksideal,

welches in der Romantik besonders stark vertreten war.

Eine weitere Stromung, die Aleatorik, folgte dem Prinzip der
Entsubjektivierung, indem sie dem Zufall eine entscheidende Rolle
zuteilwerden lie®. Hierbei ging es um ,Vorgange, deren Verlauf im Groben
festliegt, im Einzelnen aber vom Zufall abhangt (Meyer-Eppler 1955; zitiert
nach Vogel 2001: 519). John Cage nutzte den Zufall fur seine Kompositionen,
indem er zum Beispiel wurfelte oder kompositorische Entscheidungen durch
Munzwurfe traf. Allerdings kritisierte er dieses Verfahren spater, da es den

Interpreten trotzdem auf eine genaue Ausfihrung festlegte:

.1he Music of Changes [Eigenkomposition von Cage] is an object more
inhuman than human, since chance operations brought it into being. The fact
that these things that constitute it, though only sounds, have come together to
control a human being, the performer, gives the work the alarming aspect of a
Frankenstein monster. This situation is of course characteristic of Western
music, the masterpieces of which are its most frightening examples, which
when concerned with humane communication only move over from

Frankenstein monster to Dictator.“ (Cage 2005: 179)

Die Behauptung, klassische ,Meisterwerke“ wurden Zlige eines ,Diktators”
aufweisen, hatte dreizehn Jahre nach Kriegsende kaum provokanter ausfallen
konnen. Durch dieses Statement unterstreicht Cage allerdings vor allem, dass
seine Bemuhungen, sich von der herkdbmmlichen westlichen Kunstmusik zu
distanzieren, noch nicht ganzlich erfolgreich gewesen waren. Die Autoritat, die
das Kunstwerk gegeniber dem Interpreten auslbte, war unangetastet
geblieben. Cage und andere Vertreter der New Yorker Komponistengruppe
versuchten anschlieend die Musiker mehr an der Gestaltung der
musikalischen Form zu beteiligen, indem sie die Offenheit, die der Zufall im

Kompositionsprozess ermaoglicht hatte, in die Ausfihrung integrierten.

In dem Bemdihen, ,offene Werke® (vgl. Eco 2005) zu schaffen, entstanden
neue Ansatze der Komposition und Notation. Cage war Mitbegrinder des
Indeterminismus, da er Werke konzipierte, die Aspekte der AuffUhrung wie

Instrumentierung oder die Reihenfolge einzelner Kompositionsfragmente dem
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Interpreten Uberliel3. Fir manche Stlicke wie zum Beispiel Duo Il for Pianists
gab es uberhaupt keine Partitur (vgl. Cox & Warner 2005: 165). Zwei
notationsgetreue ,Realisierungen® (ibid.) einer Komposition konnten daher
vollig verschieden sein. Cage strebte Performances an, die einzigartig,

experimentell und nicht reproduzierbar waren (vgl. Cage 2005: 184).

Cages Ansatze waren zwar durch den Jazz beeinflusst, allerdings war sein
Verhaltnis zur Improvisation ein gespaltenes. Cage war der Ansicht, dass
beim Improvisieren nichts von Grund auf Neues entstehen kénne, da Musiker
dabei oft auf gewohnte Muster zuruckgriffen und keine unbekannten
Klangerfahrungen machten (vgl. Turner 1990: 472). Da die Fahigkeiten und
der personliche Ausdruck des Musikers bei der Improvisation eine
entscheidende Rolle spielten, widerstrebte die Improvisation Cages Idealen,
die er in Auseinandersetzung mit dem Zen-Buddhismus entwickelte (vgl. Cox
& Warner 2005: 176). Es ging ihm weniger darum, Ordnung in Klange zu
bringen, als die Klange sich selbst zu Uberlassen und so ganz neuartige
Klangerfahrungen zu provozieren (vgl. Cage 1961: 12). Eine wahrhaft
experimentelle Erfahrung ist Cage zufolge nur mdglich, wenn das
musikalische Material vollig unbekannt ist. In seinen Stucken Child of Tree
(1975) und Branches (1976) werden zum Beispiel elektronisch verstarkte
mexikanische Rasseln verwendet, die den Musikern so fremd sind, dass sie
die klanglichen Eigenschaften jener exotischen Instrumente im Experiment

von Grund auf neu entdecken konnen (vgl. Feisst 1987: 8).

Diese offenen Werke, die auch Gerausche und elektronische Klange in die
musikalische  Darbietung  miteinbezogen, bedurften einer neuen
Notationsweise. Die individuell verschiedene graphische Notation (als
Beispiele Abbildungen 4-6), inspiriert durch Werke der Bildenden Kiinste zum
Beispiel von Piet Mondrian und Jackson Pollack, lie3 grol3e
Deutungsspielrdume zu und forderte den Musiker geradezu zur freien
Auslegung auf (vgl. Cox 2005: 188).
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fF Tromp., Pos. F Solozungen F£F (Registrierung fur samtliche Manuale)

Volumina flr

Orgel, 1961/62,
L'I:J,ugg Ui, grafische Notation
schnelle, (Text gekdrzt)

labyrinthische Bewegungen mit beidenHanden tiber den
Umfang derManvale Clusters (Handflache, Arm, Ellbogen).

Abbildung 4: Volumina fiir Orgel von G. Ligeti (vgl. Blume 1974: 516)

Abbildung 6: Ausschnitt aus Anaklasis von K. Penderecki (vgl. Blume 1974:
488)

Die beschriebenen Entwicklungen innerhalb der Neuen Musik relativierten die
Position des Komponisten, die seit Beginn des 19. Jarhunderts an
Uberhdhung gewonnen hatte. Meines Erachtens kénnte man diese neue
Tendenz daher als postgeniales Komponieren bezeichnen. Allerdings muss an
dieser Stelle angemerkt werden, dass diese Entwicklungen innerhalb relativ
kleiner Zirkel von Kennern stattfanden und bis heute keinen nennenswerten

Eingang in das etablierte klassische Konzert gefunden haben. Die

48



Kunstmusik, die in Erringung ihrer Autonomie auch flr ein groReres Publikum
zuganglich geworden war, schien durch ebendiese Autonomie auch wieder in
Isolation geraten zu sein, wie Adorno ausfuhrt (Adorno, 2003b: 15,29). Auch
dass die Neue Musik, die seit etwa 1910 als solche betitelt wurde, noch bis
heute diesen Zusatz tragt, weist auf eine uniberwundene Distanz zum breiten
Publikum hin (vgl. Eggebrecht 2001: 108).

Naturlich gab es auch im klassischen Konzert Grenzganger. Diese blieben
jedoch seltene Einzelfalle. Der Pianist Friedrich Gulda integrierte, beeinflusst
durch seine Erfahrungen im Jazz, zahlreiche improvisatorische Elemente in
seine Auftritte. Er fugte improvisierte Verzierungen in sein Spiel ein (die er bei
Einspielungen allerdings vermied) und pflegte es, Stlicke unterschiedlicher
Tonarten wie schon zu Bachs Zeiten durch Praludieren zu verbinden (vgl.
Suchy 2010: 19 f.). Er trat auch mit bekannten Jazz-Pianisten wie Chick Corea
und Herbie Hancock auf und liel3 so manchmal Stucke aus Klassik und Jazz in
einem Programm aufeinandertreffen, wie zum Beispiel beim Konzert mit
seinem langjahrigen Freund und Kollegen Joe Zawinol (vgl. Gulda und
Zawinol). Dabei versuchte er deutlich zu machen, dass ,sogenannte hohe
Musik® (ibid.: 14,14°%) schon immer durch ,populdre* (ibid.) Musik inspiriert

worden war.

Aulerdem sei auf ein aulderst kurioses Experiment hingewiesen, das in der
Literatur bisher erst wenig Beachtung fand: Im Grof3en Tonhalle Saal in Zurich
fand 1968 ein Konzert des Pianisten Jean-Jacques Hauser statt, der als
>,Wunderpianist® (vgl. Keller: 1968) und ,stummer Russe Antonei Sergejvitch
Tartarov® (ibid.) angekundigt wurde. Der Initiator des Konzerts,
Computerpionier und Tiefseetaucher Hannes Keller, hatte mit einer
~Welturauffihrung der 33sten, beinahe vollendeten Klaviersonate von
Beethoven und weitere[n] sensationelle[n] Neuentdeckungen aus demselben
alten Koffer des Sohnes einer Geliebten von Franz Liszt* (ibid.) mit
aufwendigen PR-MaRnahmen geworben. In Wirklichkeit improvisierte der
Pianist Stiicke im Stile von Mozart, Prokofieff, Liszt und Beethoven ,ad hoc*

(ibid.) auf beeindruckend stilsichere Art und Weise, wie auf Tonaufnahmen

® Dies auRert er bei Minute 14:14 ff. in der Videoaufnahme von Gulda und Zawinol, die im
Verzeichnis aufgefihrt ist.
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nachvollzogen werden kann. Erst zum Abschluss des Konzerts klarte Keller
die Besucher Uber den Schwindel auf. Um der ,Einseitigkeit des
kommerzialisierten Musiklebens® (ibid.) diese individuelle Art und Weise des
Musizierens entgegenzusetzen, hatte er die ,Voreingenommenheit des
Publikums® (ibid.) manipuliert. Kellers Versuchsaufbau unterstreicht, dass die
Fixierung auf Komponistengenies und ihre Werke anstelle spontaner,
improvisierter Musikformen das Konzert in den 1960er Jahren noch immer
malfgeblich bestimmte. Andererseits zeigt es, dass die Kunst des klassischen
Improvisierens auch im 20. Jahrhundert gepflegt wurde, ob in Verbindung mit
jazzigen Elementen oder im Stile verschiedener musikalischer Epochen,

jedoch nur selten im klassischen Konzert zur AuffUhrung gebracht wurde.

3. Zwischenfazit

Zu C.Ph.E. Bachs Zeiten herrschte noch der allgemeine Konsens: ,Sobald
man sich heute wiederholt und eine Sache [ein Musikstuck] reproduziert, ist es
unentbehrlich, dabei Veranderungen anzubringen® (Bach 1760: 5; [e. U.]; [e.
A.]). Im Laufe der Jahrhunderte hat es sich geradezu ins Gegenteil verkehrt:
Veranderungen des Notentextes sind im klassischen Konzert des 20.

Jahrhunderts unerwiinscht.

Seit jeher war die Improvisation wichtiger Bestandteil des Musizierens. Bis zur
Herausbildung eigenstandiger Instrumentalformen spielten die Musiker
grundsatzlich aus dem Stegreif. Auch in Barock und Klassik waren die
Ubergange zwischen Komposition und Improvisation flieBend. Aus dem
Improvisationsspiel entstanden musikalische Einfalle und Skizzen, die den
Musikern als kompositorisches Material dienten. Kompositionen hingegen
wurden nicht identisch reproduziert, sondern durch improvisatorische
Elemente wie das Verzierungsspiel oder das Anbringen von Kadenzen
verandert. Die Fertigkeit des Improvisierens wurde von Zeitgenossen

hochgeschatzt und im Privaten wie im Offentlichen praktiziert.

Kritischen Stimmen gegenuber der Improvisation seit dem Barock ist gemein,

dass sie allzu ausschweifendes Virtuosentum ablehnten, da es in seiner
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Effekthascherei nicht die ,empfindliche Seele eines Zuhdrers“ (Bach 1856:
119) zu erreichen vermochte. Technisch besonders versierte Musiker, die das
Spiel mit willkirlichen Veranderungen ausreizten, wurden ebenso als Gefahr
fur die gut durchdachte Komposition empfunden, wie der Dilettant, dem es an

Stilempfinden und Formbewusstsein zum Improvisieren mangelte.

Das aufstrebende Burgertum gab den Anstol zu zahlreichen Veranderungen
in der Musiklandschaft, die sich auf das Verhaltnis zur Improvisation
auswirkten. Das erstarkende Verlagswesen ermoglichte Amateurmusikern
einen besseren Zugang zur Kunstmusik und veranlasste Komponisten
ursprunglich improvisatorische Elemente als Hilfestellung auszunotieren. Die
autonome Position, die die Musik durch die Etablierung des burgerlichen
Konzerts losgeldst von Kirche und Hof erlangte, fiel mit Veranderungen
asthetischer Perspektiven zusammen. Der Komponist wurde als Genie
uberhoht, was eine Veranderung seiner Werke zunehmend illegitim
erschienen lie3. Dies schlug sich auch in den Kompositionen selbst nieder, die
den Spielraum der Musiker durch immer genauere Notation einschrankten.
Diese Veranderungen des Musikideals gipfelten in den Forderungen eines
,musikalischen Museums® (Ramann 2012: 21), die von der Kanonisierung und
Repertoirebildung von Werken aus drei Jahrhunderten begleitet wurde.
Verscharft wurde die Standardisierung des burgerlichen Konzerts durch die

Entwicklung technischer Verbreitungsmedien seit Ende des 19. Jahrhunderts.

Indes stellte die Neue Musik die Kategorien des burgerlichen Konzerts in
Frage, indem sie sowohl die Figur des Komponisten in ein anderes Licht
ruckte, als auch der Geschlossenheit der Werke die Konzeption ,offener
Werke® (vgl. Eco 2005) entgegensetzte. Allerdings hatten diese Entwicklungen
auf das klassische Konzert kaum Einfluss. Dell liefert einen Erklarungsansatz
hierfur:

»Je rigider die Vorschrift fir die Behandlung einer Situation ist, desto kleiner ist
der Improvisationsspielraum. Wird eine bestimmte Region mit Regeln
verdichtet, kdnnen Nebenschauplatze entstehen, an denen die Improvisation
jenseits der geregelten Praxis weiter wuchert. Die Regeln kénnen auch aus
bereits Improvisiertem entstanden sein und nun ihren fixierten Ort gefunden
haben.” (Dell 2002: 52)
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Das klassische Konzert, das allmahlich immer starker normiert worden wair,
bot keinen Raum mehr fur Improvisation. So sind auch in diesem Fall
,Nebenschauplatze® der Improvisation im Bereich der Neuen Musik und des
Jazz entstanden. Nicht zuletzt sei an dieser Stelle unterstrichen, dass die
Kategorien, die sich vor allem mit der Entwicklung des burgerlichen Konzerts
herausbildeten und in scheinbar unvereinbarem Kontrast zur Improvisation

standen, das klassische Konzert heutzutage noch immer bestimmen.

4. Improvisationstheoretische Uberlegungen

In unserer historischen Auseinandersetzung mit der Rolle der Improvisation in
der klassischen Musik konnten wir feststellen, dass Improvisation fur lange
Zeit nicht aus dem Musikleben wegzudenken war. Die Wiederbelebung
verschiedener Improvisationspraxen in der Neuen Musik sowie dem Jazz im
Laufe des  20. Jahrhunderts  fluhrte mitunter  dazu, dass
improvisationstheoretische Fragen aufgeworfen wurden, die Wesen und
Wirkung der Improvisation ergriinden wollten. Im folgenden Teil widmen wir
uns ausgewahlten Aspekten, die besonders relevant flr die Improvisation im
klassischen Konzert sind, um zu einer fundierten Einschatzung der Potentiale

einer Wiederbelebung der klassischen Improvisation gelangen zu kénnen.

4.1 Zwischen Ubung und Intuition

Die sprachliche Assoziation des Musizierens mit einem Spiel nicht nur im
Deutschen (jouer, play) lasst den Umstand in den Hintergrund treten, dass es
oft viele Jahre intensiven Ubens bedarf, um ein Instrument zu beherrschen.
Der Musiziermodus der Improvisation, dem fern von Notentext und dul3eren
Zwangen etwas Ursprungliches anhaftet, 1adt umso mehr zur Mystifizierung
einer vermeintlich  ,voraussetzunglose[n] Entwicklung  musikalischer
Kreativitat® (Erwe 2004: 181) ein. Auch Ferand wahlt zu Beginn seiner
Ausfuhrungen die Bezeichnung eines ,Improvisationstrieb[s]* (Ferand 1938:
14), der der ,Entladung musikalischer Spannungen® (ibid.) diene. Er geht
sogar so weit, das Improvisieren als ,musikalische[ ] Reflexbewegung® (ibid.)

zu bezeichnen. In der folgenden genaueren Auseinandersetzung mit dem
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Improvisieren wird jedoch deutlich, dass es sich bei diesen Beschreibungen

um eine ,mythische Verklarung“ (Rora 2008: 215) handelt.

Denn die Kunst des Improvisierens basiert auf verschiedenen erlernten
Fahigkeiten. Der britische Improvisationsmusiker Derek Bailey geht davon
aus, dass es fur das Improvisieren einer bestimmten Ubeweise bedarf. Diese
sollte darauf ausgelegt sein, ,mehr Gewandtheit in der Sprache zu erreichen,
in der man gerade spricht” (Wilson 1999: 108). Die technischen Fahigkeiten
und harmonischen Kenntnisse des Musikers sowie die motorischen
Madglichkeiten des Instruments sind nur einige Faktoren, die zur Versiertheit im
musikalischen Ausdruck beitragen. Erlernte Schemata liefern eine Grundlage
fur kreative Rekombinationen und sind deshalb etwa so grundlegend wie die
Fahigkeit, verschiedene Laute auszusprechen, um sich artikulieren zu konnen.
Zu viel Ubung kann allerdings zu einer Routiniertheit innerhalb altbewéahrter
Strukturen fuhren, die ebenso den Zugang zum Improvisieren behindern wie
mangelhafte Kenntnisse und Vertrautheit mit dem Instrument (vgl. Rora 2008:
223). Der Grad zwischen der Imitation bekannter, klischeehafter Floskeln und
neuen musikalischen Gedanken, die aus altbewahrten Mustern entstehen,
kann sehr schmal sein. Kaden zufolge ist Improvisation daher nicht das
,Gegen-Teil des Rituell-Fixierten“, sondern eher ein ,Dritter Weg® (Kaden

1994: 36), sozusagen ,Freiheit alternativ® (ibid.).

Das Erlernen des Improvisierens erschopft sich jedoch nicht in der Ubung
explizit vermittelbarer technischer Fahigkeiten und Schemata. Um die
Vorgange beim Impovisieren besser nachvollziehen zu kdnnen, eignet sich
meines Erachtens der Begriff des impliziten Wissens, der einen
Erklarungsansatz fur die intuitiv erlernten Anteile beim Improvisieren bietet
(vgl. Ernst und Paul 2013: 13). Dieses ,knowing how“ (ibid.) beruht auf
Erfahrungen in der Praxis und kann im Gegensatz zum ,knowing that® (ibid.)
nicht explizit benannt und vermittelt werden. Der Improvisierende macht
vielmehr verschiedene Erfahrungen eigener Kombinationsversuche im
Umgang mit anderen Musikern in verschiedenen Spielsituationen, die im
Laufe der Zeit seinen impliziten Wissensbestand vermehren. Spielt ein

erfahrener Improvisationsmusiker scheinbar intuitiv eine bestimmte Figur, so
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schopft also auch er aus einem Repertoire, das sich im Laufe des Probierens
und Zuhdrens gebildet hat. Die Entscheidung fur das, was er spielt, erfolgt
unbewusst, ohne dass er genau nachvollziehen kann, woher die Einfalle
rihren. Widmer beschreibt dies wie folgt: ,Das Gedachtnis hat seine Grenzen,
kann sich selber nicht ergrinden. Eben deshalb gibt es Schoépferisches”
(Widmer 1994: 13).

Fir die Determinierung des Spiels sollte au3erdem nicht unerwahnt bleiben,
dass auch der kulturelle Kontext malfigeblich fir die Spielweise in der
Improvisation ist (vgl. Moore 1992: 64ff.). Das kulturelle Umfeld, in dem wir
uns befinden, bestimmt das improvisatorische Material. Da viele verschiedene
Musikstile unterschiedlicher Epochen und geografischer Urspringe Teil
unserer Kultur sind, konnte eine lebendige Improvisationspraxis diese im

klassischen Konzert spielerisch aufgreifen.

4.2 Authentizitat und Kommunikation

In dem Stadium, in dem Musiker die Kunst der Improvisation bereits mit
groRer Souveranitat beherrschen, ermoglicht der quasi-intuitive Umgang einen
Zustand wahrend des Musizierens, der als Selbstvergessenheit bezeichnet
werden kann. Die Improvisationskinstlerin Gunda Gottschalk beschreibt dies
als einen Moment, ,in dem die Steuerung aufgehort hat* (Gottschalk 2000: 16)
und sie ,wirklich [sie] selber (ibid.) gewesen ist. Widmer beschreibt diese
Aufgabe von Kontrolle folgendermalen: ,Es ist nicht der Improvisierende, der
spielt. Es spielt® (Widmer 1994: 13; [sic]). Auch Kadens Bezeichnung einer
,das individuelle transzendierenden Musikstruktur® (Kaden 1994: 36) weist in
diesem Zusammenhang darauf hin. Meines Erachtens erhdht diese Ablenkung
von der eigenen Person in Hingabe zur Musik die Authentizitat der Akteure auf
der Buhne. Ein besonders anschauliches Beispiel hierflr ist der Jazz-Pianist
Keith Jarrett, dessen Grimassen und Stimmlaute wahrend seines Spiels von

grolder Selbstvergessenheit zeugen.
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Dies wirkt sich wiederum auch auf die Kommunikation mit dem Publikum aus,
da der Improvisierende viel direkter durch seine Musik spricht als derjenige,
der seinen Ausdruck mittels des Werkes eines anderen transportiert: ,Der
improvisierende Musiker tragt auf der Buhne keine Orchesteruniform, und er
tragt auch kein Kostim® (Noglik 1992: 124). In dieser Unmittelbarkeit zeigt er
sich dem Publikum also quasi nackt. Forscher des Max-Planck-Instituts fur
Kognitions- und Neurowissenschaften stellten aulRerdem fest, dass
Jazzmusiker intuitiv unterscheiden konnen, ob ein anderer Musiker wirklich
spontan improvisiert oder nur vorbereitete Passagen darbietet. Das
authentische Improvisieren auf der Blihne kann also, zumindest vor anderen

Musikern, nicht vorgetauscht werden (vgl. Engel und Keller 2011).

Besonders grolke Resonanz hat in den vergangenen Jahren die
venezolanische Pianistin Gabriela Montero erfahren, die neben klassischem
Konzertrepertoire auch eigene Improvisationen spielt. Dafur bittet sie das
Publikum, eine Melodie vorzuschlagen und entwickelt daraus eine
Improvisation. Als Beispiel der besonderen Kommunikationssituation méchte
ich hier eine Improvisation in der Koélner Philharmonie (vgl. Montero 2010)
anfihren und genauer betrachten: Gabriela Montero bittet die Zuhorer zu
Beginn einen ,song, traditionally from Koéln“ (ibid.) vorzuschlagen. Hierfur ist
sie aufgestanden und spricht mit Unterstitzung eines Mikrofons zum
Publikum. Zwischen Lachen, Applaus und Stimmgewirr bahnen sich ein paar
Melodien den Weg, allerdings gleichzeitig und undeutlich, sodass es Montero
noch nicht gelingt, eine der Ideen aufzugreifen. Sie bittet erneut, lachelnd und
unter Publikumsgelachter, um einen Vorschlag. Es wird stiller im Saal, sodass
einer Mannerstimme etwas schrag aber gut horbar mit einer Melodie
durchdringt. Das Publikum lacht erneut, innerhalb weniger Sekunden stimmen
weitere Personen in das Lied ein. Gabriela Montero setzt sich ans Klavier, hort
dem Publikum zu und spielt einzelne Tone nach, dieser Prozess dauert etwa
eine Minute. Anschlieend bedankt sie sich (,that’s beautiful, actually“) und
teilt mit, welchen Abschnitt der Melodie sie verwenden wird. Es kehrt wieder
Stille im Saal ein, Montero konzentriert sich am Klavier. Nach 15 Sekunden
der Stille, erneutes Lachen aus dem Publikum und ihre Reaktion ,hold on...”.

Dann beginnt sie zu improvisieren. Als Montero das erste Mal die bekannte
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Melodie in ihrer Improvisation variiert aufgreift, reagieren die Zuhoérer mit

Lachen und Applaus.

Das Beispiel Gabriela Monteros bietet sich an, um ein paar der bisher
herausgearbeiteten theoretischen Aspekte an einem praktischen Beispiel zu
veranschaulichen. Dass Improvisation innerhalb eines bestimmten
musikalischen Kontextes stattfindet, kann bei Montero gut nachvollzogen
werden. Die Stile, in denen sie improvisiert, sind vielfaltig, aber durch ihre
musikalische Sozialisation gepragt. In dem beschriebenen Koélner Konzert
spielt sie mit jazzig-rythmischen Elementen, in einem anderen Konzert
improvisiert sie Uber ein Thema aus Rachmaninoffs drittem Klavierkonzert in
barockem Stil. Auch romantische und impressionistische Elemente verwendet
sie und lasst zuweilen verschiedene Stile aneinander anschlieRen. In ihrer
Ausbildung zur klassischen Konzertpianistin und durch ihre personliche
Beschaftigung mit dem Jazz hat sie sich diese Spielweisen in besonderem
Malde zu eigen gemacht, sodass sie ihr Improvisationsmaterial aus ihr allzu

bekanntem Repertoire schopft.

Zudem ist im Gegensatz zu einem herkdmmlichen klassischen Konzert die
ausgelassene Stimmung auffallig, die sich durch dynamische Reaktionen aus
dem Publikum ausdricken. Trotz Phasen des spontanen Applaus” und
Lachens kehrt immer wieder Ruhe ein. Die konventionelle Form des Konzerts
wird so nicht gesprengt, aber an seine Grenzen gebracht. Dies fuhrt zu einer
auBergewodhnlichen  Spannung, die auch durch die unubliche
Kommunikationssituation zwischen der Pianistin und dem Publikum genahrt
wird. Indem Montero das Publikum einladt, selbst Liedvorschlage zu machen,
bricht sie mit der traditionellen Rolle des still-lauschenden Zuhorers. Montero
wird zu Zuhorerin und bleibt dabei trotzdem als Einzige im Saal im Licht der
Scheinwerfer. Sie ist gezwungen, spontan mit dem Publikum zu interagieren,
da nicht vorhersehbar ist, wie schnell sich das Publikum auf eine Melodie
einigen wird. Dabei muss sie die Rolle der souveranen Konzertpianisten fur
einen unberechenbaren Dialog aufgeben. Das Format lasst daher einen
authentischeren Blick auf die Person Gabriela Montero zu. Das Publikum
hingegen muss sich ohne verbale Absprache auf eine bekannte Melodie

einigen und ist daher auf ungewohnliche Art und Weise involviert.
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Naturlich handelt es sich bei dem Beispiel Gabriela Monteros um eine
spezielle Form der Improvisation, die das Publikum in hohem Male
miteinbezieht. Doch in der Tat scheinen die beschriebenen Wirkungen, die
sich in diesem Fall geradezu offensichtlich zeigen, mit anderen Formen der
Improvisation Ubereinzustimmen: Eine kirzlich verdffentlichte Studie zum
Einfluss von Improvisation auf die Performance klassischer Musik von der
Guildhall School of Music konnte feststellen, dass die Involviertheit des
Publikums bei einer improvisierten Darbietung zunimmt (vgl. Dolan et. al
2013).

Auch die Kommunikation zwischen den Improvisierenden zeichnet sich durch
eine besondere Lebendigkeit und Unmittelbarkeit aus, da improvisierende
Musiker beispielsweise aus den motivischen und rhythmischen Impulsen ihrer
Kollegen wahrend des Auftritts das musikalische Material fur ihre
Improvisation generieren. Diese Art der Kommunikation findet bei der
Interpretation von Kompositionen nur bedingt statt, und wird bei grofen
Orchesterwerken de facto nicht gefordert. Lauscht ein Geiger wahrend einer
Sinfonie aufmerksam den Passagen der Trompeten, so wird dies dennoch
sein eigenes Spiel wenig beeinflussen: Er kann nicht impulsiv mit einem
Einwurf reagieren, der in den Noten nicht vorgesehen ist. Auch beim
kammermusikalischen, notengetreuen Musizieren sind die gegenseitigen
Impulse in Phrasierung, Dynamik und Agogik beschrankt. Dass die
kommunikative Involviertheit der improvisierenden Musiker zunimmt, haben
auch neurowissenschaftliche Experimente mit Jazzmusikern gezeigt. Den
Studien zufolge werden beim Spielen improvisierter anstelle memorisierter
Passagen die Sprachzentren in besonderem Mal3e aktiviert (vgl. Donnay et al.
2014). Noglik zufolge ist Improvisation daher nur ,kooperativ® (Noglik 1992:
119) moglich, wohingegen in komponierten Werken diese Kooperation an
Bedeutung verliert. Laut Kaden kann man Uberhaupt erst von Improvisation
sprechen, wenn zwei Personen aufeinandertreffen und so ,der Freiraum des
einen am Freiraum des anderen bricht” (Kaden 1994: 26). Meines Erachtens
weisen diese Beschreibungen vor allem auf die besondere Dimension hin, die
Improvisation in einer Gruppe erhalt. Erst wenn der Musiker nicht allein ist,
wird die Improvisation von der Reflektion oder persdnlichen Kontemplation zur

Kommunikation von Musikern untereinander und mit dem Publikum. Dies
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eroffnet ein erhebliches Spannungsfeld. Wo im Improvisationsprozess auf
unvorhersehbare Ereignisse eingegangen werden kann, erweist sich die
.kompositorische Freiheit* im Moment der Auffuhrung als ,Freiheit,
stillegestellt” (ibid.; [sic]).

4.3 Auratisierung

,Kultur heute schlagt alles mit Ahnlichkeit.”

Mit diesen Worten kritisieren Adorno und Horkheimer (2003: 141) in ihren
Ausfihrungen Uber die Kulturindustrie die ,Standardisierung ihrer
Produktionsweise“ (ibid.: 177) sowie eine starke Normierung des
Kulturbetriebs, die nur ,Pseudoindividualitat® (ibid.) zulasse. Oberstes Gebot
der Kultur sei nicht mehr ihr Selbstzweck, sondern die Vermarktung
massentauglicher Produkte. Daflr gelte es, Neues auszuschlieen: ,Die
Maschine rotiert auf der gleichen Stelle. Wahrend sie schon den Konsum
bestimmt, scheidet sie das Unerprobte als Risiko aus® (ibid.: 156). Die
genormten Produkte der Kulturindustrie stehen offensichtlich in Kontrast zu
authentischer Kultur, die ihren Zweck nicht in hohen Absatzzahlen, sondern in

sich selbst tragt.

Wir haben bereits darauf hingewiesen, dass unter anderem durch die
Starkung des Werkbegriffs und die Entwicklung des Verlagswesens
musikalische Kompositionen einen grélkeren Warencharakter gewonnen
haben. Die Mdglichkeit der Reproduktion hat einen weiteren entscheidenden
Beitrag dazu geleistet, Musik auch unabhangig von der kommerzialisierten
Live-Performance produkttauglich zu machen. Daher ist die etwas zugespitzt
anmutende Darstellung Adornos und Horkheimers als Tendenz durchaus
nachvollziehbar und auf den Bereich des klassischen Konzerts Ubertragbar.
Eine Schallplattenasthetik lasst, wie bereits ausgefuhrt, wenig Platz far
individuelle und unkonventionelle Darbiertungsweisen. Der Vorwurf, dass dies

die Authentizitat der Darbietung schmalere, scheint daher zutreffend.

Walter Benjamin kritisiert in diesem Zusammenhang, dass die technische
Reproduzierbarkeit der Kunstwerke zu einer Verkimmerung ihrer Aura

beitrage. Benjamins Aura-Begriff ist durch Authentizitat, Einmaligkeit und
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Unnahbarkeit charakterisiert (Benjamin 2003: 11ff.). Auf Tontragern
festgehaltene Konzerte tduschen das ,Hier und Jetzt des Kunstwerks® (ibid.:
11) nur vor. Indem sie eine endlos reproduzierbare, immer gleiche Darbietung
eines eigentlich einzigartigen Konzerts ermodglichen, kommen sie Benjamin
zufolge dem ,Sinn fur das Gleichartige in der Welt* (ibid.: 15-16) entgegen.
Da wir uns heute mit einer Vielzahl von Tontragern umgeben kdnnen, rickt die
Musik scheinbar naher an uns heran. Ein Konzert, das dem Zuhorer nur
wahrend der Dauer seiner Darbietung zuganglich ist, bleibt fir ihn in gewisser
Ferne. Er kann die Musik nicht kaufen (nur die Performanz dieser), nicht

besitzen, sie sich in keiner Weise aneignen.

Da sich das Improviseren dadurch auszeichnet, Neues (innerhalb der bereits
aufgezeigten Grenzen) zu schaffen, entzieht sie sich per Definition der
Reproduzierbarkeit. Sie ist flichtig. Wirde ein Musiker in einem weiteren
Konzert seine Improvisation wiederholen, so wirde diese nicht mehr als
solche anerkannt werden. Im heutigen klassischen Konzert geht es Trondle
zufolge vor allem um die Aura des ,gemeinsame[n] Erleben[s] dieses
Moments® (2009: 24f.). In einer improvisierten Darbietung ist nicht nur das
gemeinsame Erlebnis nicht wiederholbar, sondern auch das ,Hier und Jetzt
des Schaffens® (Behne 1992: 55). In der Improvisation wird also die
Einmaligkeit des Kunstwerkes zurlickerobert. Die Spannung, die dadurch
erzeugt wird, dass das Improvisierte in ebendiesem Moment entsteht, kann

durch eine Aufnahme nicht festgehalten werden.

Trotzdem wurden bereits im Jahre 1753 mit der Erfindung der
,Fantasiermaschine“ (vgl. Schleuning 1970) erste Versuche unternommen,
das freie Improvisieren graphisch aufzuzeichnen. Die Aufzeichnung
improvisierter Konzerte wie Keith Jarretts Kolner Konzert verhalf diesem wohl
entscheidend zu seiner legendaren Berihmtheit, insbesondere weil es noch
Jahre spater nachvollzogen werden konnte. Viele Jazz-Improvisationen
werden aufgezeichnet, im Nachhinein rezipiert und sogar transkribiert oder
nachgespielt. Allerdings gewinnen sie meines Erachtens so eher den
Charakter von Kompositionen. Improvisation an sich ist nicht auf das
,Produzieren von Produkten“ (Dell 2002: 162) angelegt. Entstehen dabei

trotzdem Produkte, so sind sie flr das wahrhaftig Improvisierte bedeutungslos
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(vgl. ibid.).

Die Reproduktion macht die Resultate des Schopfungsprozesses beobachtbar
und verdammt sie zur ewigen Wiederholung. Durch die Reproduktion entsteht
nichts Neues. So kann Improvisation nur erfahren werden, indem man den Akt
der Improvisation live bezeugt. Improvisation kann sich nur durch immer neue
Improvisations-Momente in Echt-Zeit fortsetzen. In dieser Einsicht kdnnte die
Chance fur das klassische Konzert liegen, durch Improvisation eine

Auratisierung der musikalischen Darbietung zu erreichen.

4.4 Risiko

Im heutzutage stark normierten klassischen Konzert spielt Risiko kaum eine
Rolle. Da sich die Musiker bis ins Detail vorbereiten koénnen, sind
unangenehme Uberraschungen weitestgehend ausgeschlossen. Auch der
Zuhorer weily bereits im Vorhinein genau, welche Stiicke die Musiker im
Konzert darbieten werden. Trotzdem ist die Moglichkeit, dass etwas
Unerwartetes passiert, im Live-Konzert gegeben: ,Die Kontingenz einer
Auffuhrung bringt also mit sich, dass etwas passieren kann, was nicht
passieren sollte“ (Roselt 2009: 116).

Die Improvisation fuhrt zu einer erheblichen Steigerung dieser Ungewissheit.
So kann der Improvisierende eine vollig uninspirierte, nichtssagende
Darbietung geben, weil ihm an diesem Tag aus dem Stegreif nichts anderes
gelingen mag. Diese Gefahr umgeht das geschriebene Werk, da der
Komponist Passagen in intensiver Vorbereitung entwickeln, verwerfen und
korrigieren kann, bis sie seiner |dealvorstellung am nahesten kommen. Darin
liegt eine besondere Qualitat. Das Risiko hingegen, dem der improvisierende
Klnstler ausgesetzt ist, wird auch zum Risiko des Besuchers und bedeutet
daher ein erhohtes wirtschaftliches Risiko. Denn ,[e]in gelungenes
Improvisationskonzert kann man nicht mit der gleichen Gewissheit kaufen wie
einen gelungenen Beethoven-Klavierabend® (Behne 1992: 57). Durch die
latente Gefahr des Nicht-Gelingens wird allerdings auch die Spannung
wahrend der Darbietung erhoht. Risi wahlt das Bild des ,asthetischen
Hochseilakts” im Konzert (Risi 2005 zitiert nach Roselt 2009: 119), der zu
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einem groRReren ,Reiz des Augenblicks® (ibid.) beitrage. Die Metapher des
,2Hochseilakts® ist im Zusammenhang mit der Improvisation jedoch irrefihrend,
da sich vor dem Seiltanzer bei dem kleinsten Fehltritt der Abgrund auftut, ein
Fehler also dramatische Folgen hat. Bei der Improvisation hingegen wird nicht
derart dichotom zwischen falschen und richtigen Ténen unterschieden, da es
keine derart explizite Referenz wie das notierte Werk gibt. Die ,nicht
intendierten Klangereignisse® (Behne 1992: 53) konnen hingegen neue
Impulse fir den weiteren Verlauf der Improvisation geben. In systematischen
Improvisationslehren wird auf solch ,produktive Fehlleistungen® (Ferand 1938:
17f.) nicht eingegangen. Dies liegt wahrscheinlich an der bereits
beschriebenen Schwierigkeit, einen gelungenen Umgang mit

Unvorhergesehenen explizit vermittelbar zu machen.

Die Berlin Chamber Players konzipierten 2012 ein Konzert mit dem Titel ,Page
blanche® (vgl. Berlin Chamber Players). Die Musiker informierten das
Publikum vorher nicht Uber die Konzertsticke und integrierten Abschnitte
freier Improvisation in ihre Performance. Sie wagten, ihren Konzertabend mit
der Ungewissheit eines unbeschriebenen Blattes anzukundigen. Das
wirtschaftliche Risiko solcher Darbietungen kdnnte geringer sein als erwartet,
wenn man bedenkt, dass ein Publikum, das um die Herausforderungen des
Improvisierens weil}, ein Konzert wahrscheinlich mit einer anderen Toleranz

als der klassische Konzertganger gegenuber vermeintlichen Fehlern besucht.

5. Fazit

Das Ziel der Arbeit war es, die Rolle der Improvisation in der klassischen
Musik zu beleuchten, Faktoren ihres Wandels zu ergrinden und abschliel3end
entscheidende Merkmale herauszuarbeiten, um eine Einschatzung der
Auswirkungen zu  ermoglichen, die eine  Wiederbelebung der

Improvisationspraxis im klassischen Konzert haben konnte.

Improvisation im klassischen Konzert birgt verschiedene Potentiale. Wir haben
dargestellt, dass ein spielerischer Umgang mit dem musikalischen Material
besondere Expertise erfordert. Ein flexiblerer Umgang mit der klassischen

Musik durch Improvisation kénnte zu einem lebendigeren Verhaltnis der
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Musiker zur Musik beitragen. Der improvisierende Musiker wirde sich nicht
mit einer Interpretation begnugen, die vor allem auf Perfektion zielt und sich
an bereits existierenden Versionen orientiert. In der Entwicklung seiner
Improvisationsfertigkeiten wirde er selbst eine besondere Gewandtheit
innerhalb des jeweiligen Stils ausbilden und die Individualitat seiner
Darbietung starken. Vielfaltigere Darbietungen in klassischen Konzerten
konnten die Attraktivitat eines Konzertbesuchs mitunter fur Musikliebhaber
steigern, die mehr als die Wiederholung des altbekannten Repertoires
erwarten. Auch eine erhdhte Authentizitat der Musiker im Gegensatz zum
kostiimierten Interpreten konnte dazu beitragen, dass die Hemmschwelle fur
Personen gesenkt wird, die mit dem stark ritualisierten Konzertbetrieb nicht
vertraut sind. Authentizitat, Einmaligkeit und Unnahbarkeit der musikalischen
Darbietung koénnten zu einer Auratisierung des Konzerts im Sinne Walter
Benjamins beitragen und so die Besonderheit des Konzerterlebnisses in
Zeiten technischer Reproduzierbarkeit von Musik wieder hervorkehren. Das
Risiko, das eine unvorhersehbare Auffihrung mit sich bringt, konnte die

Aufmerksamkeit und Spannung unter den Anwesenden erhdhen.

Den genannten Aspekten ist gemeinsam, dass sie auf eine Starkung des Live-
Erlebnisses zielen, sodass Improvisation einen Beitrag dazu leisten konnte,
die ,situative Originalitat® (Ungeheuer 2009: 130) des Konzerts wieder zu
steigern. Lebendigere Kommunikation, Atmosphare und Akteure kénnten dazu
beitragen, in das museale Konzert den Flair von Unmittelbarkeit und
Spontanitat zu bringen, der es noch um 1800 auszeichnete. Gerade zu Zeiten
technischer Reproduzierbarkeit von Musik konnte dies eine erfolgreiche
Strategie sein, um schwindenden Besucherzahlen und der fehlenden
Attraktivitat ~ fur  nicht mit  Klassik  sozialisierte ~ Musikliebhaber

entgegenzuwirken.

Dass Improvisation im heutigen Konzert kaum eine Rolle spielt, ist weder der
Inkompatibilitat mit klassischer Musik an sich noch der Unmdglichkeit des
klassischen Improvisierens im 21. Jahrhundert geschuldet. In der Kunstmusik
wurde auf unterschiedliche Art und Weise schon immer improvisiert und auch
heute gibt es klassisch ausgebildete Musiker, die diese Kunst beherrschen.

Vielmehr scheint ein wesentlicher Grund fur ihre gegenwartige Abwesenheit
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zu sein, dass kein Markt fir diese Form des freien Musizierens in der
Klassikwelt besteht. Dies liegt vermutlich auch daran, dass Konzepte wie
Werktreue und die Ehrfurcht vor der Schopfung des Komponisten den
heutigen Konzertbetrieb noch immer bestimmen. Weitestgehend aulier Acht
gelassen wurde aber in dieser Arbeit der Aspekt, welche institutionellen und
wirtschaftlichen Interessen an der Aufrechterhaltung dieser Kategorien im 21.
Jahrhundert bestehen. Dies konnte ein interessanter Anknupfungspunkt far
weitere Forschungsvorhaben sein. Es ware aullerdem aufschlussreich
herauszufinden, in welchem MalRe die Ressentiments gegenltber der
Improvisation, die Hans Keller zu dem Tartarov-Experiment veranlassten,
unter den heutigen Konzertbesuchern klassischer Konzerte noch vorhanden

sind.

Es Iasst sich jedoch seit etwa 20 Jahren ein Trend der erneuten Zuwendung
zur Improvisation im klassischen Musikleben beobachten. Nicht nur einzelne
Grenzganger spielen hierbei eine Rolle, sondern vielmehr etablierte
Institutionen, die der Auseinandersetzung mit Improvisation Raum gewahren.
Neben dem bereits erwahnten Center for Classical Improvisation and Creative
Performance an der Guildhall School of Music werden zum Beispiel auch am
Royal Conservatoire of Scotland Kurse in klassischer Improvisation
angeboten. Improvisation, so lautet die Beschreibung auf der Website, werde
heutzutage als ,major part of a musician’s musical personality® (vgl. Royal

Conservatoire of Scotland) angesehen.

Ob diese Entwicklungen Randerscheinungen bleiben werden oder sich die
Konzerthauser fur die der Offentlichkeit noch verborgenen Gabriela Monteros
und Antonei Tartarovs dieser Welt o6ffnen werden, bleibt abzuwarten. Das

klassische Konzert konnte nur an kunstlerischem Reichtum gewinnen.
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»Spiele einen Ton

Hoére auf, wenn Du spurst, dass Du aufhoéren sollst.
Und immer so weiter

Ob Du aber spielst oder aufhorst,

hdére immer den anderen zu.

Probe nicht.”

Karlheinz Stockhausen
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