I11. DIE THEORETISCHE DISKUSSION

1. Zur Inhaltsanalyse

In der Jazzforschung und Jazzkritik wird Neue Musik als ein konstitutives
Merkmal des europdischen Idioms improvisationsbasierter Musik angese-
hen. Die in diesem Kontext geduBerten Einschitzungen zu Bedeutung und
Stellenwert der Neuen Musik liefern fiir die vorliegenden Studien wichtige
Anhaltspunkte, bieten allerdings in ihrer eher allgemein gehaltenen Formu-
lierung und oft idiographischen Ausrichtung keine ausreichende Grundlage
einer fundierten Untersuchung. Derartige Anséitze zur Thesenbildung und
Systematisierung basieren auf Erfahrungen und Analysen der musikali-
schen Praxis, prisentieren musiktheoretische Uberlegungen und Interviews
mit improvisierenden Musikern. Eine zusammenfassende Darstellung die-
ses vielfiltigen Materials wurde bislang jedoch noch nicht geleistet. Ent-
sprechend dieser Problematik soll eine Textanalyse eine konzentrierte Dar-
stellung der wesentlichen Inhalte dieser fachlichen Diskussion ermoglichen
und eine kritische und systematische Aufarbeitung der Literatur gewahren.
Als methodisches Vorgehen wurde die Inhaltsanalyse gewdhlt, die zu defi-
nieren ist als eine ,,empirische Methode zur systematischen, intersubjektiv
nachvollziehbaren Beschreibung inhaltlicher und formaler Merkmale von
Mitteilungen™ (Frith 2004, 25). Wenn Neuer Musik eine konstituierende
Bedeutung im Kontext der europdischen Improvisationsmusik zugewiesen
wird, so ist damit eine historische Dimension angesprochen, die ebenfalls
Beriicksichtigung finden muss; im Hinblick darauf bietet diese Methode
einen besonderen Zugang:

»Inhaltsanalysen eignen sich besonders gut zur Erforschung sozialer und kultu-
reller Werte und des Wandels von Werten im langfristigen Zeitverlauf. [...] An-
ders als die Techniken der Befragung oder Beobachtung erlaubt die Inhaltsana-
lyse die Erhebung und Auswertung von Material aus langst vergangenen Zeiten.“
(Diekmann 2002, 486)

Mit diesem objektivierenden Verfahren der Textkritik ist es moglich, An-
sdtze und Erkenntnisse der Fachliteratur zu systematisieren und dariiber
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neue Forschungsperspektive zu erschlieBen.’* Die folgende Untersuchung
ist angelegt als Themen-Frequenzanalyse (vgl. Frih 2004, 135ft.), die dar-
stellt, in welcher Weise Neue Musik als Bezugsobjekt fiir Free Jazz und
Improvisationsmusik diskutiert wird, d.h. welche Aspekte Neuer Musik be-
deutend erscheinen und welche Verbindungen zu Free Jazz und Improvisa-
tionsmusik vermittelt werden. Daraus sind Hypothesen abzuleiten, die eine
Riickkopplung mit den Erkenntnissen der musikalischen Analyse erlauben.
So ist es moglich, implizit formulierte Thesen an der Musik selbst zu testen
und empirisch abzusichern.

Eingangs soll noch einmal der Blick auf die argumentativen Aspekte
des fachlichen Diskurses gelenkt werden, um die Situation der vermittelten
Beziehungen von Neuer Musik und Improvisationsmusik zu veranschauli-
chen und die Notwendigkeit einer objektivierten Textanalyse hervorzuhe-
ben. In die Problematik einer solchen impliziten Thesenbildung einfiihrend,
werden methodologische Schwierigkeiten an exemplarischen Thesen der
Fachliteratur erlautert. *°

Ausgangslage

Der Stand der Forschung und die Literaturlage zum Thema wurden bereits

erdrtert, die wesentlichen Aspekte seien an dieser Stelle jedoch noch ein-

mal skizziert. Die Diskussion zum Thema Jazz und Neue Musik prasentiert

e Dbei einer Vielzahl an Beitrdgen inhaltlich hauptsichlich thesenhaft zu
verstehende Ansétze typologischer Art, die oft aufgegriffen und repe-
tiert werden,;

e viele Interviews mit Musikern, aber keine iibergreifende, zusammenfas-
sende Auswertung von deren AuBerungen; diese werden vorwiegend
genutzt als Illustrationen in Musikerportrits. Vorherrschend ist zudem
ein journalistisch-feuilletonistischer Zugang und Gestus (vgl. hierzu
Sandner 2002).%¢

Eine Sichtung der Literaturlage zeigt, dass:

e Dbislang hauptsichlich vereinzelte Beitrige und Anmerkungen in Mono-
graphien existieren;

34 Erst nach dieser notwendigen Arbeit und auf einer derart gesicherten Basis ei-
nes Status quo der Forschung ist es angebracht, weitere vertiefende Studien
durchzufiihren.

35 Eine linguistisch-sprachphilosophisch ausgerichtete Analyse des Diskurses um
Neue Musik als Bezugsobjekt ist in diesem Kontext nicht angestrebt, kann
jedoch auf diesem Weg erschlossen werden.

36 Eine Schwierigkeit, der auch in der vorliegenden Arbeit nicht ohne weiteres zu
entgehen ist. Ekkehard Jost unterscheidet die Richtungen der Jazzpublikatio-
nen in eine wissenschaftlich fundierte Jazzforschung und eine feuilletonistisch
ausgerichtete Jazzkritik (vgl. Jost 2003, 636 u. 638); anhand dieser Unter-
scheidung ist eine Orientierung zur Einschatzung der Literatur gegeben, der
auch die vorliegenden Studien folgen.
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¢ noch keine zusammenfassende Darstellung und Konkretisierung des

Themas geleistet wurde.
Die in der musikwissenschaftlichen Jazzforschung geduflerten Einschitzun-
gen zur Bedeutung der Neuen Musik fiir Free Jazz und Improvisationsmu-
sik basieren auf Kenntnissen der musikalischen Praxis, auf szeneinternen
Informationen und auf Interviews mit Musikern. Vereinzelt wurden auf die-
ser Grundlage idealtypische Modelle formuliert, die iiberblicksartig das
Thema konkretisieren und so Orientierungen im Umgang improvisierender
Musiker mit Neuer Musik bieten (s. Kapitel V.1). Aufgrund deren tenden-
ziell explorativen Charakters steht eine empirische Uberpriifung an einem
groferen Sample musikalischer Beispiele jedoch noch aus.

Exemplarisch seien hier zwei Thesen der Literatur vorgestellt, um die
methodologische Problematik zu veranschaulichen.

a) ,FEine statistische Auswertung zahlreicher mit europaischen improvisieren-
den Musikern gefiihrter Gesprache [gemeint ist Noglik 1983] sowie weiterer re-
cherchierter Selbstaussagen von Musikern dieses Umkreises laBt unschwer die
Sonderstellung erkennen, die die Musik von Anton Webern als EinfluBfaktor fiir
diesen Musizierbereich einnimmt.“ (Noglik 1990a, 274)

Eine vergleichende Grundlage der Einschitzung von Weberns Bedeutung
fehlt, das Material ist nur teilweise offengelegt, das methodische Vorgehen
(quantitativ oder qualitativ) nicht beschrieben, Verfahren der Datenerhe-
bung und -auswertung bleiben unklar. Es kann also nicht von einer gesi-
cherten Erkenntnis ausgegangen werden.

Daher wurde die in diesem Beispiel geduBerte These der ,,Sonder-
stellung® Weberns einer quantitativen Priifung unterzogen, die sich an der
Nennung des Namens ,,Anton Webern* im von Noglik benannten Quellen-
material ausrichtete: Tatsdchlich fillt der Name Weberns in den AuBerun-
gen der improvisierenden Musiker am hiufigsten (insgesamt 12 Mal); ge-
folgt von Schonberg (8) sowie Penderecki und Stockhausen (je 7 Nennun-
gen). Doch erfasst eine rein quantitative Auszdhlung nicht die ideelle Be-
deutung, die Webern als Komponist fiir improvisierende Musiker einneh-
men kann. Es stellt sich hier die Frage, wie die behauptete ,,Sonderstel-
lung* Weberns zu definieren wire. Dieser Begriff ist als theoretisches Kon-
strukt zu deuten, das nicht allein iiber eine Héufigkeitsauszéhlung bestimmt
werden kann.”” Nogliks These beansprucht implizit qualitative Momente,
legt diese jedoch nicht offen. Als Orientierung einer Untersuchung des Um-
gangs improvisationsorientierter Musik mit Neuer Musik erweist sich diese
These als nicht ausreichend fundiert und bedarf einer griindlichen Revision.

37 Auffallend ist zudem, dass von den in Noglik 1983 zitierten Improvisationsmusi-
kern zahlenmaBig mehr verschiedene Komponisten nennen als der Autor selbst.
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b) ,Diese - im improvisatorischen Zusammenhang - neuen Paradigmen sind
zum erheblichen Teil darin verwurzelt, daB sich besagte Musiker und Musikerin-
nen nicht nur auf die Tradition des Jazz und der aus ihm erwachsenen frei im-
provisierten Musik beziehen, ja erstere haufig genug vehement ablehnen, son-
dern auch auf die Musik einer relativ eng umgrenzten Gruppe von Komponisten
der Neuen Musik, insbesondere Vertreter reduktiver Ansatze wie Morton Feld-
man, Giacinto Scelsi, der spate John Cage und der spate Luigi Nono und Kompo-
nisten, die, wie Helmut Lachenmann und Mathias Spahlinger, herkommlichen
Instrumenten neue, vielfach gerauschhafte Klangvokabulare erschlossen ha-
ben.“ (Wilson 2004, 230)

Hier sind konkrete Anhaltspunkte benannt, die auf eine Forschungshypo-
these hindeuten — diese konnte als Vergleichshypothese pointierter formu-
liert sein: Vertreter sogenannter ,,reduktiver Ansétze* der Neuen Musik ha-
ben eine grofere Bedeutung fiir den Bereich der Improvisationsmusik er-
langt als Jazztraditionen. Auf dieser Basis wird eine empirische Uberprii-
fung dieser impliziten Hypothese durchfiihrbar. Methodologisch gesehen,
ist der Ausdruck der ,,neuen Paradigmen® ein Konstrukt, das definiert wer-
den kann als Bereich von Einfliissen unterschiedlicher musikalischer Tradi-
tionen und Ansitze. Uber Befragungen oder musikanalytische Studien ist
dieses Konstrukt wiederum operationalisierbar und empirisch zu erheben.

Diese Skizzen illustrieren exemplarisch, wie unterschiedlich Beziehungen
der Improvisationsmusik zu Neuer Musik in Jazzkritik und -forschung ver-
mittelt werden. Sie legen auch die Vermutung nahe, dass in diesem Kontext
weniger bestimmten Werken, sondern vielmehr einzelnen Komponisten
Neuer Musik eine wichtige Rolle zuteil wird. Vor diesem Hintergrund soll
nun der Stellenwert Neuer Musik fiir Free Jazz und Improvisierte Musik
aus dem in der Fachliteratur etablierten Diskurs heraus erfasst werden. Eine
explorative Themen-Frequenzanalyse bietet damit die Grundlage flir wei-
terfithrende Schritte qualitativer Untersuchungen.

Fragestellung, Zielsetzung, Forschungshypothesen

Um die erwartete Breite moglicher Darstellungen des Themas in den auszu-

wertenden Beitrdgen aufnehmen zu konnen, wurde die Fragestellung der

Inhaltsanalyse offen gehalten: Unter welchen Aspekten wird Neue Musik

in der Jazzforschung und -kritik diskutiert? Als Basis der Untersuchung

wurden daraus zwei Forschungshypothesen abgeleitet:

e HI1: Neue Musik spielt im Diskurs der Jazzforschung und -kritik als
Bezugsgrofe fiir improvisierende Musiker wie auch als Einfluss fiir die
europdische Improvisationsmusik keine Rolle.
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H2: Neue Musik wird in der Literatur der Jazzforschung und -kritik als
eine wesentliche BezugsgrofBe fiir improvisierende Musiker diskutiert
und dariiber als von konstitutivem Einfluss auf europédische Improvisa-
tionsmusik angesehen.

Davon ausgehend wurden Leitfragen formuliert, die jeweils ein spezifi-
sches methodisches Vorgehen motivieren:

L.

Welche Aspekte umfasst der Begriff Neue Musik im Kontext der Jazz-
forschung und -kritik? Inhaltliche Dimensionen des Begriffs Neue Mu-
sik werden in einem theoriegeleiteten Kategoriensystem zur Orientie-
rung der Auswertung erfasst. Dies ermdglicht eine Konkretisierung der
Definition des Begriffs Neue Musik wie auch der moglichen Anbin-
dungen zu Improvisationsmusik.

Welcher Komponist (aus dem Bereich Neue Musik) wird in den ausge-
wihlten Beitrigen in welchem Zusammenhang genannt und

. welche Attribute werden diesen Komponisten zugewiesen? Die Evalu-

ierung der kontextuellen Nennung von Komponisten bietet einen wert-
vollen Ansatzpunkt fiir die Frage nach dem Stellenwert Neuer Musik
fiir Free Jazz und Improvisierte Musik: Hiermit wird die Bedeutung er-
fasst, die einzelnen Komponisten zugesprochen wird; diese wird festge-
macht an einer Beachtung der ihnen zugewiesenen Attribute. **

Welche improvisierenden Musiker werden mit welchen Komponisten in
Verbindung gebracht und auf welche Weise? Die Nennung bestimmter
Kombinationen von Komponisten Neuer Musik und improvisierenden
Musikern verweisen auf deren Beziehungen; hieraus kénnen Hinweise
fur die Analyse der Musikbeispiele erwartet werden: So sind die be-
nannten Beziehungen an der musikalischen Praxis zu priifen.

Ist ein Wandel in der Bezugnahme auf Neue Musik im Verlauf der Jah-
re erkennbar? Im Hinblick auf eine historische Entwicklung ist zu fra-
gen, ob in der Fachliteratur ein Wandel der Thematisierung Neuer Mu-
sik zu erkennen ist. Dies schlie3t an die These einer gewandelten Be-
deutung der Neuen Musik fiir Free Jazz und Improvisierte Musik an.

Theoretische Konstrukte und Operationalisierung

Von zentraler Bedeutung fiir das Verfahren der Inhaltsanalyse ist die Kon-
struktion eines Kategoriensystems, da die hierin zusammengetragenen Ka-
tegorien als Variablen fungieren, mittels derer die Forschungshypothesen
operationalisiert werden (vgl. Diekmann 2002, 489). Die Bildung eines
Kategoriensystems kann grundsitzlich auf zwei Arten erfolgen: als deduk-

38 Der Begriff Stellenwert fungiert hierbei als Chiffre einer qualitativen Wertung

und Einschatzung Neuer Musik in den ausgewerteten Beitragen, die sich in un-
terschiedlichen Kategorien auBern kann.
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tiv angelegtes Raster (theoriegeleitet) oder als induktiv erstelltes System
(empiriegeleitet). Das Vorgehen bei der Operationalisierung der beiden
grundlegenden Variablen wird im Zusammenhang mit der Erlduterung des
jeweiligen Kategoriensystems erortert (s.u.).

In der zu untersuchenden Fachliteratur werden nicht nur Aspekte Neuer
Musik beschrieben, sondern auch Arten des Umgangs improvisierender
Musiker mit spezifisch musikalischen und &#sthetischen Charakteristika
Neuer Musik. Zudem werden Beispiele der Musikpraxis dargestellt, als
konkrete Exemplifizierungen von Arbeiten oder Konzepten improvisieren-
der Musiker. Dies gilt es ebenfalls zu beriicksichtigen. Als Variablen der
Untersuchung sind somit zwei Sets zu bestimmen: Set 1 fokussiert den
Bereich Neuer Musik, Set 2 den Umgang improvisierender Musiker mit
Neuer Musik; die Unterscheidung der Variablentypen ergibt:

unabhingige Variable 1: Neue Musik unabhingige Variable 2: Umgang

improvisierender Musiker mit Neuer Musik
abhingige Variable 1: kontextuelle abhingige Variable 2: kontextuelle
Bedeutungsdimensionen des Begriffs Umgangsformen

Anhand der hier angefiihrten unabhingigen Variablen Newe Musik und
Umgang improvisierender Musiker mit Neuer Musik wurden die ausge-
wihlten Texte untersucht. Beide Variablen wurden als theoretische Kon-
strukte definiert, wobei deren Operationalisierung auf unterschiedlichem
Weg erfolgte; dies wird im Folgenden erldutert.

Neue Musik

Neue Musik als Untersuchungsobjekt wird aufgefasst als theoretisches

Konstrukt. In diesem Sinne stellt Neue Musik eine Oberkategorie dar, die

sich definitorisch an die oben geleistete Begriffsbestimmung anschlief3t (s.

Kapitel II. 2). Eine Operationalisierung dieses Konstrukts erfolgt mittels

Subkategorien als dichtomen Variablen; diese umfassen nominalskalierte

Variablenwerte, die optional Sets von ordinalskalierten Variablen zur Er-

fassung wertender Einschitzungen erschlieBen kénnen (s.u.). Die Variable

Neue Musik wurde unterteilt in folgende Kategorien:

1. allgemeine Benennungen: als Kategorie von Synonymen zur Benen-
nung (z.B. ,,Neue Musik®, ,,zeitgenossische Kunstmusik®, ,,européische
Avantgarde-Musik®)

2. Komponisten: als Kategorie zentraler Protagonisten Neuer Musik (z.B.
Karlheinz Stockhausen)

3. Werke: als Kategorie konkret benannter Musikstiicke (z.B. ,,Die Solda-
ten von Bernd Alois Zimmermann®)

4. stilistische Richtungen: als historisch gliedernde Kategorie (z.B. Seriel-
le Musik)
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5. Kompositionstechniken: als Kategorie unterschiedlicher organisatori-
scher Lehren (z.B. Arnold Schonbergs Methode der Komposition mit
zwolf nur aufeinander bezogenen Tonen)

6. dsthetische Prinzipien: als Kategorie ideeller auch klang- und struktur-
generierender Richtlinien (z.B. John Cages Konzept der Indetermina-
tion)

7. musikhistorische Traditionen: als Kategorie historischer Entwicklungen
der Kunstmusik (z.B. musikalische Stile wie Barock, Klassik, Romantik
sowie deren typische musiktheoretische und -philosophische Grundla-
gen, Komponisten und Werke)

8. Institutionen: als Kategorie der Trager Neuer Musik (z.B. Donaueschin-
ger Musiktage)

Die hier erlduterte Bildung von Kategorien zur Operationalisierung der Va-

riablen Neue Musik ist ein theoriegeleitetes Vorgehen im Sinne der In-

haltsanalyse. Die acht Kategorien wurden in einer Probekodierung durch
untergeordnete Kategorien ergédnzt. Diese Riickkopplung empirischer und
theoretischer Erkenntnisse entspricht der Forderung von Werner Friih nach
einer Verbindung beider Vorgehensweisen wie auch der von Philipp May-
ring vorgeschlagenen ,,schrittweise[n] Kategorienbildung aus dem Material
heraus* (Mayring 2000, 472; vgl. Friih 2004, 142).

Umgang improvisierender Musiker mit Neuer Musik

Die Kategorien der Variable Neue Musik konnten in einem zweiten Schritt

in handlungsbezogene Variablen transformiert werden, die unter dem Kon-

strukt Umgang improvisierender Musiker mit Neuer Musik zusammenge-
fasst sind. So wurde es moglich, verschiedene Aspekte sowohl des Einflus-
ses von Neuer Musik als auch des praktischen Umgangs improvisierender

Musiker damit aufzunehmen. Zur Operationalisierung wurden zunichst die

Kategorien der Variable Neue Musik als dichotome Variablen zugrunde ge-

legt; nach einer Probekodierung konnten diese Variablen ergidnzt und das

Kategoriensystem konkretisiert werden. In dieser Hinsicht ist das so er-

stellte Kategoriensystem bereits als ein erstes Ergebnis anzusehen (s.u.).

Den Ausgangspunkt dieses Verfahrens bildeten folgende Bereiche, die sich

an den Kategorien der Variable Neue Musik orientieren:

1. Arten allgemeiner Beschiftigung mit Neuer Musik: Interesse an Neuer
Musik; Instrumental-/Gesangsunterricht; Horen, Studieren, Interpre-
tieren von Werken.

2. Arten spezieller Beschéftigung mit Neuer Musik: Interesse an einzelnen
Stilrichtungen Neuer Musik oder spezifischen dsthetischen Prinzipien;
Kooperationen mit Komponisten und Institutionen; Bearbeitungen von
Werken; Ubernahmen von Kompositionstechniken.
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Diese Bereiche umfassen musikalisch-technische, #sthetische Momente
und Aspekte musikalischer Sozialisation. Das Kategoriensystem wurde zu-
vorderst empiriegeleitet konstruiert, da konkrete Umgangsweisen erst im
Verlauf der Probekodierung in Variablen iibersetzt werden konnten (s.u.).

Auswahl und Diskussion des Untersuchungsmaterials

Die Auswahl des Untersuchungsmaterials griindet sich auf der Literatur-
lage. Eine vollstindige Zusammenschau aller das Thema beriihrenden Bei-
trage war aus pragmatischen Griinden nicht realisierbar. So wurden Setzun-
gen getroffen, um die Anzahl zu untersuchender Texte zu reduzieren. Zu-
nichst sollten zentrale Beitrige der Jazzforschung und Jazzkritik aufge-
nommen werden; deren Bedeutung wurde aus ihrer Stellung im Diskurs um

Beziehungen zwischen Neuer Musik und Improvisationsmusik abgeleitet.

Zugleich sollte dieser Diskurs innerhalb der Jazzforschung und -kritik ver-

ortet sein und so dessen fachlich-musikalischen Hintergrund und Spezifizi-

tit betonen: Es geht um die Perspektive der Improvisationsmusik, darge-
stellt an Pubikationen von theoretischen Erérterungen von Musikkritikern
und Wissenschaftlern, sowie Interviewéduferungen von Musikern.

Wie bereits angemerkt, gibt es nur wenige explizit zum Thema publi-
zierte Beitrdge. Die Diskussion wird zudem wesentlich von wenigen Auto-
ren bzw. Publikationen und damit von bestimmten Positionen dominiert.
Eine vollstindige Auswahl aller zum Thema verdffentlichten Arbeiten liefe
Gefahr, jene Dominanz zu reproduzieren. Eine Moglichkeit, diese zu relati-
vieren und einen umfassenderen Kontext zu erschliel3en, wurde in der For-
mulierung von Kriterien zur Bestimmung einer Stichprobe gesucht, die sich
an die o.g. Setzungen anschlieBen: Zur Untersuchung ausgewahlt wurden
nun Beitrdge der Fachliteratur in Form relevanter Monographien und Sam-
melbénde der europédischen Jazzforschung und -kritik,

e die sich Formen des europdischen Jazz und europiischer Improvisa-
tionsmusik widmet,

e die Beziehungen zwischen Neuer Musik und europidischer Improvisa-
tionsmusik thematisiert,

e die grundlegende musiktheoretische Fragen behandelt (z.B. Kompo-
sition, Kompositionstechniken).

Diese Kriterien werden im Folgenden kurz erliutert:*’

e Um den Fokus auf fachlich-relevante Verdffentlichungen zu richten,
wurde als Grundbedingung die unmittelbare Zugehorigkeit eines Bei-
trags zum Bereich der Jazzforschung und -kritik gesetzt; dies soll die
angestrebte Darstellung einer erweiterten Perspektive gewihren.

39 Siehe hierzu auch die in der Einleitung und den Kapiteln Il und Il dargestellten
Argumentationen und Diskussionsgegenstanden.
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e Als erstes spezifizierendes Auswahlkriterium ist die Konzentration auf
europdische Improvisationsmusik gesetzt, d.h. nur solche Publikationen
sollten Beriicksichtigung finden, die sich explizit auf européische Pha-
nomene beziehen; dadurch soll der Diskurs konzentriert und die in der
Fachliteratur diskutierte Emanzipations-These bertihrt werden.

e Als weitere Spezifizierung soll der Fokus eines Beitrags auf die Bezie-
hungen von Neuer Musik und europdischer Improvisationsmusik ge-
richtet sein; hiermit soll die in der Fachliteratur diskutierte konstituie-
rende Bedeutung Neuer Musik verfolgt werden.

e Ein letztes Auswahlkriterium zielt auf musiktheoretische Zugédnge zum
gewihlten Themenkomplex; damit verbunden ist die implizite Annah-
me, dass Elemente Neuer Musik zuvorderst zur Strukturierung musika-
lisch-improvisatorischer Verldufe eingesetzt werden.

Das anhand dieser Kriterien zusammengetragene Material umfasste anféing-

lich 21 Monographien und Sammelbdnde der Jazzliteratur seit den 1970er

Jahren in chronologischer Ordnung:

Berendt 1973, Jost 1975, Berendt 1978, Noglik/Lindner 1980, Kumpf 1981,
Noglik 1983, Litweiler 1984, Karl 1986, Jost 1987, Noglik 1990, Dean 1992,
Knauer 1994, Knauer 1996, Cotro 1999, Knauer 1999, Whitehead 1999, Wickes
1999, Wilson 1999, Knauer 2000, Knauer 2002, Knauer 2004.

Um eine Konzentration auf européische Improvisierte Musik und européi-
schen Free Jazz zu erméglichen, wurde das Sample bereinigt und folgende
Literatur von der Auswertung ausgenommen:

e Jost 1975 konzentriert sich auf die Darstellung des US-amerikanischen
Free Jazz, europidische Tendenzen werden als beachtenswert erwihnt,
aufgrund der Konzeption jedoch nicht verfolgt;

e Litweiler 1984 reprisentiert eine US-amerikanische Sicht des europdi-
schen Jazz, behandelt aber tiberwiegend US-amerikanische Entwick-
lungen;

e Dean 1992 sichtet unabhéngig von ,nationalen‘ Szenen allgemeine Ent-
wicklungen, ist jedoch — trotz der weiten Beachtung seiner Arbeit —
nicht zur européischen Jazzforschung zu rechnen;

e Knauer 2000 présentiert eine Sammlung von Duke Ellington gewidme-
ten Aufsitzen, die inhaltlich keinen Bezug zu europdischem (Free) Jazz
und Improvisationsmusik suchen.

Trotz eines eher peripheren thematischen Anschlusses nicht ausgeschlossen

wurde folgende Literatur:

e Knauer 2002 prisentiert Beitrdge, die sich dem Themenkreis ,,Jazz und
Gesellschaft* widmen; da in diesem Kontext Hinweise auf Beziige des
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(Free) Jazz zu Neuer Musik in musiksoziologischer Hinsicht erwartet
wurden, wurde diese Literatur in die Auswertung aufgenommen.

e Berendt 1973 und Berendt 1978 wurden in die Auswertung aufgenom-
men, da Joachim Ernst Berendt sich als einer der ersten Autoren Bezie-
hungen zwischen Jazz und Kunstmusik allgemein gewidmet hat. Seine
Ausfithrungen zu diesem Thema beziechen sich jedoch nahezu aus-
schlieBlich auf US-amerikanischen Jazz, sodass nur in geringem Um-
fang Material entnhommen werden konnte.

e  Wickes 1999 betont in einer detaillierten Darstellung der englischen
Szene die fiir jene in den 1960er Jahren charakteristischen engen Ver-
bindungen zwischen den Bereichen des Jazz / der freien Improvisation
und improvisationsorientierter Rockmusik. Aufgrund moglicher Ver-
zerrungen wurden AuBerungen in diesen Kontexten nicht ausgewertet,
wie auch AuBerungen, die nicht-europdische Musiker benennen.

Die anhand der genannten Kriterien zusammengesetzte Stichprobe bietet

eine gute Grundlage der Anndherung und Analyse des Diskurses um Bezie-

hungen zwischen Neuer Musik und Improvisationsmusik. Im ausgewéhlten

Untersuchungsmaterial sind nicht ausschlie8lich Beitrige zum Themenfeld

,Neue Musik und Jazz* enthalten. Vielmehr werden musiksoziologische

Aspekte und generelle musiktheoretische Fragen bertihrt; so werden sozio-

kulturelle Anmerkungen wie auch schaffenspsychologische Momente und

musikanalytische Hinweise fassbar, die mogliche Thematisierungen Neuer

Musik umfassend abzubilden.

Zum methodischen Vorgehen

Das methodische Vorgehen orientiert sich an den im Bereich empirischer
Sozialforschung diskutierten Modellen der Inhaltsanalyse (Bortz 1984,
234-237; Mayring 2000; Diekmann 2002, 481-516; Mayring 2003; Friih
2004). Anhand von Elementen der quantitativen und qualitativen Inhalts-
analyse wird das nach den genannten Kriterien ausgewihlte Material unter-
sucht. Die Untersuchung verfolgt eine Analyse der Texte mittels quantitati-
ver Elemente in Form einer Héufigkeitsanalyse (als Basis qualitativer Ana-
lyseschritte) sowie qualitativer Elemente in Form einer strukturierenden In-
haltsanalyse (zur Fokussierung zentraler Aspekte) und induktiver Katego-
rienbildung (mit Revision der Kategorien).

Der Untersuchungsplan kombiniert Aspekte theoriegeleiteter und empi-
riegeleiteter Kategorienbildung und entspricht den methodologischen For-
derungen (vgl. Frith 2004, 144f; Mayring 2000 und 2003). Als Analyseein-
heiten wurden Textstellen im Sinne syntaktischer Einheiten (Sdtze bzw.
Absitze) festgelegt. Als Indikatoren der skizzierten Variablen wurden ein-
zelne Worte (z.B. Komponistennamen) wie auch Wortkombinationen (z.B.
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Komponistennamen und Attribute) festgelegt; diese orientieren sich an den

in den Definitionen genannten Aspekten und an den zur Operationalisie-

rung erstellten Subkategorien. Es wurde darauf geachtet, moglichst voll-
stindige syntaktische Einheiten aufzunehmen. Wenn dies aus Griinden der

Komplexitit des Untersuchungsmaterials nicht moglich schien, wurde der

Kontext reduziert und entsprechende Indikatoren aufgenommen (vgl.

Mayring 2000, 472; Mayring 2003, S9ff.; Frith 2004, 144f.).

Dies soll an einem Beispiel veranschaulicht werden. Fiir die der Va-
riablen Neue Musik zugeordnete Unterkategorie Komponist konnte u.a. eine
Subkategorie Wiirdigung gebildet werden. Darunter sind die in den Texten
gedufBerten Einschidtzungen gefasst, die als Attribute den Komponistenna-
men beigestellt sind. Neben eindeutigen Wertungen wurden auch ironisie-
rende Konstruktionen beachtet und Satzteile und Attribute gegeneinander
abggeglichen (vgl. Frith 2004, 126ff.). Derartige Einschéitzungen wurden
mittels einer fiinfstufigen Skala erhoben, die positive, indifferente und ne-
gative Wertungen erfasst. Die Stufenwerte wurden wie folgt definiert:

e positiv = eindeutig positiv aufzufassende Einschitzungen wie z.B.:
,»such twentieth century masters as Debussy, Bartok, Schoenberg and
Webern®, ,,the famous Russian composer Khatchaturian®, ,,,divinitées*
telles que Varése ou Stockhausen®, ,,die Meisterschaft von Mozart oder
Strawinsky*.

e cher positiv = tendenziell positiv aufzufassende Einschédtzungen wie
z.B.: ,,Edgar Varese or Yannis Xenakis, the two twentieth century
masters of noise complexity”, ,,Seiber had at least the foresight to
realise that jazz musicians could supply answers to problems posed by
avant-garde music.”

e indifferent = neutrale Benennungen wie z.B..: ,the German composer
Hans Werner Henze*, ,,Der Komponist Erhard Karkoschka“.

e cher negativ = als tendenziell negativ aufzufassende Einschitzungen
wie z.B.: ,,one-time high priest of Italian avant-garde music Luciano
Berio (tongue in cheek?)®, ,,mancher musikalische Kontrollfetischist
vom Schlage eines Pierre Boulez.

e negativ = eindeutig negativ aufzufassende Einschitzungen wie z.B.:
»Willem Pijper, der sich als Schmierenjournalist seinen Platz als Kom-
ponist gesichert hat.“, ,,Stockhausen, der einfach den Regler aufmacht
oder dichtmacht®, ,,Au3erdem hat Penderecki ein Informationsdefizit®.

Fir die Kodierung der Textstellen und deren Einordnung in das Katego-

riensystem wurden in dieser Art Stichworte und Ankerbeispiele zusammen-

gestellt. Eine Uberpriifung der Verlisslichkeit des Kategoriensystems und
der Kodiervorgaben wurde in einem Intrakoderreliabilitdtsverfahren durch-
gefiihrt (vgl. Mayring 2000, 474). Dies legte eine Verfeinerung der Kodier-
anweisungen nahe, um bestimmte Auspragungen differenzierter fassen zu

61



https://doi.org/10.14361/9783839409305-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

konnen: So wurde bspw. das Stichwort ,,studieren® (zur Subkategorie Be-
schdftigung allgemein der Variablen Umgang improvisierender Musiker
mit Neuer Musik) kontextuell unterschieden in konkret werkbezogene Aus-
einandersetzungen mit Neuer Musik (studieren (Partitur)/analysieren)
und allgemeines Interesse an musiktheoretisch-kompositionstechnischen
Fragen (studieren (Theorie)).

Als methodisches Problem stellte sich in der Kodierung die Zitierpraxis
des Diskurses heraus. Einige markante Aussagen werden bestindig perpe-
tuiert, besonders die Interviewsammlung von Bert Noglik (1983) zeigt sich
hier als ergiebiges Quellenmaterial. Ein pragnantes Beispiel ist ein Zitat des
englischen Schlagzeugers Tony Oxley, die hierin zuerst abgedruckt wurde:

,»Als ich mich gemeinsam mit Derek Bailey und Gavin Bryars in der ersten Halfte
der sechziger Jahre vom amerikanischen Jazz wegbewegte, libte beispielsweise
die Musik Anton Weberns auf uns starken EinfluB aus. Die Komplexitat der Ein-
driicke beim Horen der Werke Weberns faszinierte uns noch starker als die Mu-
sik Schonbergs. Wir lieBen den musikologischen Diskussionszusammenhang weit-
gehend unberiicksichtigt, interessierten uns weniger fiir die Kompositionsme-
thoden, dafir um so mehr fur die Klangeindriicke, die wir schlieBlich auch ver-
suchten, im Kontext von Improvisation umzusetzen.“ (Oxley in Noglik 1983, 477)

In zeitlich nachfolgenden Publikationen ist dieser Text unterschiedlich auf-
bereitet und gekiirzt, so bei Jost (1987, 294-296) und Wilson (1999a, 37).
Solche Textpassagen wurden entsprechend ihres Auftretens in unterschied-
lichen Publikationen mehrfach gewertet, um der Dynamik des Diskurses
gerecht zu werden. Bezogen auf das genannte Beispiel bedeutet dies, dass
der Name ,,Tony Oxley“ insgesamt je dreimal mit ,,Webern“ und ,,Schon-
berg®“ verbunden ist. Eine Gewichtung dieser Zitierpraxis wurde in der
Auswertung nicht vorgenommen, da nicht eine Kritik der diskursiven Qua-
litdt angestrebt war, sondern eine Evaluierung der thematischen Inhalte.

Aufgrund der individuellen Interessenlagen des Untersuchungsmate-
rials sowie der teilweise deutlich unterschiedlichen Schreibstile (von feuil-
letonistisch bis wissenschaftlich) wurden Verzerrungen in der Haufigkeit
der Nennungen bspw. von Komponisten angenommen; schon in der Ko-
dierphase wurde versucht, dies zu minimieren. Um die Bildung und Poten-
zierung derartiger Artefakte zu vermeiden, wurden die Schritte einer quan-
titativen Auswertung des Materials auf wenige Fragestellungen beschrankt
(s.u. zur Reduktion der Datenmenge).

Im Untersuchungsmaterial finden sich neben den theoretischen Ausein-
andersetzungen und Uberlegungen der Jazzforschung und Jazzkritik auch
reichhaltige AuBerungen von Musikern aus den Bereichen des Free Jazz
und der Improvisierten Musik. Letztere sind enthalten in Interviewsamm-
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lungen (z.B. Noglik/Lindner 1980, Noglik 1983, auch Wilson 1999a) sowie
in Form von wortlichen oder sinngemifen in die Texte eingearbeiteten Zi-
taten (z.B. Jost 1987, Wilson 1999a). Um der Frage nachgehen zu kénnen,
ob sich Unterschiede zwischen den Darstellungen der Jazzforschung und -
kritik einerseits und den von den Musikern geduferten Perspektiven ande-
rerseits ergeben, wurde die Auswertung entsprechend des Untersuchungs-
materials in zwei Teilbereiche gegliedert. Die Darstellung der Ergebnisse
unterscheidet entsprechend zwischen ,Theoretikern® und der ,Praktikern‘:
Die AuBerungen von Jazzforschern und -kritikern werden zusammen-
gefasst, diese Gruppe wird als KRITIKER bezeichnet; ebenso werden
AuBerungen von Musikern aus den Bereichen des Free Jazz und der Im-
provisierten Musik zusammengefasst, diese Gruppe wird als MUSIKER
bezeichnet.

2. Ergebnisse

Die aus den 17 Monographien und Sammelbénden der Stichprobe zur Ana-
lyse entnommenen Textstellen wurden in zwei Gruppen aufgeteilt. Fiir die
Gruppe KRITIKER konnten 13 Quellen als Grundlage der Auswertung be-
nannt werden, fiir die Gruppe MUSIKER 15 Quellen. Insgesamt wurden
934 Textstellen unterschiedlichen Umfangs extrahiert (KRITIKER: 708;
MUSIKER: 226)*.

Themenfrequenzanalyse

Die Themenfrequenzanalyse verkniipft primér theoriegeleitete (Neue Mu-
sik) und primidr empiriegeleitete (Umgang improvisierender Musiker mit
Neuer Musik) Kategoriensysteme, ein feingliedrigeres Analyseraster nimmt
wertende AuBerungen zu einzelnen Subkategorien auf. Dieser interessege-
leitete Ansatz gewihrt die Ermittlung der Auftrfetenshaufigkeit von Merk-
malen wie deren kontextuelle Bedeutung.

Das Kategoriensystem Neue Musik
Die Operationalisierung des Konstrukts ,,Neue Musik“ erfolgt mittels
einem pseudo-hierarchisch angelegten Kategoriensystem. Dieses markiert
ein Untersuchungsfeld, das sich vom Zentrum zur Periphere erstreckt und
zeigt enge Beziehungen der einzelnen Kategorien — ausgehend von Kompo-

40 Aufstellung nach Publikationen s. Anhang A. Das Verhaltnis der nach den Ko-
dierregeln extrahierten Textstellen betragt etwa 3:1 (3,13); d.h. auf eine Text-
stelle der Gruppe MUSIKER kommen drei Textstellen der Gruppe KRITIKER. Aus
dieser Differenz resultierende Unterschiede der Einschatzungen von KRITIKERN
und MUSIKERN werden jeweils im betreffenden Zusammenhang angemerkt.
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nisten, als wesentlichen Protagonisten und Schopfern Neuer Musik, {iber
Werke und verschiedene stilistischen Richtungen, die spezifische Komposi-
tionstechniken propagieren und dsthetische Prinzipien verfolgen, bis zum

Umfeld musikhistorischer Traditionen und fordernden Institutionen des

Musiklebens Neuer Musik. Die Kategorienbildung erfolgte deduktiv; Sub-
kategorien wurden im Verlauf der Kodierung induktiv gebildet und inte-
griert, um den Kontext der zu konkretieren. Das Kategoriensystem Neue

Musik ist wie folgt gegliedert:

Kategorie Variable Auspriagung Einschétzung
1. allgemeine
Benennungen
2. Komponisten 2.1 Zitate a. Anekdote
b. Aphorismus
als Motto
c. Zitat als Beleg
2.2 als Mal3stab a. stilistisch bestéatigend
neutral
ablehnend
b. ideell bestéatigend
neutral
ablehnend
2.3 Wegmarken
2.4 Wirdigung positiv
eher positiv
indifferent
eher negativ
negativ
2.5 Kooperation
2.6 Lehrer a. direkt
b. indirekt
2.7 Stilportrat
2.8 als Eindruck/In- bestatigend
spiration/Einfluss ablehnend
3. Werk a. Einschatzung
b. als Vergleich
c. Beschreibung
4. Kompositions- a. Einschéatzung
techniken b. Erlduterung
5. stilistische
Richtungen
6. asthetische
Prinzipien
7. musikhistorische
Traditionen

8. Institutionen

Abb.: Kategoriensystem Neue Musik
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Diese schematische Darstellung wird anhand der Kategorien erldutert, die
im Schaubild aufgefiihrten Einschitzungen werden aufgrund ihres selbster-
klarenden Charakters nicht niher beriicksichtigt:

Unter allgemeine Benennungen sind Bezeichnungen der Neuen Musik
im Sinne der oben gegebenen Definition zusammengetragen.

Unter Komponisten sind Eigennamen der Komponisten gezihlt, wie
auch Personalpronomina als deren Substitutionen innerhalb einer Ana-
lyseeinheit; folgende untergeordnete Variablen wurden gefunden:

- Zitate als das wortliche oder sinngeméfBe Zitieren von aphoristischen
AuBerungen einzelner Komponisten; auch in Form mottoartiger Skiz-
zierung eines Sachverhaltes oder als Bestdtigung eigener Aussagen.

- als Mapstab als stilistischer oder ideeller Vergleich von Improvisa-
tionsmusikern mit Komponisten.

- Wegmarken als markante musikhistorische Ereignisse.

- Wiirdigung als den Komponisten zugewiesene Attribute; diese konnen
wertschétzend wie auch ironisierend abwertend gedufert sein.

- Kooperation als gemeinschaftliche Arbeit von Komponisten und Im-
provisationsmusikern.

- Lehrer, direkt bezeichnet eine auf Unterricht und Studien gegriindete
Lehrer-Schiiler-Beziehung zwischen Komponisten Neuer Musik und
Improvisationsmusikern.

- Lehrer, indirekt bezeichnet eine potenzierte Lehrer-Schiiler-Bezie-
hung, in der auf die Lehrer der Lehrer verwiesen wird.

- Stilportrit als Darstellung und Erléuterung spezifischer musikalischer
Charakteristika von Komponisten.

- Eindruck/Inspiration als die Qualitit der Wirkung von des Schaffens
und Denkens von Komponisten auf Improvisationsmusiker.

Unter Werke sind konkret benannte Kompositionen gefasst, wie auch
Umschreibungen, die auf Werkgruppen oder Schaffensphasen verwei-
sen; spezifizierend unterschieden sind

- Deskription der Eigenheiten eines Werkes (Beschreibung),

- retrospektive Wiirdigungen (Einschditzung) und

- vergleichende Aussagen (Vergleich).

Unter stilistische Richtungen sind einzelne distinkte Stromungen zu-
sammengefasst, die eigenstindige Impulse wie auch weitreichende
,Lehren‘ im Kontext Neuer Musik darstellen.

Unter Kompositionstechniken sind sowohl allgemein der Neuen Musik
zugewiesene strukturierende Féahigkeiten sowie konkret benannte struk-
turelle Ordnungsprinzipien musikalischer Texturen gefasst; spezifizie-
rend unterschieden sind

- retrospektive Wiirdigungen von Kompositionstechniken (Einschdit-
zung) sowie
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- kompositionstheoretische oder musikhistorische Informationen zu
Kompositionstechniken (Er/duterung).

e Unter dsthetische Prinzipien sind allgemeine in der Neuen Musik etab-
lierte Konzepte sowie an bestimmte Komponisten gebundene Ideen ge-
fasst, die objektive Sachurteile darstellen (z.B. als verstindnisfordernde
Erlduterungen).

e Unter musikhistorische Traditionen sind musikalische Stile, Kompo-
nisten, Werke sowie Asthetiken der Pri-Neue Musik-Epochen gefasst.

e Unter Institutionen sind Einrichtungen des 6ffentlichen Musikbetriebs
gefasst, die Neue Musik fordern und auffithren, z.B. Rundfunkanstal-
ten, Festivals und Ensemble.

Das Kategoriensystem Umgang improvisierender Musiker
mit Neuer Musik

Die Kategorien dieser Variablen wurden induktiv gebildet und in einer Pro-
bekodierung tiberpriift. Auf eine allzu kleinteilige Systematik wurde zugun-
sten erweiterter Kontexte verzichtet, da die jeweiligen Kategorien selbst
das primédre Erkenntnisinteresse formulieren und den hochsten Informa-
tionsgehalt aufweisen sollten. Das auf diese Weise empiriegeleitete kon-
struierte Kategoriensystem umfasst folgende Kategorien:

Code Variable

. Beschéftigung allgemein

. soziale Nobilitierung

. allgemeine Sozialisation
. Unterricht allgemein

1

2

3

4

5. Interesse

6. Horerfahrungen
7

8

9

1

. Auffiihrung von Werken

. Kooperationen

. Bearbeitungen

0. Stilzitat a. Stilzitat stilistische Richtung
b. Stilzitat Komponist
c. Stilzitat Werk

11. Widmung
12. Bezugnahme auf asthetische Ideen a. Bezugnahme Komponist
b. Bezugnahme stilistische Richtung
13. Ubernahme von Kompositionstechniken
14. Anregung durch Werke
Abb.: Kategoriensystem Umgang improvisierender Musik mit Neuer Musik.
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Die Struktur dieses Kategoriensystems und die inhaltliche Begriindung der
einzelnen Kategorien werden stichwortartig erldutert:

Als allgemeine Beschdftigung sind Hinweise auf ein generelles Inter-
esse und nicht ndher spezifizierte Auseinandersetzungen mit Neuer
Musik gewertet.

Als soziale Nobilitierung sind AuBerungen gewertet, die Neue Musik*'
als Prestige suggerierendes Mittel ansehen und entsprechende Handlun-
gen andeuten.

Als Beschreibung von Effekten allgemeiner Sozialisation sind Ver-
weise auf ein musikalisches Umfeld im Elternhaus und Freundeskreis
angeschen.

Als Unterricht allgemein sind nicht ndher spezifizierte musikalische
Studien gewertet, wie bspw. Instrumental- oder Gesangsunterricht, die
keine Hinweise auf konkrete Lehrer bieten.

Als Interesse sind AuBerungen kodiert, die eine intrinsisch motivierte
Beschiftigung und konkrete Auseinandersetzungen mit Neuer Musik
bezeichnen.

Als Horerfahrungen sind Auseinandersetzungen mit Neuer Musik via
Tontrager und Konzertbesuche gefasst.

Als Auffiihrung von Werken sind die Interpretation von Werken Neuer
Musik durch Improvisationsmusiker oder -gruppen bezeichnet.

Als Kooperationen sind (vorwiegend) projektorientierte Zusammenar-
beiten von Komponisten der Neuen Musik und Improvisationsmusikern
und -gruppen bezeichnet.

Als Bearbeitung sind Arrangements oder weitergehende Umarbeitun-
gen einer Vorlage aus dem Bereich der Neuen Musik bezeichnet.

Als Stilzitat sind Bezugnahmen auf charakteristische musikalische Stil-
mittel oder Eigenheiten bezeichnet; spezifizierend unterschieden sind
Bezugnahmen auf

- Merkmale stilistischer Richtungen (Stilzitat stilistische Richtung),

- Merkmale von Komponisten (Stilzitat Komponist) und

- Merkmale von Werken (Stilzitat Werk).

Als Widmung sind Stiicke bezeichnet, die auf bestimmte Komponisten
bezogen ist, ohne dabei unmittelbar entsprechenden stilistischen oder
asthetischen Ansitzen folgen zu miissen.

Als Bezugnahme auf dsthetische Ideen sind AuBerungen gewertet, die
auf spezifische dsthetische Ideen verweisen; unterschieden werden

- individuelle Ansétze von Komponisten (Bezugnahme Komponist) und
- Stilrichtungen (Bezugnahme stilistische Richtung).

41

Der Begriff ,,Neue Musik* wird hier im Sinne der in Kapitel I.2 formulierten De-
finition gebraucht, die mit dessen Bestimmung als Diskurs Traditionen der
Kunstmusik auch musiksoziologische Aspekte einschlieBt; die Kategorie Institu-
tionen der Variable Neue Musik unterstreicht dies.
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o Als Ubernahme von Kompositionstechniken sind Texte kodiert, die auf
konkrete organisatorische Techniken der Neuen Musik verweisen.

o Als Anregung durch Werke sind Hinweise auf Motivationen durch kon-
kret benannte Werke der Neuen Musik bezeichnet.

Das Kategoriensystem représentiert die im Untersuchungsmaterial themati-

sierten Arten des Umgangs improvisierender Musiker mit Neuer Musik; die

eingeschobenen Subkategorien prézisieren die jeweiligen Kontexte. Eine

Differenzierung zwischen den dhnlich gelagerten Kategorien Beschdftigung

allgemein und Interesse wurde aufgrund der unterschiedlichen Spezifizie-

rung vorgenommen. Auch dieses System erfasst wertende Aussagen, die

Aufschliisse tiber die Bedeutung einzelner Aspekte geben (s. Anhang B).

Haufigkeitsverteilungen
Die Systematik der Kategoriensysteme ist den im Untersuchungsmaterial
vermittelten Beziehungen von Free Jazz und Improvisierter Musik zu
Neuer Musik angepasst ist. Die Gewichtung der Diskussionsinhalte duflert
sich in den Verteilungen einzelner Kategorien.

Die Kategorien des Konstrukts Neue Musik
Die folgenden Tabellen zeigen die Verteilung in den Gruppen KRITIKER
und MUSIKER. Einzelne Variablen sind dabei in bis zu drei Ebenen unter-
gliedert, um die kontextuelle Nennung aufzunehmen. Derartige Subkatego-
rien wurden entsprechend der Regeln der Inhaltsanalyse ggf. mehrfach ge-
wertet, d.h. libergeordnete Kategorien prasentieren keine kumulativen Hau-
figkeiten (s.0. Abb.: Kategoriensystem Neue Musik).

Auffallend ist die hohe Anzahl von Nennungen in der Kategorie Kom-
ponist (KRITIKER: 1084, MUSIKER: 338); auch die Kategorie Werk er-
reicht — ohne Subkategorien — eine vergleichsweise hohe Anzahl von Nen-
nungen (KRITIKER: 222; MUSIKER: 52). Dies kann auf eine personali-
sierte Vermittlung des Konstrukts Neue Musik verweisen, in der Kompo-
nisten und ihre Werke als Konkretisierung eingesetzt werden. Die Darstel-
lung Neuer Musik folgt offenbar einem historiographischen Ansatz; dem
entspricht die Gewichtung der Variablen Wegmarken (KRITIKER: 42,
MUSIKER: 0) und Stilportrit (KRITIKER: 31, MUSIKER: 9), in der die
Leistung und individuelle Eigenheit der Komponisten dargestellt ist — dies
scheint fiir die Gruppe der MUSIKER jedoch weniger bedeutsam.
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Kategorie 1. Ebene 2. Ebene 3. Ebene
f(x) % f(x)] %| f(x)] %
1. allgemeine Benennungen 119| 6,777
a. Geschichte und Entwicklungen 9 \ |
2. Komponisten 1084 ] 61,731
2.1 Zitate 22| 8,661
a. Anekdote 2 9,091
b. Aphorismus als Motto 11 50
c. Zitat als Beleg 9| 40,909
2.2 als MaRstab 27] 10,631
a. Mal3stab stilistisch 12| 44,444
b. MaRstab ideell 15| 55,556
2.3 Wegmarken 42| 16,535
2.4 Wiirdigung 90| 35,433
2.5 Kooperation 9 3,543
2.6 Lehrer 12 4,724
a. direkt 9 75
b. indirekt 3 25
2.7 Stilportrat 31| 12,204
2.8 Eindruck/Inspiration/Einfluss 21 8,268
254| 99,999
3. Werk 222[12,642
a. Einschatzung 22 (20,561
b. als Vergleich 28 126,168
c. Beschreibung 57153,271
107 100
4. Kompositionstechniken 37| 2,107
a. Einschatzung 3 60
b. Erlduterung 2 40
5 100
5. stilistische Richtungen 81 \ 4,613
6. asthetische Prinzipien { 65 ‘ 3,702 |
7. musikhistorische Traditionen l 76 l 4,328 |
8. Institutionen | 72] a1]
SUMME 1756 100/ 263 ] [112 ]
gesamt: 2131

Tab.: Verteilung des Konstrukts Neue Musik in der Gruppe KRITIKER.

Auffallend ist auch, dass die Variable Mafistab offensichtlich einseitig aus-
geprigt ist: ausschlieBlich die KRITIKER beziehen sich auf ideelle oder
stilistische Aspekte, die einzelne Improvisationsmusiker an bestimmten
Komponisten messen. Dabei werden stilistische Vergleiche eher ablehnend
und ideelle bestitigend geduBert — dies kann verstanden werden als eine
Betonung der Eigenstandigkeit der Improvisationsmusiker.
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Kategorie

1. Ebene

2. Ebene

3. Ebene

f(x) %

f(x) |

%

f(x) | %

1. allgemeine Benennungen

19| 3,918

a. Geschichte und Entwicklungen

4

2. Komponisten

338] 69,691

2.1 Zitate
a. Anekdote
b. Aphorismus als Motto
c. Zitat als Beleg

5]

6,250

2.2 als Malstab
a. Mafstab stilistisch
b. MaRstab ideell

0]

2.3 Wegmarken

2.4 Wirdigung

37

46,25

2.5 Kooperation

o

2.6 Lehrer
a. direkt
b. indirekt

8,75

I

57,143
3 42,857

2.7 Stilportrat

11,25

2.8 Eindruck/Inspiration/Einfluss

22

27,5

80

100

3. Werk

52] 10,722

a. Einschéatzung
b. als Vergleich
c. Beschreibung

79,167
4,167
16,667

FNQN

241100,001

4. Kompositionstechniken

3| 0619

a. Einschatzung
b. Erlduterung

5. stilistische Richtungen

19] 3,918

6. asthetische Prinzipien

10[ 2,062]

7. musikhistorische Traditionen

28] 5773]

8. Institutionen

16] 3,299

SUMME

4851100,002 |

84|

|24 |

gesamt: 593

Tab.: Verteilung des Konstrukts Neue Musik in der Gruppe MUSIKER.

Dagegen ist in der Variable Eindruck/Inspiration/Einfluss, prozentual ein
stirkeres Gewicht auf Seiten der MUSIKER zu konstatieren (MUSIKER:
9,735 %, KRITIKER: 2,825 %)*. Zudem sind die AuBerungen der
MUSIKER ausschlieBlich positiv, es finden sich keine Ablehnungen. Dies
kann darauf hindeuten, dass konkrete Anregungen fiir die Improvisations-

42 Zur Moglichkeit eines direkten Vergleichs werden im Folgenden auch prozentu-
ale Anteile einzelner Kategorien angegeben, gemessen an den kodierten Text-
stellen der jeweiligen Gruppen (KRITIKER: n = 708, MUSIKER: n = 226).
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musiker wichtiger sind, als sich selbst an einzelnen Komponisten zu mes-
sen. Diese Tendenz spiegelt sich auch in der Kategorie Werk...als Ver-
gleich (KRITIKER: 28, MUSIKER: 1).

Die der Kategorie Komponist zugeordnete Variable Kooperation™
scheint fiir die MUSIKER keine Relevanz zu besitzen, offenbar werden ge-
meinsame Projekte mit Komponisten der Neuen Musik nicht als dem Be-
reich Neue Musik zugehorig empfunden oder nicht als alleinige Angele-
genheit der Komponisten (KRITIKER: 9, MUSIKER: 0). Ebenso scheint
der Kategorie Kompositionstechniken ein deutlich geringeres Interesse sei-
tens der MUSIKER zuteil zu werden (KRITIKER: 37, MUSIKER: 3), Ein-
schitzungen oder Erlduterung spezifischer kompositionstechnischer Ver-
fahren fehlen génzlich. Interessant ist jedoch, dass die Einschdtzung von
Werken auf Seiten der MUSIKER eine deutliche Auspragung erfahrt (MU-
SIKER: 8,407 %, KRITIKER: 3,107 %).

Die Kategorie Komponist nimmt offenbar eine zentrale Stellung in der
Vermittlung Neuer Musik ein, die Darstellung von deren Beziehung zu Im-
provisationsmusikern unterscheidet sich jedoch zwischen den Gruppen der
KRITIKER und MUSIKER. Aufseiten der KRITIKER umfassen die Dar-
stellungen von Komponisten deren stiltypische Merkmale und musikhisto-
rische Bedeutung (in den Kategorien Wegmarken, Wiirdigung, Lehrer) bis
hin zu einer funktionellen Deutung als Bezugobjekt fiir improvisations-
orientierte Musik (in den Kategorien Aphorismus als Motto, als Mafistab,
als Eindruck/Inspiration/Einfluss). Gerade im direkten Vergleich ergeben
sich jedoch gravierende Unterschiede zur Gruppe der MUSIKER: Eine
Funktionalisierung von Komponisten der Neuen Musik als Mafistab tritt
hier gar nicht auf, demgegeniiber ist eine kreative Anregung deutlich stér-
ker verbreitet als in der Gruppe der KRITIKER (Kategorie als Eindruck/In-
spiration/Einfluss). Unterschiede in der Nennung der Kategorie Komposi-
tionstechnik konnen in Zusammenhang mit den Wertungen der Kategorie
Werk gesehen werden: Offenbar interessiert in der Gruppe der MUSIKER
ein technisches Verfahren an sich weit weniger als Resultate daraus, die
ganzheitlich erlebt werden konnen.

43 Diese Variable ist aus der Bestimmung der Kategorie Komponist des Konstrukts
Neue Musik abgeleitet; eine qualitativ andere Thematisierung solcher projekt-
orientierter Gemeinschaftsarbeiten von Komponisten Neuer Musik und Impro-
visationsmusikern ist im Konstrukt Umgang improvisierender Musiker mit Neuer
Musik gefasst (s.u.). Beide Variablen sind nicht miteinander vergleichbar, da
unterschiedliche Perspektiven der Einschatzung vorliegen: im ersten Fall als
Subkategorie von Komponisten Neuer Musik, im zweiten Fall als Tatigkeitsfeld
improvisierender Musiker. Der generelle Unterschied abweichender Einschat-
zungen seitens der MUSIKER resultiert offenbar aus der aktiven Teilhabe der
Improvisationsmusiker an der Gestaltung dieser Projekte.
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Die Kategorien des Konstrukts Umgang
improvisierender Musiker mit Neuer Musik

Die Kategorisierung erfolgte induktiv, Kodierung der Kategorien Stilzitat
und Bezugnahme auf dsthetische Ideen wurden direkt den jeweiligen Sub-
kategorien zugeordnet, da entsprechende Verweise im Untersuchungsma-
terial unmittelbar kontextualisiert, d.h. mit Explikationen verbunden waren.

Unterschiede der Gruppen zeigen sich besonders in Kategorien, die
aktives Engagement vermitteln: die Kategorien Beschiftigung allgemein,
allgemeine Sozialisation und Interesse nennen MUSIKER hiufiger als
KRITIKER, auch in den Kategorien Unterricht allgemein (MUSIKER:
5,304%, KRITIKER: 1,977%) und Horerfahrungen (MUSIKER: 4,425%,
KRITIKER: 1,836%) sind Abweichungen zu verzeichnen.

Kategorie 1. Ebene 2. Ebene
£(x) % fx) | %
1. Beschaftigung allgemein 12 3,271
2. soziale Nobilitierung | 3] 0817]
3. allgemeine Sozialisation | 1 | 0,272 |
4. Unterricht allgemein [ 12] 3,271]
5. Interesse | 8| 2,181]
6. Horerfahrungen | 13 | 3,542 |
7. Auffihrung von Werken |  36] 9,809]
8. Kooperationen | 30 | 8,174 |
9. Bearbeitungen | 14] 3815]
10. Stilzitat 91 | 24,796
a. Stilzitat stilistische Richtung 33 36,264
b. Stilzitat Komponist 46 50,549
c. Stilzitat Werk 12 13,187
100,000
11. Widmung 2] 0545
12. Bezugnahme auf asthetische
Ideen 113] 30,790
a. Bezugnahme Komponist 88 77,876
b. Bezugnahme stilistische
Richtung 25 22,124
100,000
13. Ubernahme von
Kompositionstechniken 24 6,541
14. Anregung durch Werke | 8] 2,181]
SUMME | 367]100,005]

Tab.: Verteilung des Konstrukts Umgang improvisierender Musiker mit
Neuer Musik in der Gruppe KRITIKER.
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Diese Tendenz einer hdufigeren Nennung von positiv besetzten Kate-
gorien seitens der MUSIKER zeichnet sich auch in den Kategorien des
unmittelbaren Kontakts mit Neuer Musik als Interpret im weitesten Sinne
ab: Auffiihrung von Werken als Interpret (MUSIKER: 7,080%, KRITIKER:
4,802%), Kooperationen mit Komponisten der Neuen Musik (MUSIKER:
6,195%, KRITIKER: 4,237%), Bearbeitungen von Werken der Neuen
Musik (MUSIKER: 2,655%, KRITIKER: 1,977%) und Anregung durch
Werke der Neuen Musik (MUSIKER: 2,655%, KRITIKER: 1,130%) ver-
mitteln eine initiative Auseinandersetzung mit Neuer Musik.

Kategorie 1. Ebene 2. Ebene
£(x) % fx) | %
1. Beschaftigung allgemein 13 8,667
2. soziale Nobilitierung | 2] 1,334]
3. allgemeine Sozialisation | 2 | 1,334 |
4. Unterricht allgemein | 12 | 8 |
5. Interesse | 14 | 9,334 |
6. Horerfahrungen | 10| 6,667]
7. Auffuhrung von Werken | 16 | 10,667 |
8. Kooperationen | 14 | 9,334 |
9. Bearbeitungen | 6 | 4 |
10. Stilzitat 12] 8
a. Stilzitat stilistische Richtung 1 8,334
b. Stilzitat Komponist 11 91,667
c. Stilzitat Werk 0 0
100
11. Widmung 1] 0,667
12. Bezugnahme auf &sthetische
Ideen 38| 25,334
a. Bezugnahme Komponist 31 81,579
b. Bezugnahme stilistische
Richtung 7 18,421
100
13. Ubernahme von
Kompositionstechniken 4 2,667
14. Anregung durch Werke | 6 | 4 |
SUMME | 150]100,005]

Tab.: Verteilung des Konstrukts Umgang improvisierender Musiker mit
Neuer Musik in der Gruppe MUSIKER.

Demgegeniiber erscheinen Kategorien, die eine deutliche Anlehnung an
Neue Musik nahelegen aufseiten der MUSIKER insgesamt seltener. Dazu
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zdhlen die Kategorien Stilzitat und Bezugnahme auf dsthetische Ideen mit
entsprechenden Subkategorien. Bemerkenswert erscheint, dass ein gravie-
render Unterschied der Nennungen in der Kategorie Stilzitat Werk zu kon-
statieren ist (KRITIKER: 12, MUSIKER: 0). Auffallend ist auch, dass die
Kategorie soziale Nobilitierung als Motiv des Umgangs mit Neuer Musik
eine Gewichtung der prozentualen Anteile in einem Verhiltnis von etwa
1:2 erféhrt (KRITIKER: 0,424%, MUSIKER: 0,885%).

Diese Ergebnisse verweisen auf unterschiedliche Perspektiven der Be-
handlung Neuer Musik. Tendenziell dhnelt dies den Ergebnissen des Kon-
strukts Neue Musik (s.0.). Wahrend aufseiten der KRITIKER Bemiihungen
aufscheinen, die Auseinandersetzungen von Improvisationsmusikern mit
Neuer Musik am Bezugsobjekt Neue Musik selbst zu messen (Kategorien
Stilzitat, Bezugnahme auf dsthetische Ideen), markieren die MUSIKER eine
eigenstindige Position, die initiative Momente betont. Das Moment sozia-
ler Nobilitierung erscheint auf das Gesamt der MUSIKER bezogen uner-
heblich, im Vergleich zur Gruppe der KRITIKER jedoch beachtenswert: Es
kann im Sinne eines vorhandenen Bewusstseins des sozialen Prestiges aka-
demisch tradierter Musikkultur verstanden werden.

Die Kategorie Komponist

Die quantitative dominante Kategorie Komponisten, lasst auf die Bedeu-
tung von Komponisten als zentrale Protagonisten innerhalb der Variablen
Neue Musik schlieBen**. Gestiitzt wird diese Annahme durch die Vielzahl
an Subkategorien und Beziechungen zu anderen Kategorien, dabei beson-
ders auch zu jenen Kategorien der Variable Umgang improvisierender Mu-
siker mit Neuer Musik; hier tritt die Kategorie Bezugnahme auf dsthetische
Ideen besonders hervor. Mit der Analyse der Kategorie Komponisten soll
wird diese stark personalisierte Vermittlung von Neuer Musik beleuchtet.
Dazu wurde aus den kodierten Textstellen der KRITIKER und MUSIKER
die genannten Komponisten Neuer Musik extrahiert und gruppenspezifi-
sche Ranglisten der Auftretenshiaufigkeit der insgesamt 153 genannten
Komponisten erstellt. Diese Ranglisten werden vergleichend diskutiert.

Unter den zehn am hdufigsten genannten Namen finden sich aufseiten
der KRITIKER (n = 1084) ausschlieBlich Komponisten, die stilistisch den
sogenannten ,Klassikern der Moderne® (wie Bartdk, Strawinskij), avantgar-
distischen (Stockhausen, Penderecki) oder experimentellen Ansétzen (wie
Ives, Cage, Kagel) zuzuordnen sind. ist John Cage am hdufigsten genannt
(140), mit deutlichem Abstand folgen Karlheinz Stockhausen (99), Arnold
Schonberg (51) und Beld Barték (50). Die folgenden Rangplitze sind

44 Eine Orientierung allein an den Haufigkeiten kann mitunter starke Verzerrun-
gen bedingen, etwa durch die einseitige Betonung bestimmter Aspekte durch
einen Autor, die in anderen Publikationen keine Beriicksichtigung finden (z.B.
wird Dieter Schnebel ausschlieBlich bei Kumpf 1981 erwahnt, 19 Nennungen).
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relativ dicht verteilt: Anton Webern ist dabei leicht hervorgehoben (37),
Krzysztof Penderecki (33), Mauricio Kagel (30) und Igor Strawinskij (30)
liegen bereits unterhalb des 75%-Quantils (= 35 Nennungen).

Nr. | Komponist f(x) f(x) % % kum
kum
1| Cage 140| 140 26,820 | 26,820
2 | Stockhausen 99| 239 18,966 | 45,786
3| Schénberg 51 290 9,770 | 55,556
4 | Bartok 50| 340 9,678 | 65,134
5 | Webern 37| 377 7,088 | 72,222
6 | Penderecki 33| 410 6,322 | 78,544
7 | Kagel 30| 440 5,747 | 84,291
8 | Strawinskij 30| 470 5,747 | 90,038
9 | Weill 27| 497 5,172| 95,210
10 | lves 25| 522 4,789 | 99,999

Tab.: Rangliste Komponisten, Gruppe KRITIKER: Hdufigkeiten und
Prozente.

In der Liste der MUSIKER (n = 338) finden sich nahezu dieselben Kompo-
nisten, allerdings in verdnderter Reihenfolge: Anton Webern (34) ist seitens
der MUSIKER am héaufigsten genannt, gefolgt von John Cage (32). Arnold
Schonberg (30) erscheint hiufiger als Karlheinz Stockhausen (25); Bela
Bartok (18), Krzysztof Penderecki (13), Igor Strawinskij (13) und Kurt
Weill (13) erscheinen in prinzipiell dhnlicher Reihenfolge wie in der
Gruppe der KRITIKER:

Nr. | Komponist f(x) f(x) % % kum
kum
1| Webern 34 34 17,259 | 17,259
2| Cage 32 66 16,244 | 33,503
3 | Schénberg 30 96 15,228 | 48,731
4 | Stockhausen 25| 121 12,690 | 61,421
5 | Bartok 18] 139 9,137| 70,558
6 | Penderecki 13 152 6,599 | 77,157
7 | Strawinskij 13| 165 6,599 | 83,756
8 | Weill 13| 178 6,599 | 90,355
9 | Eisler 11 189 5,584 | 95,939
10 | Berg 8| 197 4,061 100

Tab.: Rangliste Komponisten, Gruppe MUSIKER: Hdufigkeiten und
Prozente

Diese Ranglisten zeigen, dass eine Anzahl bestimmter Komponisten ge-
nannt wird, denen iber eine offenbar groBle Akzeptanz in den Gruppen
KRITIKER und MUSIKER eine wichtige Bedeutung im Kontext der The-
matisierung von Neuer Musik zukommt. Da in der ausgewerteten Fach-
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literatur hdufig Aussagen von Improvisationsmusikern zititert sind, wurde
angenommen, dass derartige Zitate die Argumentationen der Musikkritik
bestétigen sollen. Entsprechend wire zu erwarten, dass keine oder nur ge-
ringe Unterschiede in der Nennung von Komponisten Neuer Musik zwi-
schen den Gruppen KRITIKER und MUSIKER bestehen.* Tatsichlich
korrelieren die vorliegenden Ergebnisse auf mittlerem Niveau miteinander
(r=.662, s) und weisen signifikante Unterschiede auf (»p =.007). Dies kann
wie folgt interpretiert werden: Die Gruppe MUSIKER 4uflert eigene Ein-
schitzungen, die sich von jenen der KRITIKER unterscheiden. Aussagen
von Improvisationsmusikern werden im Untersuchungsmaterial demnach
nicht zur Unterstiitzung der Argumentation der Musikkritik eingesetzt.

Aufgrund der offenbar groBen Bedeutung von Komponisten wurde die
Beziehung zwischen Komponisten Neuer Musik und Improvisationsmusi-
kern untersucht. Wiederum wurden Ranglisten erstellt, diesmal mit Nen-
nungen von Improvisationsmusikern*® erstellt, getrennt nach den Gruppen
der KRITIKER und MUSIKER. Auffillig ist, dass aufseiten der KRITI-
KER (n = 540) die zehn Meistgenannten der ersten Generation europdi-
scher Improvisationsmusiker sind angehdren — mit Ausnahme Anthony
Braxtons. Die weitaus meisten Nennungen erhdlt Wolfgang Dauner (44),
gefolgt von Alexander von Schlippenbach (35), Willem Breuker (27) und
Manfred Schoof (21).

45 Dies wurde in einem Signifikanztest Uberpriift. Nullhypothese und Alternativhy-
pothese lauteten: « Hy: Die Nennungen von Komponisten in den Gruppen KRITI-
KER und MUSIKER unterscheiden sich nicht,e H;: Die Nennungen von Kompo-
nisten in den Gruppen KRITIKER und MUSIKER unterscheiden sich. Die Stichpro-
be bildet die oben gezeigte Auswahl der ersten zehn Rangplatze der Gruppen-
listen. Da diese nicht identisch sind, wurden sie erganzt. Die Komponisten
Hanns Eisler und Alban Berg erscheinen in der Gesamtliste der KRITIKER auf
nachgeordneten Rangplatzen, in der Gesamtliste der MUSIKER erscheinen die
Komponisten Mauricio Kagel und Charles Ives auf spateren Rangen; die entspre-
chenden Haufigkeiten wurden in die Stichprobe aufgenommen (KRITIKER: Eis-
ler: Rang 12 / 22 Nennungen; Berg: 24/12; MUSIKER: Kagel: 22/3; Ives: 17/5);
diese erganzte Liste weist mittlere Rangkorrelationen bei sehr signikanten Un-
terschieden auf (t= 636, p = .004). Die in der nun 12 Items umfassenden Liste
zusammengefiihrten Komponisten wurden als unabhangige Variable definiert
und die Nennungen der KRITIKER und MUSIKER als abhangige Variablen, die in-
tervallskaliert und normalverteilt sind. Um den Zusammenhang der abhangigen
Variablen zu beschreiben, wurde der Korrelationskoeffizient nach Pearson be-
rechnet. Dieser ergab eine mittlere Korrelation (r = .662), die auf dem 5%-Ni-
veau signifikant ist (p = .019). Der durchgefiihrte zweiseitige t-Test fiir gepaar-
te Stichproben ermittelte ein auf dem 5%-Niveau sehr signifikantes Ergebnis
(p < .01), was zur Verwerfung der Nullhypothese und zur Akzeptanz der Alter-
nativhypothese fiihrte.

46 Hierbei wurden sowohl Gruppen beriicksichtigt (wie bspw. AMM) als auch US-
amerikanische Musiker, wie Anthony Braxton, Jeanne Lee und Cecil Taylor, die
in verschiedenen Konstellation auf der europdischen Szene aktiv waren. Louis
Andriessen wurde ebenfalls aufgrund der kontextuellen Nennungen seiner da-
maligen Verbindungen zur Improvisationsmusik in den Niederlanden zur Zeit
seines Studiums als Improvisationsmusiker gewertet.
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Nr. | Improvisationsmusiker | f(x) | f(x) % % kum
kum
1| Dauner 44 44| 20,183 | 20,183
2 | Schlippenbach 35 79| 16,055| 36,238
3 | Breuker 27 106 | 12,385| 48,623
4 | Schoof 21 127| 9,633| 58,256
5 | Braxton 18 145| 8,256| 66,512
6 | Mengelberg 18 163| 8,256| 74,768
7| AMM 16 179| 7,339| 82,107
8 | Portal 14 193| 6,422| 88,529
9| Guy 13 206| 5,963| 94,492
10 | Parker 12 218| 5,505| 100,042

Tab.: Rangliste Improvisationsmusiker, Gruppe KRITIKER: Hdufigkeiten
und Prozente.

Auch aufseiten der MUSIKER (n = 236) ist auf den ersten zehn Rang-
pléitzen eine Dominanz von Improvisationsmusikern der ersten Generation
festzustellen, die durch den jiingeren niederldandischen Pianisten Gus Jans-
sen (geb. 1951) erginzt ist. Verglichen mit jener der KRITIKER zeigt sich
nun jedoch eine andere Gewichtung: am héufigsten genannt ist Willem
Breuker (36) mit deutlichem Abstand vor Misha Mengelberg (11), Tony
Oxley (11), Alexander von Schlippenbach (9) und Giinter Christmann (9).

Nr. | Improvisationsmusiker | f(x) | f(x) % % kum
kum
1| Breuker 36 36| 32,143| 32,143
2| Mengelberg 11 47 9,821| 41,964
3| Oxley 11 58| 9,821| 51,785
4 | Schlippenbach 9 67| 8,036| 59,821
5 | Christmann 9 76| 8,036| 67,857
6 | Janssen 9 85 8,036 | 75,893
7 | Parker 8 93| 7,143| 83,036
8 | Andriessen 8 101 7,143 | 90,179
9 | Petrowsky 6 107 5,357 | 95,536
10| Portal 5 112 4,464 100

Tab.: Rangliste Improvisationsmusiker, Gruppe MUSIKER: Hdufigkeiten
und Prozente

Die Ranglisten der Gruppen KRITIKER und MUSIKER korrelieren hin-
sichtlich der Verteilung auf etwa mittlerem Niveau (t = .400, ns), jedoch
waren keine signifikanten Unterschiede festzustellen.

Diese Betrachtungen zeigen zunichst, dass in Bezug auf die Bestimmung
Neuer Musik und den Umgang mit ihr in den Bereichen Free Jazz und Im-
provisierter Musik offenbar ein Kanon von Komponisten Neuer Musik und
Improvisationsmusikern diskutiert wird. Es zeigen sich jedoch auch deut-
lich unterschiedliche Ausprdgungen jenes Kanons. Zwar treten in den
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Ranglisten haufig dieselben Objekte auf, doch differieren deren Bedeutun-

gen offensichtlich zwischen den Gruppen. Dies ist anhand von zwei Kate-

gorien zu illustrieren, die beide indirekt mit der Nennung von Komponisten
verbunden sind und unterschiedliche Perspektiven darstellen:

e Die Kategorie Komponist als Eindruck / Inspiration / Einfluss (der Va-
riable Neue Musik zugeordnet), beschreibt Anregungen durch das
Schaffen von Komponisten im Rahmen der theoretischen Thematisie-
rung Neuer Musik.

e Die Kategorie Bezugnahme zu disthetischen Ideen veranschaulicht eine
handlungsorientierte Perspektive, in der das Selbstverstdndnis der Im-
provisationsmusiker angesichts Neuer Musik und dessen Einschitzung
seitens der Jazzforschung und -kritik zum Ausdruck kommt.

Diese Kategorien wurden anhand der darin geduB3erten Urteilsdimensionen

(s.u.) auf Unterschiede der Verteilungen in den Gruppen der KRITIKER

und MUSIKER untersucht. Fiir die Kategorie Komponist als Einfluss / In-

spiration / Eindruck sind die absoluten Haufigkeiten wie folgt verteilt:

Urteilsdimension| KRITIKER | MUSIKER
f(x) f(x)
allgemein 25 2
klanglich 0 0
musikstrukturell 0 1
asthetisch-ideell 6 10
musikanalytisch 5 9
musikhistorisch 0 0

Abb.: Hdufigkeitsverteilung der Urteilsdimensionen in der Kategorie Kom-
ponist Einfluss (absolute Hdufigkeiten).

Die Gruppen unterscheiden sich nicht signifikant voneinander (p = .602),
trotz geringer Korrelation (r = .103) sind Einschédtzungen der KRITIKER
und MUSIKER als tendenziell dhnlich gelagert zu bezeichnen.

Fiir die Kategorie Bezugnahmen zu dsthetischen Ideen zeigt folgende Auf-
stellung die Verteilung der absoluten Haufigkeiten der Urteilsdimensionen:

Urteilsdimension| KRITIKER | MUSIKER
f(x) f(x)
allgemein 73 20
klanglich 14 0
musikstrukturell 19 12
asthetisch-ideell 82 23
musikanalytisch 0 0
musikhistorisch 0 0

Abb.: Hdufigkeitsverteilung der Urteilsdimensionen in der Kategorie Be-
zugnahme auf &dsthetische Ideen (absolute Hdufigkeiten).
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Auch beziiglich dieser Kategorie unterscheiden sich die Gruppen nicht
signifikant (p = .098) und zeigen dhnliche Einschitzungen (r = .947, s).

Es ist nun zu fragen, inwieweit die von den Gruppen KRITIKER und
MUSIKER genannten Objekte (Komponisten und Improvisationsmusiker)
zueinander in Beziehung gesetzt werden, d.h. ob es gewisse Konstellatio-
nen gibt, die haufig auftreten. Dazu wurden in den Texten geduBerte Attri-
butierungen aufgenommen. Zur Ermittlung derartiger Beziehungen wurde
das Verfahren der Korrespondenzanalyse gewahlt.

Korrespondenzanalysen

Es wird hier zunédchst davon ausgegangen, dass im Untersuchungsmaterial
bestimmte Beziehungen zwischen Komponisten und Improvisationsmusi-
kern angefiihrt werden, liber die musikalische Eigenheiten vermittelt und
erklart werden sollen. Solchen Zuordnungen gilt es nachzuspiiren. Die in
Listen geordneten Nennungen von Komponisten und Improvisationsmusi-
kern sind nominalskalierte Haufigkeitsdaten. Um in diesem Material latente
Beziehungen aufzudecken, bietet das Verfahren der Korrespondenzanalyse
ein angemessenes methodisches Vorgehen. Dieses wird im Folgenden kurz
erldutert, da die Anwendung dieses Verfahrens in der Musikwissenschaft
noch nicht weit verbreitet ist.

Zur Methode

Die Korrespondenzanalyse ist ein Verfahren zur graphischen Darstellung
von Haufigkeitsdaten auf nominalskaliertem Niveau, das auf eine explorati-
ve Sichtung von Zusammenhéngen zwischen Merkmalen zielt. Fiir die ein-
zelnen Merkmale des Datensatzes werden dazu Punkte in einem Koordina-
tensystem berechnet, die Aufschluss iiber Relationen zwischen einzelnen
Positionen gibt. Klaus Backhaus et al. beschreiben das Verfahren in Bezug
zu anderen, dhnlich angelegten Methoden:

,Die Korrespondenzanalyse ist als ein Verfahren zur Skalierung von multivaria-
ten Daten eng verwandt mit der Faktorenanalyse [basierend auf metrisch ska-
lierten Daten] ... und der Multidimensionalen Skalierung [basierend auf ordinal
skalierten Daten] ... . Wie diese Verfahren ist auch die Korrespondenzanalyse
[basierend auf nominal skalierten Daten] ein strukturen-entdeckendes Verfah-
ren, das zur Beschreibung und Exploration von Daten bestimmt ist. Alle drei
Verfahren ermoglichen die Visualisierung komplexer Datenmengen und unter-
stiitzen die Aufdeckung von zugrundeliegenden latenten Dimensionen.“ (Back-
haus et. al. 2003, 677)
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Ausgangspunkt des Verfahrens ist die Anordnung der Daten in einer
Kreuztabelle, die zwei Merkmale nach ihrer Auftretenshiufigkeit ordnet.
Die Korrespondenzanalyse ermittelt rechnerisch die Lage der Merkmals-
auspragungen in einem gemeinsamen Raum und bietet iiber eine graphi-
sche Darstellung Moglichkeiten zur Interpretation der Zusammenhdnge
zwischen einzelnen Datenpunkten (vgl. Backhaus et. al. 2003, 678). Das
entsprechende Rechenverfahren ist mehrstufig gegliedert:

Mit der Aufbereitung der Daten in einer Kreuztabelle werden Zeilen-
und Spaltenprofile erstellt, die im Projektionsraum abgebildet werden. Die
Haufigkeiten einer jeden Zeile bzw. Spalte werden durch die zugehdorige
Zeilen- bzw. Spaltensumme dividiert und so ,,jeweils auf Eins normiert und
die Haufigkeitsverteilungen in den Zeilen [bzw. Spalten] besser vergleich-
bar.“ (Backhaus et. al. 2003, 683). Wichtige Kenngroflen der Zeilen- und
Spaltenprofile sind Masse und Inertia. Die Masse bezeichnet das Durch-
schnittsprofil einer Zeile bzw. Spalte und markiert so den ,,Anteil einer
Zeile bzw. Spalte an der Gesamthdufigkeit™ (Backhaus et. al. 2003, 686).
Die jeweiligen Massen ,,werden bei Ermittlung der Konfiguration der Zei-
len- und Spaltenpunkte zur Gewichtung verwendet und beeinflussen damit
die Lage der Punkte im Korrespondenzraum. (ebd.), wobei die Massen der
Zeilen- und Spaltenprofile sich im Koordinatenursprung kreuzen. Die In-
ertia bezeichnet die ,,Tragheit bzw. auch [das] Gesamttrigheitsmoment™
(ebd., 691) einer Kreuztabelle, basierend auf dem in der Kontingenzanalyse
angewandten Verfahren, die Abhingigkeiten zwischen Zeilen- und Spalten-
werten mittels Chi-Quadrat zu bestimmen (vgl. ebd., 688). In der Korres-
pondenzanalyse fungiert Chi-Quadrat als StreuungsmaB, der entsprechend
ermittelte Wert fiir den Zusammenhang zwischen den beiden Merkmalen
ergibt bei Division durch die Gesamthiufigkeit die Inertia der Kreuztabelle
der Korrespondenzanalyse (vgl. ebd., 689ff.): ,,.Der Wertebereich der Iner-
tia ist begrenzt durch die Anzahl der Zeilen und Spalten einer Kreuztabelle.
Genauer gesagt ergibt sich der maximale Wert aus dem Minimum von Zei-
len und Spalten vermindert um Eins.” (ebd., 690). Daran ist eine Standardi-
sierung der Daten angeschlossen, bei der die absoluten Haufigkeiten und
relative Haufigkeiten umgewandelt werden und eine Zentrierung der Spal-
ten- und Zeilenmittelwerte am Koordinatenursprung erfolgt (vgl. Backhaus
et. al. 2003, 692ff.).

Im nichsten Schritt wird die Extraktion der Dimensionen vorgenom-
men. Die maximale Anzahl der Dimensionen eines Korrespondenzraumes
bildet die Obergrenze der Inertia (vgl. ebd., 695). Im Sinne einer tibersicht-
lichen Darstellung werden Korrespondenzriaume mit geringer Anzahl von
Dimensionen angestrebt. Um bei dieser Reduktion die Informationsqualitét
nicht zu beeinflussen, werden die Werte einzelner Elemente im Prozess der
Singuldrwertzerlegung bestimmt:
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,Die Singularwerte liefern ein MaB fur die Streuung (Information), die eine Di-
mension aufnimmt oder reprasentiert. Die quadrierten Singularwerte sind sog.
Eigenwerte und lassen sich im Kontext der Korrespondenzanalyse als Tragheits-
gewichte der Dimensionen bezeichnen. Sie summieren sich zur totalen Interia
(Tragheit).“ (ebd., 697).

Daraus ist die Gewichtung der Dimensionen untereinander abzuleiten: Die
erste Dimension enthidlt die meisten Informationen, d.h. sie nimmt den
,maximalen Anteil der in den Daten vorhandenen Streuung (Information)™
auf; die ,,zweite Dimension nimmt einen maximalen Anteil der noch ver-
bleibenden Streuung auf, usw. Die Wichtigkeit der Dimensionen nimmt
somit sukzessiv ab.“ (ebd., 697). Die graphische Darstellung erfolgt des-
halb in der Regel zweidimensional.

Abschlielend wird eine Normalisierung der Koordinaten durchgefiihrt,
um eine angemessene Gewichtung der Achsenverteilungen zu gewihren;
hierbei wird die Inertia tiber die einzelnen Werte (Singuldrwerte) auf die er-
mittelten Dimensionen projiziert (vgl. ebd., 705). Diese Normalisierungs-
verfahren ermdglichen eine exakte Abbildung der Distanzen zwischen den
ermittelten Singuldrwerten. Die Art der Normalisierung entscheidet dabei
tiber die anteilsmdBige Verteilung von Zeilen- bzw. Spaltenanteilen der
Kreuztabelle. Bei einer symmetrischen Normalisierung wird die Inertia
gleichermaBen auf Zeilen- und Spaltenelemente verteilt. Zwei asymmetri-
sche Verfahren orientieren sich an den Zeilen- (Zeilen-Prinzipal-Normali-
sierung) bzw. Spaltenelementen (Spalten-Prinzipal-Normalisierung) und
riicken zur Erhaltung der Inertia die jeweiligen Prinzipial-Werte néher an
den Koordinatenursprung, wihrend die Werte der jeweils anderen Ebene
auseinandergezogen werden (vgl. ebd., 705ff.).

Die Notwendigkeit unterschiedlicher Normalisierungsverfahren resul-
tiert aus moglichen Interpretationen der graphischen Darstellung. Wenn
einzelne Dimensionen oder Werte einer Merkmalsgruppe betrachtet wer-
den, représentiert dies eine symmetrische Normalisierung. Fiir eine verglei-
chende Betrachtung der Distanzen einzelner Elementen unterschiedlicher
Merkmalsgruppen ermoglichen asymmetrische Normalisierungsverfahren
eine exaktere Abbildung der Ausprigungen, da iiber die gewichtete Vertei-
lung der Inertia die durch die Standardisierung der Daten entstandenen
Niveauunterschiede ausgeglichen werden und so die Gefahr einer Uberbe-
tonung eines niedrigen Wertes ausgeschlossen wird.*” Die Wahl eines Nor-
malisierungsverfahrens ist dabei abhiangig von der Anordnung der Objekte

47 Backhaus et al. exemplifizieren dies am Beispiel von Automarken und dazu er-
hobenen Merkmalen wie ,,Komfort“ und ,Sicherheit” (Backhaus et. al. 2003,
710f.). Im vorliegenden Fall ist zwischen Komponisten- und Musiker-Nennungen
ebenso ein Verhaltnis von unabhangiger und abhangiger Variable (s.u.) zu se-
hen, sodass eine asymmetrische Normalisierung angemessen erscheint.
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und der ihnen zugewiesenen Merkmale in der Kreuztabelle und der Frage-
stellung der Analyse. Bei Anordnung der Objekte in den Spalten der Kreuz-
tabelle verdeutlicht eine Spalten-Prinzipal-Normalisierung die Verteilung
von Merkmalen beziiglich der Objekte; eine Unterscheidung der Objekte
untereinander bezogen auf die Merkmalsauspragungen wird in dieser Form
durch eine Zeilen-Prinzipal-Normalisierung gestiitzt. In der Anordnung der
Objekte in den Zeilen der Kreuztabelle verhilt sich dies in umgekehrter
Weise (vgl. Backhaus et al. 2003, 713).

Das Untersuchungsmaterial

Das in der Korrespondenzanalyse zu untersuchende Material besteht aus
den Nennungen von Komponisten Neuer Musik und Improvisationsmusi-
kern, sowie aus jenen den Komponisten zugewiesenen Attributen (Urteils-
dimensionen, s.u.). Die Komponistennamen stellen dabei die unabhingige
Variable (Objekte im Kontext der Korrespondenzanalyse) dar, Namen von
Improvisationsmusikern und Urteilsdimensionen fungieren als abhéngige
Variablen (Merkmale). Einleitend wird zunichst die notwendige Reduktion
der Ranglisten von Komponisten- und Musikernamen erldutert, anschlie-
Bend die Bildung der Urteilsdimensionen.

Nennungen der Kategorien Komponisten und

Improvisationsmusiker
Aus Griinden der erwarteten Ungenauigkeit des Ergebnisses wurde keine
Korrespondenzanalyse an den vollstindigen Ranglisten der Gruppen
KRITIKER und MUSIKER durchgefiihrt; die maximale Anzahl moglicher
Dimensionen hitte in diesem Fall K =152 (als K =MIN {L,J} — 1) betragen
und kein aussagekriftiges Resultat zugelassen. Eine Reduktion der Daten-
menge war daher notwendig. Dazu wurden zwei Auswahlverfahren durch-
gefiihrt, wobei eines an der Anzahl der Nennungen, das andere an der Plat-
zierung in der jeweiligen Rangliste ausgerichtet war. Hiermit sollte gepriift
werden, ob sich die Auswahlkriterien des Materials iiberschneiden. In
einem dritten Schritt wurden die Ergebnisse beider Verfahren zusammen-
gefiihrt und eine Gesamtliste erstellt, wobei als Auswahlkriterium ein ge-
meinsames Auftreten in beiden Gruppenlisten (KRITIKER und MUSI-
KER) galt. Die auf diese Weise ausgewdhlten Elemente wurden als
Stichprobe fiir die Korrespondenzanalyse herangezogen. Diese Reduktions-
schritte werden anhand der Nennungen von Komponisten und Improvisa-
tionsmusikern erldutert.

e Nennungen von Komponisten:

a) Anzahl der Nennungen: Dieses Verfahren ist anhand der absoluten H&u-
figkeiten festgelegt: Es mussten mindestens 10% der max. Anzahl der Nen-
nungen erreicht sein. So wurden aus der Liste der KRITIKER (max. Nen-
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nung = 140) jene Objekte ausgewdihlt, die > 14 Nennungen erreicht hatten
und aus der Liste MUSIKER (max. Nennung = 34) jene, die > 3 Nennun-
gen erreicht hatten.*

b) Rangfolge der Listen: Die Auswahl erfolgt nun anhand der rankings der
Listen der KRITIKER und MUSIKER; bezogen auf die Gesamtzahl der ge-
nannten Komponisten (n = 153) wurden hierbei 10% der haufigsten Nen-
nungen ausgewihlt, dies entspricht hier den ersten 15 Rangplétzen.

¢) Ubereinstimmung: Diese Listen wurden zusammengefiihrt, ausschlagge-
bend waren Ubereinstimmungen der Auswahllisten untereinander; die Ob-
jekte mussten zudem den Kriterien ,,Haufigkeit™ und ,,Rangliste* entspre-
chen.® Dies ergab folgende Auswahl:

Komponist KRITIKER MUSIKER
f(x) f(x)
Bartok 50 18
Berio 15 7
Boulez 19 5
Cage 140 33
Cardew 17
Eisler 22 11
Henze 14
Ives 25 5
Kagel 30 3
Penderecki 33 13
Reich 15 6
Riley 23 3
Schénberg 51 30
Stockhausen 99 26
Strawinskij 30 13
Webern 37 34
Weill 27 13

Tab.: Auswahlliste Komponisten gesamt, Gruppen KRITIKER und
MUSIKER (absolute Hciufigkeiten, Kendall-Tau-b = .581, ss).

48 Hier erweist sich eine Schwache des rein quantitativen Vorgehens: Durch dieses
Verfahren wird bspw. Morton Feldman ausgeschlossen (f(x) KRITIKER = 13; f(x)
MUSIKER = 2), eine mogliche Bedeutung Feldmans fiir den Bereich der Improvi-
sationsmusik ist jedoch aufgrund der kontextuellen Nennungen anzunehmen.

49 Auf diese Weise wurde das als Artfefakt anzusehende Objekt Schnebel ausge-
schlossen: Der Komponist wurde lediglich aufgrund massiver Nennungen einer
einzigen Quelle in die Liste der KRITIKER aufgenommen. Bei Dieter Schnebel ist
keine Verbindung zu Jazz oder gar eine groBere Einwirkung auf Improvisations-
musik zu konstatieren. Die haufige Nennung beruht ausschlieBlich auf der aus-
gewerteten Arbeit von Kumpf 1981. Ein solches Artefakt kann bei dem gewahl-
ten Vorgehen nicht restlos ausgeschlossen, jedoch anhand der gezeigten Aus-
wahlkriterien eingegrenzt werden. Allerdings wurde in den quantitativ basier-
ten Auswahlverfahren Morton Feldman ausgeschlossen (s.0.), dessen Einfluss
auf Improvisationsmusik jedoch von verschiedenen Musikern hervorgehoben
wurde (vgl. u.a. Wilson 1999a, 201ff.).
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Nach ersten Analysen zeigte sich, dass anhand dieser Auswahl die Darstel-
lung im Korrespondenzraum auf zu vielen Dimensionen errechnet wurde,
um aussagekriftige Ergebnisse zu erhalten. Eine weitere Reduktion des
Materials wurde somit notwendig. Diese akzeptierte nun lediglich die fiinf
meist genannten Komponisten der vorher getroffenen Auswahl®™, sodass
dieses Datenmaterial nun gute Darstellungen anhand weniger Dimensionen
im Korrespondenzraum erlaubte:

Komponist KRITIKER MUSIKER
f(x) f(x)
Bartok 50 18
Cage 140 33
Schénberg 51 30
Stockhausen 99 26
Webern 37 34

Tab.: Auswahlliste Komponisten reduziert, Gruppen KRITIKER und
MUSIKER (absolute Hciufigkeiten, Kendall-Tau-b = .000).

e Nennungen von Improvisationsmusikern:

Analog zur Auswahl der Komponisten erfolgte eine Auswahl von Improvi-
sationsmusikern bzw. Gruppen anhand derselben Kriterien der Reduktion.
a) Anzahl der Nennungen: Aus der Rangliste der KRITIKER (max. Nen-
nung = 44) wurden Objekte mit > 4 Nennungen ausgewdhlt, aus der Liste
MUSIKER (max. Nennung = 36) jene mit > 4 Nennungen.

b) Rangfolge der Listen: Die Auswahl von 10% der hiufigsten Nennungen
entspricht bei n = 167 Improvisationsmusikern den ersten 17 Rangplitzen.
¢) Ubereinstimmung: Die Zusammenfiihrung der Listen ergab:

Improvisationsmusiker | KRITIKER MUSIKER
f(x) f(x)
Breuker 27 36
Christmann 9 9
Hampel 6 5
Mengelberg 18 11
Oxley 4 11
Parker 12 8
Portal 14 5
Rutherford 9 4
Schlippenbach 35 9

Tab.: Auswahlliste Improvisationsmusiker reduziert, Gruppen KRITIKER
und MUSIKER (absolute Hdufigkeiten, Kendall-Tau-b = .235).

50 Mit den beschriebenen Verfahren war eine gewichtete Auswahl intendiert, die
durch diesen praktisch bedingten letzten Reduktionsschritt quasi umgangen
wurde: Die hier aufgefiihrten Komponistennamen reprasentierten zugleich die
ersten flinf Rangplatze der gesamten Haufigkeitsliste aus Nennungen der KRITI-
KER und MUSIKER.
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Die auf diese Weise ausgewdéhlten Objekte (Namen von Komponisten und
Improvisationsmusikern) gehen als Untersuchungsmaterial in die Korres-
pondenzanalyse ein. Eine weitere GréBe in diesem Auswertungsverfahren
sind die den Komponisten zugewiesenen Attribute (Urteilsdimensionen).

Die Kategorie Urteilsdimensionen

Als Urteilsdimensionen wurden den Komponisten kontextuell zugewiesene
Pridikate bezeichnet und. alle in syntaktischen Einheiten genannten Expli-
kationen gezdhlt. Dazu wurden bei der Kodierung Textstellen auf inhaltli-
che Merkmale untersucht. Urteilsdimensionen konnen musikalische und
musikisthetische wie auch musikhistorische Anmerkungen enthalten.®’ Aus
den kodierten Textstellen der Gruppen der KRITIKER und MUSIKER®?
wurde ein iibergreifendes Kategoriensystem abgeleitet, das unterschied-
liche Ausprigungen erfasst:>

e allgemeine Merkmale als nicht ndher spezifierende Aussagen; Bsp. ,,...
das, was Igor Strawinsky in der Neuen Musik ist, konnte [Wolfgang]
Dauner auf der Jazz-Szene sein.*; ,,Mike Gibbs states as his main for-
mative influences Charles Ives.*

e [klangliche Merkmale als speziell auf Aspekte des Ensemble-Klangbil-
des und instrumentalen Klanggebung gerichtete Aussagen; Bsp.
»ISME] sounded fragmented, abstract, superficially close to the aural
world of the most extreme serial compositions of Webern, and the com-
plex, atomised, mathematically-predetermined structures of integral
serialism of the classical fifties avant-garde as exemplified by Boulez,
Stockhausen and Nono.*

o musikstrukturelle Merkmale als speziell auf strukturelle Aspekte der
Komposition und deren Parameter (Rhythmik, Melodik, Harmonik) ge-
richtete Aussagen; Bsp. ,,[ Willem] Breuker schreibt iiberwiegend tonal,
zum Teil unter Verwendung der...an Eisler und Weill ankniipfenden
nicht-funktionalen Harmonik.”; ,,The piece ,Klankast® [von Guus

51 Siehe dazu den Kodierschlissel in Anhang B. Textpassagen (z.B. als zitierte
Musiker-Zitate) wurden entsprechend ihrem Auftreten in den unterschiedlichen
Texten mehrfach gewertet, um der Dynamik des Diskurses gerecht zu werden.
Besonders aus Noglik 1983 werden immer wieder AuRerungen zitiert. Eine Ge-
wichtung dieser Zitierpraxis wurde in der Auswertung nicht vorgenommen, da
es nicht um eine reine Darstellung des Diskurses geht, sondern um eine The-
menfrequenzanalyse (s.0.).

52 Die MUSIKER-Aussagen sind sowohl Interviews wie auch Beitragen der KRITIKER
(als Zitate aus Interviews) entnommen; die in letzteren Texten getroffene Aus-
wahl ist bereits interessengeleitet. Die Aussagekraft der MUSIKER-Gruppe ist
dadurch nicht beeintrachtigt, die angesprochene Vorauswahl durch KRITIKER ist
jedoch bei der Interpretation der Ergebnisse zu beachten.

53 Die Benennung der Kodierungschiffren erfolgte in zwei Schritten: zunachst wur-
den konkrete Beschreibungen kodiert, anschlieBend die in der Fachliteratur
dargestellten Arten des Zugangs. Es erwies sich als sinnvoll, die Systeme zusam-
menzufihren, um eine umfassende Betrachtung zu gewahren.
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Janssen] is missing-note rather than wrong-note music: very spare, bars
between single notes sometimes, like Cage’s adaptions of old American
Hymns, from which most of the notes have been removed.*
dsthetisch-ideelle Merkmale als speziell auf ésthetische Vorstellungen
und den strukturellen wie klanglichen Aspekten iibergeordnete Mo-
menten gerichtete Aussagen; Bsp. ,,L’intéret de [Jean-Louis] Chau-
temps pour la musique contemporaine en général et pour le domaine
électroacoustique en particulier n’est pas a negliger dans 1’approche de
son travail d’improvisateur, mais nous nous gardeons prudemment, en
cette analyse, de tout paralléle esthétique avec I’Ouvre de Berio.; ,,Die
Anregung fiir sein [Peter Kowalds] Stiick [,Jahrmarkt’], das im tibrigen
bei Charles Ives und John Cage seine Vorldufer hat, fithrt Kowald auf
personliche Erlebnisse zuriick...“; ,,Es gibt auf der LP ,Fiir* [von Wolf-
gang Dauner]...ein Stiick, das schon vom Titel her auf einen &stheti-
schen Bezugspunkt hinweist, an welchem sich Dauner wéhrend jener
Zeit moglicherweise orientiert haben konnte. Dieser Bezugspunkt heif3t
John Cage.*

musikanalytische Merkmale als Beschreibungen musikstruktureller
Sachverhalte, Begriindungen eines Stils iiber strukturelle Kategorien;
nahezu ausschlieBlich aufseiten der MUSIKER angewandt; Bsp. ,,Frii-
her habe ich versucht, ohne Repetitionen auszukommen. Das hatte si-
cher auch etwas mit dem Einflul Anton Weberns zu tun.*
musikhistorische Merkmale als Hintergrundinformationen zu Werken,
Kooperationen und biographische Informationen zu Komponisten; Bsp.
»Eigentlich kam keine Zusammenarbeit, sondern nur ein Kontakt zu-
stande. Penderecki horte uns [Globe Unity Orchestra] 1967 zu den Do-
naueschinger Musiktagen.*

Die Kategorisierung der Textstellen orientierte sich an den jeweils fir die
einzelnen Urteilsdimensionen formulierten Stichworten und deren kontex-
tueller Bedeutung. So galt z.B. das Stichwort ,,Musik* (bspw. als ,,Die Mu-
sik Weberns ...“) zunidchst als bedeutungsoffen, eine Spezifizierung er-
schloss sich tiber den jeweiligen Kontext. Entsprechend wurden Begriffe
daher je nach Kontext in verschiedene Urteilsdimensionen eingeordnet.
Dabei zeigten sich bestimmte, immer wiederkehrende Deutungsschwierig-
keiten einzelner Begriffe:

Vieldeutige Begriffe wurden je nach Spezifizierung eingeordnet; waren
bspw. die Begriffe ,,Gestus* / ,,gestisch® mit entsprechenden Erldute-
rungen oder Hinweisen versehen, wurden sie als ,,strukturell” gewertet
oder als dsthetische Kategorie gedeutet und eingeordnet unter ,,ideell.

Kombinationen von Begriffen wurden ebenso behandelt; so wurde z.B.
,Asthetik der Verknappung* eingeordnet als ,,ideell, da der Akzent
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auf ,, Asthetik liegt, die strukturelle Beschaffenheit (hier: ,,Verknap-
pung®) erscheint hier als nachgeordnete, quasi abhéngige Variable.

e Der Begriff ,,Ausdruck™ wurde eingeordnet als ,,ideell, da bestimmte
asthetische Vorstellungen den konkreten musikalischen Gestalten zu-
grunde liegen.

e Der Begriff ,,Ausdrucksmittel wurde eingeordnet als ,,strukturell”, da
der inhaltliche Schwerpunkt auf konkrete (spiel- bzw. kompositions-)
technische Moglichkeiten verweist.

e Der Begriff ,,Idiom‘/,,idiomatisch* wurde eingeordnet als ,,allgemein®,
da hier klangliche, strukturelle und ideelle Faktoren zusammenflieBen
und als ganzheitliche Beschreibung der Gesamtheit eines Stils dienen.

In der Korrespondenzanalyse wurden die drei vorgestellten Objektgruppen

(Komponisten, Improvisationsmusikern; Urteilsdimensionen) zusammenge-

fithrt. Dabei wurde die Objektgruppe Komponisten als unabhéngige Variab-

le gedeutet, die damit in kontextuelle Verbindung gesetzten Objektgruppen

Improvisationsmusiker und Urteilsdimensionen als abhiangige Variablen.

Ergebnisse der Korrespondenzanalysen

AuBerungen der KRITKER und MUSIKER wurden separat geordnet. Die
Auswertung fragte nach Eigenheiten der Gruppen beziiglich deren Ein-
schitzungen ausgewéhlter Objekte (Komponisten, Improvisationsmusiker,
Urteilsdimensionen) und deren Beziehungen untereinander. Zunéchst
wurden spezifizierende Merkmale der Objektgruppe Komponisten unter-
sucht (= Urteilsdimensionen), um die Charakterisierung von Komponisten
zu beleuchten. AnschlieBend wurden Kombinationen von Elementen der
Objektgruppen Improvisationsmusiker und Komponisten analysiert, um Be-
ziehungen von Neuer Musik und Improvisationsmusik auf der Ebene der
handelnden Personen zu veranschaulichen. Die Ergebnisse dieser Auswer-
tungen werden anhand graphischer Darstellungen der durchgefiihrten Kor-
respondenzanalysen diskutiert.

Korrespondenzen der Kategorien
Komponisten - Urteilsdimensionen
Die Korrespondenzanalyse ermittelte einen vierdimensionalen Korrespon-
denzraum.>* Die Dimensionen 1 und 2 korrelieren geringfiigig (r = .028)
und umfassen 87,5%, d.h. die Darstellung in einem zweidimensionalen
Korrespondenzraum erklért gut die Verteilung der Merkmalsauspragungen:

54 Die Kreuztabelle ordnet die Objekte (Komponisten als unabhangige Variable) in
Spalten und die zugewiesenen Merkmale (Urteilsdimensionen) in Zeilen. Um
Unterschiede der Merkmalsauspragungen zwischen Elementen derObjektgruppe
Komponisten aufzuzeigen, wurde eine Zeilen-Prinzipal-Normalisierung gewahlt
(s. Anhang C fiir Kennwerte der Verteilungen aller durchgefiihrten Korrespon-
denzanalysen).
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Abb.: Korrespondenzanalyse der Beziehungen von Urteilsdimensionen und
Komponisten, Gruppe KRITIKER, Zeilen-Prinzipial-Normalisierung.

Die Darstellung zeigt Zuweisungen, die offensichtlich musikhistorische
von musikanalytischen Einschitzungen trennen. Der Korrespondenzraum
ist bestimmt durch die Urteilsdimensionen allgemein (Dim. 1: .591) und
musikanalytisch (Dim. 2: .619), damit konvergieren Elemente der Objekt-
gruppe Komponisten (Bartok; Dim. 1: .374 und Schonberg; Dim. 2: .801).
Eine vergleichende Betrachtung der Positionen einzelner Elemente der Ob-
jektgruppen Komponisten und Urteilsdimensionen ermdglicht nun, charak-
teristische Einschédtzungen herauszuarbeiten:

Es fdllt auf, dass sich Elemente im Korrespondenzraum iiberlagern
(grau gefiarbte Koordinatenpunkte): Schonberg ist identisch verortet
wie die Urteilsdimension musikanalytisch; Stockhausen ist deckungs-
gleich mit der Urteilsdimension musikhistorisch.

Die Positionierung von Komponisten auf Dimension 1 des Korrespon-
denzraums zeigt, dass die Objekte Bartok und Webern dem Objekt
Cage gegeniiberstehen.

Die Distanz von Komponisten zu Urteilsdimensionen betreffend ist
festzustellen, dass Bartok am weitesten von diesen entfernt verortet ist.
Dabei ist der Abstand zu dsthetisch-ideellen Einschitzungen am ge-
ringsten, gefolgt von allgemeinen Einschitzungen; die grofite Distanz
besteht auf Dimension 2 des Korrespondenzraums zu musikanalyti-
schen und auf Dimension 1 zu musikhistorischen Einschitzungen.
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e (Cage erscheint auf Dimension 1 des Korrespondenzraums in unmittel-
barer Nihe zur musikhistorischen Urteilsdimension, die Distanz zu
weiteren Urteilsdimensionen differiert nur marginal (in der Reihenfol-
ge: musikanalytisch, dsthetisch-ideell, klanglich). Auf Dimension 2 des
Korrespondenzraums hingegen erscheint Cage in geringer Distanz zu
klanglichen Einschitzungen, gefolgt von strukturellen und ideellen; der
Abstand zu musikanalytischen Einschitzungen ist hier am grof3ten.

Hierin offenbaren sich Tendenzen, einzelne Komponisten in bestimmten

Konexten zu behandeln: Schonberg ist ebenso deutlich an musikanalytische

Aspekte gebunden, wie Stockhausen an musikhistorische. Stockhausen und

Cage werden beide mit klanglichen Aspekten in Verbindung gebracht,

Cage wird zudem noch konzeptionell angesprochen; Webern und stérker

noch Bartok werden eher allgemein diskutiert.

Zum Abgleich der Perspektiven der Gruppen KRITIKER und MUSIKER
wurde dasselbe Verfahren auf die Aussagen der Improvisationsmusiker an-
gewandt. Die Korrespondenzanalyse fiir die Gruppe MUSIKER ermittelte
folgende Charakteristika des Korrespondenzraums: Die Dimensionen 1 und
2 weisen eine geringe, gegenldufige Korrelation auf (r = -.076) und erkla-
ren zusammen 93,4% der Streuung. Bestimmt werden die Dimensionen
durch Elemente der Objektgruppe Komponisten: Webern (Dim. 1: .558)
und Cage (Dim. 2: .646) sowie die Urteilsdimensionen musikanalytisch
(Dim. 1: 339) und allgemein (Dim. 2: .356).

37 QO Urteilsdimension
@ Komponist
2]
Schénberg

< 14
‘r.
8" Barték analytisch
N L allgemein ®
B‘ © Webern
7 97 Stockhausen asgletlsch
@ Kianglich strukturell
o~
c
O -1
7]
c
.a§> .Cage
[a]

-2 T T : . :

2 1 0 1 5

Dimension 1 s,*=0,236 (71,1%)

Abb.: Korrespondenzanalyse der Beziehungen von Urteilsdimensionen und
Komponisten, Gruppe MUSIKER, Zeilen-Prinzipial-Normalisierung.
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Die hier gezeigte Positionierung der Objekte wird im Vergleich zur Vertei-

lung Gruppe der KRITIKER diskutiert.

e Auffillig ist, dass die Urteilsdimension musikhistorisch hier nicht auf-
tritt; offenbar nimmt diese Perspektive keine Bedeutung in der Gruppe
der MUSIKER ein.

e Es gibt keine deckungsgleichen Koordinatenpunkte von Elementen der
Objektgruppen: Schonberg tendiert zu einer eher allgemeineren Ein-
schitzung, jedoch ohne dass musikanalytische Aspekte ausgeblendet
werden; Stockhausen wird deutlich mit klanglichen Aspekten in Ver-
bindung gebracht, musikanalytischen Aspekten kommt hierbei offenbar
keine grofle Bedeutung zu.

o  Webern wird deutlich musikanalytisch aufgefasst, die Einschitzung
Bartoks hingegen tendiert ebenfalls zu einer allgemeinen Auffassung.

e (Cage erscheint abgesetzt und wird auf drei Urteilsdimensionen (klang-
lich, musikstrukturell, dsthetisch-ideell) verhandelt.

Die aufgezeigten Unterschiede der Gruppen KRITIKER und MUSIKER
scheinen eher gradueller Art denn grundsétzlicher Natur. Das Fehlen der
Urteilsdimension musikhistorisch seitens der MUSIKER erscheint in die-
sem Kontext jedoch beachtenswert: Die Verkniipfung des Objekts Stock-
hausen mit jener Perspektive in der Gruppe der KRITIKER, ist mit der im
Untersuchungsmaterial populdren Anekdote zu den Aufnahmen einiger
Stiicke des Zyklus® Aus den sieben Tagen zu erkldren, die von der Kon-
troverse zwischen Karlheinz Stockhausen als Komponist und Aufnahmelei-
ter und seinen improvisierenden Interpreten, u.a. Michel Portal, berichtet.
In den Einschitzungen der MUSIKER tritt dies nicht hervor, vielmehr ist
Stockhausen hier mit klanglichen Aspekten verbunden.” Auch die Bedeu-
tung von Schonberg, die in der Einschidtzung der KRITIKER stark musik-
analytisch gepragt ist, scheint aufseiten der MUSIKER vergleichsweise
weniger stark ausgepragt und wird tendenziell eher allgemein gedeutet.
Dafiir zeigt sich in der Einschédtzung Weberns eine deutlichere Auspragung
musikanalytischer Aspekte seitens der MUSIKER. Generell werden dhnlich
gelagerte Urteile getroffen, die Bedeutung einzelner Komponisten chan-
giert jedoch. Uberraschend ist dabei, dass eine erwartete starke Betonung
konzeptioneller Momente in John Cages Musik in beiden Gruppen nicht
aufzufinden war und sich stattdessen sogar strukturelle Aspekte abzeichne-
ten; Béla Bartok hingegen scheint in beiden Gruppen einer cher allgemei-
nen Urteilstendenz zu unterliegen.

55 Diese Einschatzung der KRITIKER dominiert auch in einer gemeinsamen Auswer-
tung der Gruppen KRITIKER und MUSIKER deutlich und wird also nicht durch die
Hinzunahme kontrarer Einschatzungen relativiert (s. Anhang C).
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Korrespondenzen der Kategorien Komponisten -
Improvisationsmusiker

Um mogliche Beziehungen zwischen Elementen der Objektgruppen Kom-
ponisten und Improvisationsmusiker mit einer Korrespondenzanalyse zu
untersuchen, wurden Komponisten als Objekte aufgefasst und Improvisa-
tionsmusiker als die ihnen zugewiesenen Merkmale. Die Gruppen der
KRITIKER und MUSIKER wurden auch hier getrennt untersucht, um eine
vergleichende Betrachtung zu erreichen.’®

Die in der Gruppe der KRITIKER geduBerten Einschétzungen wurden in
der Korrespondenzanalyse wie folgt berechnet:

- . Komponist
Q Improvisationsmusiker

Mengelberg

" Schlippenbachqy ~Schonberg Oxley
Cage .0 Webern O Rutherford
Breuker @ Christmann
0-1 O Parker
@®Bartok

@Stockhausen

Dimension 2 s, =0,632 (37,6%)

O Portal

T T T T T T
-3 -2 -1 0 1 2 3

Dimension 1 s.*=10,778 (46,3%)

Abb.: Korrespondenzanalyse der Beziehungen von Komponisten und Impro-
visationsmusikern, Gruppe KRITIKER, Spalten-Prinzipal-Normalisierung.

Die beiden Dimensionen des Korrespondenzraumes weisen eine sehr gerin-
ge Korrelation auf (r = .195) und erkldren zusammen 83,8% der Streuung.
Sie koénnen sind anhand der Positionierung von Elementen der beiden Ob-
jektgruppen zu charakterisieren: Dimension 1 ist bestimmt durch die Ele-
mente Webern (Dim. 1: .708) und Parker (Dim. 1: .209) wie auch durch die
Elemente Christmann, Rutherford und Oxley, die identisch gewichtet sind
(Dim. 1: .202). Dimension 2 ist bestimmt von Portal (Dim. 2: .682) und
dem Stockhausen (Dim. 2: .606). Das Schaubild weist Besonderheiten auf:

56 Die Darstellung in den Kreuztabellen entspricht der o.g.: Komponisten sind
angeordnet in Spalten, Improvisationsmusiker in Zeilen; es wurde eine Spalten-
Prinzipal-Normalisierung ausgewahlt, um die Verteilung von Merkmalen (= Im-
provisationsmusiker) auf Objekte (= Komponisten) zu fokussieren.
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¢ Es sind einige deckungsgleiche Merkmale auszumachen: Die Elemente
Christmann, Oxley und Rutherford weisen auf beiden Dimensionen des
Korrespondenzraumes gleiche Koordinatenpunkte auf.

e Es zeigen sich drei Cluster, Bartok erscheint davon abgesetzt:

a) ein Cluster von Elementen der Objektgruppe Improvisationsmusi-
ker, versammelt um Webern: dieses Cluster ist zu identifizieren als
die sog. ,,englische Schule®;

b) eine Kombination der Elemente Stockhausen und Portal sowie

¢) ein Cluster um die Elemente Cage und Schonberg.

Die Einschéitzungen der MUSIKER zeigen trotz unterschiedlicher Anord-
nung der Objekte gewisse Parallelen zu Einschitzungen der KRITIKER:

4 @ Komponist
O Improvisationsmusiker
O Portal

2

Mengelberg
OBreuker ®Cage Stockhausen

@Bartok 0Oxley OChristmann

[ ]
Schonberg ~ ®Webern
4 o
Schlippenbach
OHampel  gpgrker

Dimension 2 s,’ = 0,298 (27,3%)
N o
1

T T T T T T
-3 -2 -1 0 1 2 3

Dimension 1 s;*=0,501(46%)
Abb.: Korrespondenzanalyse der Beziehungen von Komponisten und Impro-
visationsmusikern, Gruppe MUSIKER, Spalten-Prinzipal-Normalisierung

Die Dimensionen 1 und 2 korrelieren etwa auf mittlerem Niveau (r = .048)
und erkldren gemeinsam 73,3% der Streuung. Dimension 1 ist bestimmt
durch Bartok (Dim. 1: .370) und Schlippenbach (Dim. 1: .368), Dimen-
sion 2 durch Stockhausen (Dim. 2: .354) und Portal (Dim. 2: .297). Die
Darstellung veranschaulicht folgende Eigenheiten der Gruppe MUSIKER:
e  Rutherford ist nicht, wie in der Gruppe KRITKER, genannt, hingegen
ist hier Hampel ergénzt.
e Von den drei bei den KRITIKERN zu beobachtenden Clustern sind
hier nur noch zwei aufzuzeigen, wenngleich nicht so markant:
a) die ,,englische Schule* ist im rechten unteren Bereich versammelt,
b) Portal ist weiterhin lediglich Stockhausen zugeordnet;
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e das Cluster ¢) um Cage und Schonberg ist zerfallen: Mengelberg ist
weiterhin Cage zugeordnet, Schlippenbach tendiert hier jedoch stirker
zu Schonberg als zu Cage.

e Bartdk erscheint nun stirker integriert, flankiert von Schlippenbach und
Breuker.

e Fiir Hampel ist keine direkte Zuordnung aufzuzeigen, wie sie flir ande-
re Improvisationsmusiker beschrieben werden konnten; vielmehr er-
scheint dieses Element auf zwei Ebenen: zunéchst zwischen Schonberg
und Webern platziert, sodann in dhnlichen Distanzen zu Bartok, Cage
und Stockhausen.

Beziiglich der Zuordnung von Elementen der Objektgruppen Komponisten
und Improvisationsmusiker sind generell dhnliche Tendenzen der Gruppen
KRITIKER und MUSIKER aufzuzeigen Die Anordnung im Korrespon-
denzraum erscheint in der Gruppe MUSIKER ausgewogener als in der
Gruppe KRITIKER. Eine mdogliche Erklarung wire ein homogeneres Ur-
teilsverhalten der MUSIKER, das weniger extreme und dafiir ausgewoge-
nere Werte erbringt (s. dazu die Tabellen im Anhang C). Auch deckungs-
gleiche Koordinatenpunkte wéren vor einem solchen Urteilsverhalten zu in-
terpretieren.

3. Diskussion: Klang - Struktur - Konzept

In der Themenfrequenzanalyse wurde festgestellt, dass Neue Musik in der
Diskussion der Jazzforschung und -kritik auf unterschiedlichen Ebenen the-
matisiert wird. Dies wurde in einem Kategoriensystem dargestellt, das Un-
terschiede zwischen dem reflektierenden Forschungsdiskurs (Neue Musik)
und der musikalischen Praxis (Umgang improvisierender Musik mit Neuer
Musik) veranschaulicht. Als die weitaus wichtigste Kategorie erscheinen
Komponisten der Neuen Musik. In den Gruppen KRITIKER und MUSI-
KER wird dabei im Wesentlichen ein offensichtlich tibereinstimmender
Kanon von Komponisten verhandelt; die Bedeutung von Komponisten er-
misst sich dabei an ihrer Stellung im Kontext der Neuen Musik: Es werden
vorrangig solche Komponisten angesprochen, die eine eigenstdndige Posi-
tion innerhalb der Entwicklung der Neuen Musik markieren konnten. Die
Darstellung der Komponisten unterscheidet sich jedoch in den Gruppen der
KRITIKER und MUSIKER: Wihrend im fachlichen Diskurs die verglei-
chende Perspektive eine gewisse Ahnlichkeit von Komponisten und Impro-
visationsmusikern vermitteln soll, haben solche Beziige fiir Improvisations-
musiker selbst offenbar keine Bedeutung; vielmehr erscheinen Kompo-
nisten hier als Anregung zu eigener kreativer Arbeit. Dies ist mit Blick auf
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die theoretisch angelegte Kategorie Komponisten als Einfluss/Inspiration/

Eindruck und die handlungsorientierte Kategorie Bezugnahme auf dstheti-

sche Ideen zu verfolgen. Wihrend Einschidtzungen des Einflusses von

Komponisten mittels Urteilsdimensionen in den Gruppen der KRITIKER

und MUSIKER divergieren, zeigt sich ein dhnliches Urteilsverhalten in der

Bestimmung dsthetischer Beziige. Zusammenfassend kann thesenartig for-

muliert werden:

e Neue Musik* bezeichnet fiir die Gruppe der MUSIKER einen Bereich
musikalischer Anregungen, die von bestimmten Komponisten und/oder
Werken ausgehen, wobei kompositionstechnische Details gegeniiber
dem ganzheitlichen Eindruck von musikalischen Werken von deutlich
geringerem Interesse erscheinen.

e In der Gruppe der KRITIKER ist eine personalisierte Vermittlung der
musikalisch-technischen Erscheinungen Neuer Musik mittels seman-
tisch aufgeladener Nennungen von Komponisten vorherrschend, die
Vergleiche zwischen Komponisten Neuer Musik und Improvisations-
musikern in Bezug auf konkrete Werke, stilistische Merkmale und
kompositionstechnische Verfahren erméglicht und die so als wesent-
liche Diskussionsgrundlage dient.

Der praktische Einsatz von Elementen Neuer Musik wurde anhand von aus

dem Untersuchungsmaterial extrahierten Kategorien systematisch darge-

stellt. Der hiermit aufgezeigten Konzentration der KRITIKER auf musiksti-
listische Aspekte, die als Vergleichsbasis bemiiht werden, steht eine andere

Haltung in der Gruppe der MUSIKER gegentiber. In beiden Gruppen sind

jedoch Motive aufzuzeigen, die als Strategie sozialer Nobilitierung benannt

wurde und sich anscheinend am Prestigegehalt Neuer Musik orientiert. Zu-
sammenfassend kann thesenartig formuliert werden:

e Der Umgang von Improvisationsmusikern mit Neuer Musik ist in der
Darstellung der MUSIKER stark initiativ geprigt und weniger auf eine
unmittelbare Nachbildung musikalischer Stile gerichtet, wobei Werken
wie Komponisten Neuer Musik eine grofle Bedeutung zuteil wird; das
Motiv sozialer Nobilitierung ist in diesem Kontext als Legitimations-
strategie aufzufassen.

e In der Gruppe der KRITIKER wird der Umgang von Improvisations-
musikern mit Neuer Musik unter Aspekten thematisiert, die mit argu-
mentativen Verweisen auf stilistische Zitate bestimmter Werke und Be-
zugnahmen auf dsthetische Ansétze eine deutliche Verbindung zum Be-
reich Neuer Musik herstellen; hierbei ist das Motiv sozialer Nobilitie-
rung jedoch nicht von vorgeordneter Bedeutung.

An die Themenfrequenzanalyse wurde eine Korrespondenzanalyse ange-

schlossen. Diese hat eine klare Darstellung der Diskussionsinhalte ermog-

licht und dazu beigetragen, implizite Argumente aufzudecken. Entspre-
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chend wurden als grundlegende Bereiche Komponisten Neuer Musik sowie
darauf bezogene Attributierungen angenommen. Aus diesen spezifizieren-
den Ergénzungen konnten fiinf Urteilsdimensionen ermittelt werden, von
denen drei von zentraler Bedeutung erscheinen: Klangliche, musikstruktu-
relle und dsthetisch-ideelle Aspekte fungieren als offenbar zentrale Unter-
scheidungsmerkmale der angesprochenen Komponisten; musikanalytische
und allgemeine Perspektiven werden weniger stark in die Einschétzungen
einbezogen, musikhistorische Aspekte erscheinen von geringer Bedeutung
und sind tendenziell mit anekdotischen Schilderungen verkniipft. Offenbar
werden diese Urteilsdimensionen auch angewandt bei der Zuordnung von
Improvisationsmusikern zu Komponisten Neuer Musik. Hierin ist ein expli-
zierendes Definitionsverfahren zu vermuten, in dem Komponisten mit ihren
stilistischen Merkmalen als Beispiele fiir prinzipielle Ahnlichkeiten von Er-
scheinungen in Free Jazz und Improvisierter Musik stehen, die wiederum
von Improvisationsmusikern reprasentiert werden. In den aufgezeigten Be-
ziechungen von Improvisationsmusikern und Komponisten Neuer Musik
konnten latente Strukturen der Einschidtzung und Beurteilung offengelegt
werden, wobei musikpraktische Attribute als wichtigste Faktoren auftreten.
Diese werden in den Gruppen der KRITIKER und MUSIKER unter-
schiedlich gebraucht. Hier sind Diskrepanzen beider Diskurse zu erkennen,
die einer Erkldrung unter Hinzunahme weiterer Informationen bediirfen. So
ist bspw. auffillig, dass Karlheinz Stockhausen im Kontext der KRITIKER
eindeutig unter musikhistorischen Aspekten diskutiert wird. Dies ist darauf
zurlickzuflihren, dass die Auseinandersetzung Stockhausens mit Improvisa-
tionsmusik auf sein Konzept der ,intuitiven Musik® beschrankt ist und dass
an der Realisierung einiger Stiicke aus dem Zyklus Aus den sieben Tagen
Improvisationsmusiker beteiligt waren. Es handelt sich hierbei um eine
Anekdote, die eine eher marginale Rolle einnimmt, da sie die Beschéfti-
gung seitens der Improvisationsmusik mit Neuer Musik nicht nachhaltig
beeinflusst hat. Im Kontext der MUSIKER hingegen wird Stockhausen un-
ter klanglichen Aspekten diskutiert, was auf ein grundlegend anders gela-
gertes Interesse an jenem Komponisten und seinem Werk schlieBen lasst.
Die unterschiedliche Gewichtung von John Cage wie auch von Anton We-
bern in beiden Gruppen ldsst zunéchst verschiedene Interessenlagen vermu-
ten. Wiahrend in der Themenfrequenzanalyse die Auftretenshéaufigkeit die-
ser Komponisten eine generell unterschiedliche Bedeutung fiir KRITIKER
und MUSIKER nahelegt, scheinen die kontextuellen Attributierungen hin-
gegen angendhert: Cage wird in beiden Gruppen zuvorderst auf den Urteils-
dimensionen klanglicher, dsthetisch-ideeller und musikstruktureller Aspek-
te diskutiert, allgemeine Verweise erscheinen eher nachgeordnet. Ein deut-
licher Unterschied ist jedoch in der Attributierung Weberns zu erkennen.
Waihrend die KRITIKER Webern eher allgemein thematisieren, wird We-
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bern im Diskurs der MUSIKER eindeutig unter musikanalytischen Aspek-
ten verhandelt. Dies kann auf ein seitens der Improvisationsmusik vorhan-
denes Bewusstsein fiir kompositionstechnische Problemstellungen verwei-
sen, wie sie von Webern in die Neue Musik eingebracht wurden; ob diese
technischen Aspekte auch in die konkrete Praxis der Improvisationsmusiker
einfliefen, ist in musikanalytischen Studien zu priifen. Hierbei scheint die
viel zitierte AuBerung von Tony Oxley, man habe in der Rezeption We-
berns ,,den musikologischen Diskussionszusammenhang weitgehend* aus-
geblendet (Oxley in Noglik 1983, 477, s.0.), fast paradigmatisch. In diesem
Kontext ist auch die Attributierung Beld Bartoks interessant: Bartdk er-
scheint in den Gruppen der KRITIKER und MUSIKER jeweils deutlich
unter der allgemeinen Urteilsdimension. Obgleich Bert Noglik (1990a)
Bartoks musikethnologische Forschungen hinreichend wiirdigt, wird Bar-
tok aufseiten der Improvisationsmusiker als ein Komponist Neuer Musik
diskutiert, spezifizierende Wiirdigungen sind nicht auszumachen.

Die Zuordnung von Komponisten und Improvisationsmusikern in den
Gruppen der KRITIKER und MUSIKER weist dhnliche Tendenzen auf.
Besonders die sogenannte ,,englische Schule® zeichnet sich in den Korres-
pondenzanalysen deutlich ab, in der Gruppe der KRITIKER stiarker noch
als in jener der MUSIKER. Auch ist eine eindeutige Kopplung von Karl-
heinz Stockhausen und Michel Portal in beiden Gruppen festzustellen; auch
dies ist auf die 0.g. Anekdote um die Aufnahmen zu Stiicken Aus den sie-
ben Tagen zuriickzufiihren. Interessant ist die abweichende Einordnung
von Alexander von Schlippenbach und Willem Breuker, die in der Gruppe
der KRITIKER in engem Zusammenhang mit Arnold Schénberg und John
Cage thematisiert werden, von MUSIKERN hingegen eher mit Beld Bartok
in Beziehung gesetzt werden. Diese unterschiedlichen Kontextualisierun-
gen enthiillen eine Eigenheit des Diskurses: Es konnen kanonisierende Ten-
denzen seitens der KRITIKER erkannt werden, die durch die als Zitate in
die eigenen Texte aufgenommenen AuBerungen improvisierender Musiker
offenbar nicht relativiert werden kénnen. Zur Uberpriifung wurde eine Kor-
respondenzanalyse der Verteilungen beider Gruppen beziiglich der Attribu-
tierung von Komponisten gerechnet. Wie im Korrespondenzraum der KRI-
TIKER ist Stockhausen auch hier mit musikhistorischen Urteilsdimensio-
nen verbunden. Obgleich die separate Analyse der MUSIKER eine fast
kontriare Perspektive abbildet, dominiert in der gemeinsamen Auswertung
die Zuordnungslogik der KRITIKER.”’

57 Die Verteilungen der Objekte Komponist in der Gruppe KRITIKER und der kol-
lektiven Auswertung der KRITIKER und MUSIKER beziiglich objektspezifischer In-
ertia korrelieren sehr hoch (r = .970, ss), zudem bestehen keine signifikanten
Unterschiede (p = .988). Eine Priifung der Verteilung der Objektwerte je Di-
mension des Korrespondenzraums zeigt, dass die Lage der Objekte auf
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Abb.: Korrespondenzanalyse der Beziehungen von Komponisten und Ur-
teilsdimensionen, Gruppen KRITIKER + MUSIKER, Zeilen-Prinzipal-Nor-
malisierung.

Die Frage nach einem moglichen Wandel der Thematisierung Neuer Musik
innerhalb des untersuchten Forschungsdiskurses im Verlauf der Zeit hat
aufschlussreiche Erkenntnis hervorgebracht. Zwar konnte mit dem Untersu-
chungsmaterial eine Zeitspanne von fast 30 Jahren und einer Vielzahl
wichtiger Publikationen erfasst werden, jedoch zeigt sich dieser damit re-
prasentierte Diskurs dominiert von einigen Positionen, die auch durch die
gesetzen Auswahlkriterien nicht zu relativieren waren. So vermitteln sich
auch in einem erweiterten Diskurs, der sich nicht nur auf die einschldgigen
Beitrige zum Thema ,,Neue Musik und Jazz* stiitzt, kanonisierende Ten-
denzen. Obgleich umfangreiche Listen mit Nennungen von Komponisten
und Improvisationsmusikern aus dem Material herausgearbeitet wurden,
traten im Zuge einer notwendigen Reduktion der Untersuchungsgegen-
stinde in der Korrespondenzanalyse Beispiele hervor, die aufgrund der
héufigen Nennung tiiberwiegen. Wiahrend Artefakte in diesem Bereich
leicht erkannt werden konnten, bspw. weil entsprechende Nennungen ledig-
lich in einer Quelle auftraten, scheint die Konstatierung eines Kanons von
Komponisten auf die Dynamik des Diskurses zurtickfiihrbar (exemplarisch
sei hier auf die zentrale Bedeutung der Arbeiten von Ekkehard Jost und
Bert Noglik verwiesen): Jiingere Publikationen, die eine Orientierung der
Improvisationsmusik an anderen als den in jenem Kanon gefassten Kompo-
nisten nahelegen, sind aufgrund der zeitlichen Differenz noch nicht in glei-
cher Weise in den Diskurs eingegangen und konnten daher nur in dieser

Dimension 1 in der Gruppe KRITIKER mit der gemeinsamen Auswertung beider
Gruppen sehr hoch korreliert (r = .916, s).
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Weise in den Auswertungen abgebildet werden. Ein solcher Wandel der
Orientierungen, wie ihn Peter Niklas Wilson (2004) feststellt, ist mit den
hier angewandten Verfahren am ausgewédhlten Untersuchungsmaterial nicht
nachzuzeichnen. Eine Intensivierung des Diskurses und eine Konzentration
auf gegenwirtige Phidnomene scheinen aufgrund dieser Erkenntnis jedoch
angebracht.

Fiir die musikanalytischen Einzelfallstudien ergibt sich aus diesen Un-
tersuchungen eine fruchtbare Einsicht: Allein die Beziehung zu Kompo-
nisten Neuer Musik als Argument fiir Parallelen von Free Jazz und Impro-
visierter Musik zu Neuer Musik zu benennen, geniigt nicht. Die Argumen-
tation muss vielmehr tiber musikbezogene Kategorien erfolgen; als solche
werden klangliche, strukturelle und konzeptionelle Aspekte fokussiert. Die
diskutierten Bedeutungen dieser Urteilsdimensionen verweisen auf die Not-
wendigkeit musikalischer Analyse als Untersuchungsmethode; diese sollte
sich ausrichten an den Eigenheiten einzelner Improvisationsmusiker sowie
an jenen der mit ihnen in Verbindung gebrachten Komponisten. Auf diese
Weise kénnen Merkmale von Komponisten Neuer Musik im Schaffen der
mit ihnen in Beziehung gesetzten Improvisationsmusiker und zudem mog-
liche Wandlungen in der Bezugnahme improvisierender Musiker auf Neue
Musik tiberpriift werden.
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