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Gerd Grupe, Graz/Osterreich

ETHNOMUSIKOLOGISCHE ANSATZE IN DER NEUEREN
JAZZFORSCHUNG UND PERSPEKTIVEN EINES INTERKULTURELLEN
VERGLEICHS AM BEISPIEL JAZZ UND GAMELAN

Wieso sind zwei der wichtigsten jazzwissenschaftlichen Monographien der 1990er Jahre,
nimlich sowohl Paul Berliners Thinking in Jazz' als auch Ingrid Monsons Saying Something?,
in der Reihe Chicago Studies in Ethnomusicology erschienen, die u. a. von Bruno Nettl, dem
Nestor der US-amerikanischen Ethnomusikologie, herausgegeben wird? Und warum sind in
einem von Nettl mitherausgegebenen Sammelband mit Studies in the World of Musical Im-
provisation, so der Untertitel des Bandes /n the Course of Performance®, neben Beitrigen zu
javanischer, arabischer, indischer und chinesischer Musik auch Untersuchungen zu Jazzmu-
sikern wie Louis Armstrong?, John Coltrane’ und Miles Davis® zu finden? Weitere Beispiele
zu jazzbezogenen Themen in ethnomusikologischen Publikationen wiren etwa die Aufsitze
Proglers” und Benadons® zum Mikrotiming’ im Jazz, die in der Ethnomusicology, der fithren-
den ethnomusikologischen Fachzeitschrift, erschienen sind.

Sowohl Betliner als auch Monson befassen sich in ihren Studien mit dem Thema Impro-
visation, dem sich auch Nettl seit seinem bahnbrechenden Artikel »Thoughts on Improvi-
sation: A Comparative Approach« von 1974 immer wieder gewidmet hat, u. a. in dem ge-
nannten Sammelband. Hier zeichnen sich zwar bereits gemeinsame Interessen zwischen
Autoren und Herausgeber ab, aber was haben — wenn man etwa die genannten jazzbezogenen

1 Paul E Berliner, Thinking in Jazz: The Indefinite Art of Improvisation (Chicago: University of Chicago Press,
1994).

2 Ingrid Monson, Saying Something: Jazz Improvisation and Interaction (Chicago: University of Chicago Press,
1996).

3 Bruno Nettl / Melinda Russell (Hg.), In the Course of Performance: Studies in the World of Musical Improvisation
(Chicago: University of Chicago Press, 1998).

4 Lawrence Gushee, »The Improvisation of Louis Armstrong« (Bruno Nettl / Melinda Russell (Hg.): /n the Course
of Performance: Studies in the World of Musical Improvisation, Chicago: University of Chicago Press, 1998),
S.291-334.

5 Ingrid Monson, »Oh Freedom: George Russell, John Coltrane, and Modal Jazz« (Bruno Nettl / Melinda Russell
(Hg.): In the Course of Performance: Studies in the World of Musical Improvisation, Chicago: University of Chicago
Press, 1998), S. 149-168.

6 Chris Smith, »A Sense of the Possible: Miles Davis and the Semiotics of Improvised Performance« (Bruno Nettl /
Melinda Russell (Hg.): In the Course of Performance: Studies in the World of Musical Improvisation, Chicago:
University of Chicago Press, 1998), S. 261-289.

7 ]J. A. Progler, »Searching for Swing: Participatory Discrepancies in the Jazz Rhythm Section« (Ethnomusicology
39,1995), S. 21-54.

8 Fernando Benadon, »Slicing the Beat: Jazz Eighth-Notes as Expressive Microrhythm« (Ethnomusicology 50,
20006), S. 73-98.

9 Dieses Thema ist auch schon im Rahmen eines Grazer jazzwissenschaftlichen Kongresses erdrtert worden (Gerd
Grupe, »Kam der swing aus Afrika? Zum Mikrotiming in afrikanischer Musik« (Jazzforschung 36, 2004), S. 87—
96). Bei Benadon, »Slicing the Beate, finden sich weitere Literaturhinweise.
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Artikel in der Ethnomusicology einbezieht — Untersuchungen zum Jazz mit Ethnomusiko-
logie zu tun?'* Bereits 1998 haben sowohl Ekkehard Jost als auch Wolfram Knauer in ihren
Beitrigen zum 5. Grazer Jazzwissenschaftlichen Kongress auf die neuen Impulse aufmerk-
sam gemacht, die von Berliner und Monson fiir die Jazzforschung ausgegangen sind."' Wenn
diese Studien offenbar als ethnomusikologische zu betrachten sind, was macht ihren ethno-
musikologischen Ansatz aus, und wie kann man einen solchen grundsitzlich charakterisieren?

Folgende Grundprinzipien diirften von der Mehrzahl der fithrenden Vertreter dieses
Fachgebietes als anerkannte Standards heutiger ethnomusikologischer Forschung betrachtet
werden:'?

— Musik wird einschliellich ihrer kulturellen Beziige und nicht ausschliefllich als reines
Klangphinomen untersucht (study of music in culture).

— Die Musik(en) der Welt werden interkulturell-vergleichend untersucht, wobei alle Tra-
ditionen und Idiome als grundsitzlich gleichrangig und gleichwertig betrachtet werden
(study of the world’s musics from a comparative and relativistic perspective).

— Die intrakulturell-emische Sicht — die Insider-Perspektive — und die kulturiibergreifende
Sicht von auflen sollen sich komplementir erginzen.

— Grundlage der Arbeit ist Feldforschung innerhalb der betreffenden Kultur (study with
the use of fieldwork).

— Die teilnehmende Beobachtung als Standardmethode der Feldforschung umfasst hiufig
auch das eigene Erlernen der untersuchten Musik (learning to perform).

— Die Musik der ganzen Welt ist oder kann Gegenstand ethnomusikologischer Forschung
sein, d. h. es gibt keine musikalischen Idiome innerhalb einer Gesellschaft, die aus ir-
gendwelchen Griinden nicht zu untersuchen wiiren (study of all of the musical manifesta-
tions of a society, study of all of the world’s musics).

Betrachten wir unter diesen Primissen die Arbeiten Berliners und Monsons zur Improvisa-
tion im Jazz. Beide Werke stiitzen sich u. a. auf ausfiihrliche Interviews, die die Autoren mit
Jazzmusikern gefiihrt haben. Die Idee, die Kulturtriger selbst zu Wort kommen zu lassen,
istin der Jazzliteratur sicherlich nicht neu. Beispielsweise haben dies schon Nat Shapiro und
Nat Hentoff in ihrem Band Hear Me Talkin’ to Ya getan: »[The story of jazz, as told by the
musicians«'>. Wihrend hier aber die Aulerungen der Musiker tatsichlich fiir sich selbst
sprechen sollen und von den beiden Herausgebern keinerlei Zusatzinformation geliefert
wird, sind die umfangreichen Originalpassagen bei Berliner und Monson Teil musikwissen-
schaftlicher Texte, die methodische, kulturelle und analytische Aspekte behandeln. Dies
erinnert daher schon eher an Ekkehard Josts Jazzmusiker'®, der sich aber — wie schon der
Untertitel verrit — auf Materialien zur Soziologie der afro-amerikanischen Musik konzentriert

[Hervorhebung G. G.].

10 In Graz hat schon frith Alfons M. Dauer musikethnologische Ansitze in die Jazzforschung eingebracht.

11 Vgl. Ekkehard Jost, »Uber einige Probleme jazzmusikalischer Analyse« (Jazzforschung 31, 1999), S. 11-18;
Wolfram Knauer, »Der Analytiker-Blues: Anmerkungen zu Entwicklung und Dilemma der Jazzanalyse von den
30er Jahren bis heute« (Jazzforschung 31, 1999), S. 27-42.

12 Vgl. Bruno Nettl, The Study of Ethnomusicology: Thirty-one Issues and Concepts (Urbana, Chicago: University of
Illinois Press, 2005), S. 12—13.

13 Nat Shapiro / Nat Hentoff (Hg.), Hear Me Talkin’to Ya: The Story of Jazz as Told by the Men Who Made It (New
York: Dover, 1966), S. x.
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Paul Berliners Thinking in Jazz. The Infinite Art of Improvisation (1994)

Paul Berliner ist ausgewiesener Ethnomusikologe. Bekannt geworden ist er vor allem durch
seine Monographie zur Musik der Shona The Soul of Mbira, zuerst erschienen 1978.% Sie
gilt bis heute als Standardwerk und als ein Musterbeispiel einer musikalischen Ethnogra-
phie.'® Zugleich ist er selbst als Jazz-Trompeter titig gewesen, was ihm fiir sein hier disku-
tiertes Buch natiirlich sehr geholfen hat.'” Er hat bei einigen Musikern auch Unterricht ge-
nommen bzw. mit ihnen zusammen gespielt.'® Basis des Buchs sind u. a. Interviews mit mehr
als 50 Jazzmusikern, die er anfangs mit Hilfe eines 25-seitigen Fragebogens durchgefiihrt hat,
was er spiter als unzweckmiflig aufgab. Erklirtes Ziel dieses Vorgehens ist es, die Kiinstler
fiir sich selbst sprechen zu lassen, also »allowing artists to speak for themselves«*. In seinen
umfangreichen Notenbeispielen im Anhang (250 Seiten!) wird in bis dato nicht gekanntem
Maf3e die Interaktion im Ensemble dokumentiert.?’ Grundsitzlich beschreibt er seinen An-
satz zutreffend als »emphasis on the concepts and values of artists«?'.

Interessanterweise wird die Ethnomusikologie in Berliners Buch nur kurz ausdriicklich
erwihnt,”? ansonsten gibt es keinen direkten Bezug auf ethnomusikologische Fragen und
Ansitze. Diese stecken vielmehr quasi implizit in der Anlage seines Buches. Alle oben ge-
nannten Kriterien fiir zeitgemifle Forschung werden ohne weiteres erfiille: Die Studie be-
ruht auf teilnehmender Beobachtung bis hin zum Erlernen der untersuchten Musik; die
Umstinde und Voraussetzungen der Studie werden dargelegt; die Musiker kommen selbst
ausfiihrlich zu Wort, um die emische Sichtweise zu dokumentieren; die Ausfithrungen zur
Art der Aneignung und Vervollkommnung der Kunst der Improvisation innerhalb des un-
tersuchten Genres werden durch detaillierte musikalische Analysen erginzt, die die relevan-
ten Prozesse innerhalb eines Parts oder eines ganzen Ensembles in sorgfiltig gewihlten
Notenbeispielen sichtbar machen.

Von ethnomusikologischer Seite ist das Buch deswegen hoch gelobt worden. So bezeich-
nete etwa Robert Witmer in einer Rezension im angesehenen Yearbook for Traditional Music
das Werk als »landmark publication« und schrieb:

It is also a potentially valuable model for ethnomusicologists and other scholars who
might wish to elucidate how, and why, practitioners of other »improvisational« styles
and idioms do what they do.?

14 Ekkehard Jost, Jazzmusiker: Materialien zur Soziologie der afro-amerikanischen Musik (Frankfurt am Main:
Ullstein, 1982).

15 Paul E Berliner, The Soul of Mbira: Music and Traditions of the Shona People of Zimbabwe. With an Appendix:
Building and Playing a Shona Karimba (Berkeley [u. a.]: University of California Press, 1981).

16 Nettl, Ethnomusicology, S. 239.

17 Berliner, Thinking in Jazz, S. 11.

18 Ebd., S. 9-10.

19 Ebd., S. 8.

20 Ebd., S. 11.

21 Ebd., S. 14.

22 Ebd., S. 4-5, 16.

23 Robert Witmer, Rezension von Paul Berliner: Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation (Yearbook for
Traditional Music 27, 1995), S. 165.
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Dass diese Einschitzung geteilt wird, zeigt sich u. a. daran, dass Berliners Studie von ande-
ren Ethnomusikologen immer wieder als mafigebliche Quelle herangezogen wird. Beispiels-
weise bezieht sich Anderson Sutton bei seiner Frage »Do Javanese Musicians really impro-
vise? «** selbstverstindlich auch auf sie. Wir kommen gleich darauf zuriick.

Ingrid Monsons Saying Something: Jazz Improvisation and Interaction (1996)

Monsons Untersuchung der Interaktion im Jazz-Ensemble und speziell innerhalb der
Rhythmusgruppe beruht auf ihrer Dissertation von 1991. Sie spielt selbst — wie Berliner —
Trompete. Jazzforschung sieht sie als ein Beispiel dafiir, dass sich kulturwissenschaftliche und
musikologische Fragestellungen nicht ausschlieffen miissen und auch niche sollten. Sie pli-
diert fiir »a more cultural music theory and a more musical cultural theory«®. Uber die
Verbindung zwischen Jazzforschung und Ethnomusikologie schreibt sie:

The idea that improvisation should be analyzed and evaluated on its own terms [d. h.
unabhingig von Standards, die fiir westliche Kunstmusik entwickelt wurden und gel-
ten; G. G.] and that the musicians themselves are the most authoritative source of
knowledge about the music joins the concerns of both ethnomusicologists and
members of the jazz community. In the 1970s and 1980s, one of the most important
goals of ethnomusicologists was to establish descriptions and interpretations of
musical traditions from the perspective of the cultural insiders.?

Und zu Berliners Studie, die parallel mit ihrer eigenen entstanden ist, bemerkt sie u. a.:

Berliner’s commitment to documenting insider perspectives also redresses a long-
standing grievance in the jazz community: previous writers had not taken the per-
spectives and interpretations of jazz musicians seriously enough in their works.”

Man bemerkt auf Anhieb zahlreiche Parallelen zu Berliners Vorgehensweise. Grundlage von
Monsons Arbeit sind ebenfalls ausgiebige Interviews mit Jazzmusikern. Dazu kommen zahl-
reiche Notenbeispiele, die die Interaktion im Ensemble demonstrieren: Zuerst wird der
Bassist, dann der Pianist, dann der Schlagzeuger behandelt. Notenbeispiele und Interview-
Ausschnitte werden zumeist direke aufeinander bezogen. Die Musiker selbst kommen so
ausfiihrlich zu Wort, und wichtige Punkte kénnen direkt am musikalischen Material nach-
vollzogen werden. In ihren Ausfithrungen zieht Monson immer wieder relevante Publikati-
onen zu grundsitzlichen Fragen sowohl aus der ethnomusikologischen wie der allgemein
kulturwissenschaftlichen Diskussion heran, darunter Autoren wie James Clifford, George
Marcus, Charles Seeger und Steven Feld. Im letzten Kapitel werden auch Popularmusik-
studien wie die von Christopher Waterman, Jocelyn Guilbault, Peter Manuel und Thomas
Turino einbezogen, die dieses Fachgebiet in den letzten Jahren mafgeblich geprigt haben.

24 R. Anderson Sutton, »Do Javanese Gamelan Musicians Really Improvise?« (Nettl / Russell, Performance),
S. 69-92.

25 Monson, Saying Something, S. 3.

26 Ebd,, S. 4.

27 Ebd., S. 5.
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Grundsitzlich sicht Monson die Konversation oder das Gesprich als Metapher fiir die
musikalische Interaktion beim Improvisieren.?® Neben auflermusikalischen Kontexten, in
denen sich Improvisieren konkret entfalten kann, wie z. B. Musikernetzwerke, aber auch
Konkurrenz unter Musikern, widmet sie sich detailliert auch innermusikalischen Zusam-
menhingen. So diskutiert sie vier Beispiele fiir musikalische Ironie und von ihr als »Inter-
musikalitit« bezeichnete Querverbindungen auf musikalischer Ebene, also zwischen Musi-
kern, Stiicken und Stilen.” An einem Stiick zeigt sie den interaktiven Umgang der Musiker
mit Formfehlern im Ensemble® und spricht in Anlehnung an Mantle Hoods Terminus von
der Bimusikalitit, also der Forderung an Ethnomusikologen, sich auch praktisch in fremde
Musik einzuarbeiten, unter dem Stichwort »polymusicality« die Fihigkeit vieler moderner
Jazzmusiker an, kompetent in verschiedenen Stilen spielen zu kénnen.?!

Die direkten Beziige zu Problemen, Fragestellungen und Autoren, die in der Ethnomusi-
kologie eine wichtige Rolle spielen, springen bei Monson —anders als bei Berliner — geradezu
ins Auge. Der ethnomusikologische Charakter der Arbeit ist — wiederum gemessen an den
oben skizzierten Kriterien — offenkundig, und Monson hat bei ihrer Arbeit an einem jazz-
bezogenen Thema Erfahrungen gemacht, die durchaus typisch fiir Feldforschungen auch in
anderen Teilen der Welt sein diirften.

Ein schénes Beispiel ist das Problem der Stellung der Forscherin im Kontakt mit dem,
was Ethnomusikologen manchmal als Gewihrsleute bezeichnen, hier also die Jazzmusiker.
Gemif§ der ethnomusikologischen Maxime, die Umstinde der eigenen Vorgehensweise bei
der Feldforschung transparent zu machen, schildert Monson ihre Erfahrungen bei der
Durchfiihrung der Interviews. Sie berichtet zunichst, dass Kritiker und Akademiker bei
Jazzmusikern generell ein schlechtes Image hitten.** Die Musiker haben Monson als For-
scherin meist in die Kategorie »eine Art Journalistin« gestecke, die zwar ebenfalls Interviews
aufnehmen wollte, aber keine Publikation in einer renommierten Zeitung anbieten konnte
und folglich oft kein allzu hohes Anschen genoss.” Welche Rolle man im sozialen Gefiige
der untersuchten Musikkultur einnimmyt, ist ein wichtiger Aspekt im Zusammenhang mit
der spiteren Evaluierung der erhobenen Daten und daher durchaus bedeutsam. Im konkre-
ten Fall sind die Aussagen der Musiker tatsichlich oft wenig konkret oder »technisch« und
wirken wie an Nicht-Fachleute gerichtet. Andererseits schreibt Monson, die Musiker verfiig-
ten durchaus iiber entsprechende Kenntnisse und Terminologie.** Sie interpretiert dies als
metaphorisches Sprechen iiber Musik. Solche Auflerungen bediirfen also unbedingt der
Interpretation durch den/die Forscher/in — wie in anderen ethnomusikologischen Studien
auch. Gerade bei der Arbeit in nicht-westlichen Kulturen sind Ethnomusikologen oft mit
solchen Schwierigkeiten des Sprechens tiber Musik konfrontiert — offenbar gilt dies aber
mindestens teilweise auch fiir den Jazz. Praktiker sind nun mal nicht per se auch Analytiker

28 Vgl. Monson, Saying Something, S. 81.

29 Ebd., S. 106. Sie geht auf »My Favorite Things« (John Coltrane), »Rip, Rig, and Panic« (Roland Kirk),
»Parkeriana« (Charles Mingus, Eric Dolphy, Jaki Byard) und »Bass-ment Blues« (Jaki Byard) ein.

30 Ebd., S. 156ff.

31 Ebd., S. 131, 195ff.

32 Ebd., S. 6. Eine musikalische Verarbeitung solcher offenbar weit verbreiteter Vorbehalte findet sich in Ben
Sidrans »Critics« (CD 700 Hot to Touch).

33 Ebd,, S. 17.

34 Ebd.,, S. 92f.
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oder gar Wissenschaftler. Das Vokabular bewegt sich zudem hiufig zwischen Musikerjargon,
Marketing-Slogans und journalistischen Kreationen,®® die nicht immer zum Verstindnis der
Musik beitragen.

Im Ergebnis sicht Monson Improvisation nicht nur als musikalische Interaktion, sondern
als ein Modell grundlegender Prozesse, das auf andere Bereiche der kulturwissenschaftlichen
Analyse iibertragbar sein kénnte.

Zusammenfassung

Berliners und Monsons Arbeiten zur Improvisation im Jazz sind ohne jeden Zweifel Beitri-
ge zur Jazzforschung, und zwar auf hochstem Niveau. Sie liefern auf innovative Weise neue
Erkenntnisse, wie Jazzmusiker zu Improvisatoren werden und wie die musikalische Interak-
tion in einem modernen Jazz-Ensemble funktioniert. Zugleich handelt es sich aber auch um
ethnomusikologische Studien, die mit dort anerkannten Methoden arbeiten und sich direkt
(Monson) oder implizit (Berliner) auf aktuelle Fragestellungen im ethnomusikologischen
Diskurs bezichen. Das Thema Improvisation ist fiir eine kulturiibergreifende Betrachtungs-
weise sicherlich pridestiniert, ja es erfordert geradezu einen Blick iiber den Tellerrand nur
einer einzelnen Tradition oder Musikkultur, wie Nettl in seinen einschligigen Beitrigen
immer wieder gezeigt hat. So konnen im Hinblick auf eine kulturiibergreifende Betrach-
tungsweise Thinking in Jazz und Saying Something als Bausteine einer breiteren Diskussion
gesechen werden, die uns dadurch ein besseres Verstindnis so unterschiedlicher Traditionen
wie klassischer indischer Musik, indonesischer Gamelan-Musik oder eben Jazz erméglichen,
dass sie die Besonderheiten und Unterschiede der jeweiligen Spielpraxis und damit das Spek-
trum an Mdoglichkeiten, das unter dem Begriff Improvisation zu fassen ist, erschlieflen.
Zugleich kann man so auch den Versuch unternehmen, benachbarte bzw. komplementire
Begriffe wie etwa Interpretation einerseits und Komposition andererseits, schirfer zu fassen
und so nutzbarer zu machen.?

Die Auffiihrung von Kompositionen in der karawitan-Musik Zentraljavas:
Ein interkultureller Vergleich

Ich méchte dies nun dadurch illustrieren, dass ich Improvisation im Jazz parallelen Prakti-
ken in einer ausgewihlten nicht-westlichen Musik gegeniiberstelle. Natiirlich kénnen hier
nur einige Grundziige skizziert werden, die aber die spezifisch ethnomusikologische Sicht-
weise auf Jazz verdeutlichen sollen.

Bei solchen Vergleichen ist unbedingt zu beachten, dass es nicht um eine Wertung der
verschiedenen Traditionen geht. Sie sind im Sinne einer »relativistischen« Auffassung (s. o.
Nettl) einfach unterschiedlich und folgen jeweils anderen Prinzipien. Eine Gegeniiberstel-

35 Man denke etwa an die unsiglichen, Coltrane zugeschriebenen »sheets of sound« (vgl. dazu Jost, Free Jazz: Stil-
kritische Untersuchungen zum Jazz der 60er Jahre (Mainz: Schott, 1975), S. 114).

36 Vgl. dazu Gerd Grupe, Die Kunst des mbira-Spiels [The Art of Mbira Playing]: Harmonische Struktur und Pattern-
bildung in der Lamellophonmusik der Shona in Zimbabwe (Tutzing: Schneider, 2004).
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lung erméglicht aber, zu einer Klirung durchaus aktueller Fragen beizutragen, etwa warum
bei Weltmusikprojekten praktisch immer Jazzmusiker beteiligt sind und wo beim Zusam-
menspiel von Musikern aus unterschiedlichen Kulturen strukturelle Probleme zu erwarten
sind.%

Nehmen wir also als Beispiel das Zusammenspiel und die Rollenverteilung in einem
klassischen zentraljavanischen Gamelan-Ensemble, das sog. Karawitan-Musik spielt.

Abb. 1: Gamelan-Ensemble (Foto: Rainer Schiitz)

Es bietet sich fiir unser Thema deswegen besonders an, weil den Musikern hier sehr verschie-
dene Grade von Entscheidungsfreiheit offen stehen und einige Mitwirkende zudem eine
steuernde bzw. koordinierende Funktion im Ensemble innehaben, die wir im Folgenden
allerdings nicht genauer betrachten kénnen. Es sollen keinesfalls simtliche Parts diskutiert
werden, sondern nur einige ausgewihlte, die im Hinblick auf Anderson Suttons Frage »Do
Javanese Gamelan Musicians Really Improvise?«* ein jeweils charakeeristisches Verhalten
aufweisen. Wenn man also Gelegenheit hat, ein Stiick wie das unter Kennern javanischer
Musik bekannte Ladrang Wilujeng zu horen, stellt sich die Frage, ob es sich dabei um eine
»freie« Improvisation, die Wiedergabe eines durchkomponierten Stiicks oder irgendetwas
dazwischen handelt.

37 Vgl. dazu Gerd Grupe, »Jazz und der Rest der Welt: Nachhaltiger Wandel oder punktuelle Inspiration?« (Jazz-
Sforschung 38, 20006), S. 137-154.

38 Sutton, » Gamelan Musicians«.
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Beginnen wir bei der Frage der Spielvorlage. Gibt es Noten? Ja, die gibt es, und sie erin-
nern stark an lead sheets im Jazz. Man notiert den melodischen Kern eines Stiicks sowie
Angaben zur Kompositionsform, die dem Stiick zugrunde liegt. Dies ist bereits ein deutli-
cher Unterschied zum Jazz trotz dessen Vorliebe fiir manche beliebten Formen wie den 12-
taktigen Blues, »Rhythm changes« oder Ahnliches, da es im klassischen zentraljavanischen
Repertoire eine Festlegung auf bestimmte Formen gibt, von denen nur sehr wenige traditi-
onelle Stiicke abweichen. Zusitzlich werden im Titel des Stiicks das Tonsystem (/aras, hier:
das heptatonische pélog) sowie der Modus (pathet, hier: barang) genannt, d. h. der konkrete
Tonvorrat mit seinen tonal-melodischen Implikationen. Wie man sieht, werden von den
sieben moglichen Stufen hier nur fiinf verwendet, 1 und 4 fehlen. Die Stufe 6 bildet das
tonale Zentrum.

derang Wilujeng, laras pé|og pdthet bardng
Buka
- 7 03 2 6 7 2 3 7 7 3 2 - 7 5
Ompak »
[ 2 7 2 3 2 7 5 6 33 « . 6 5 3 2
5 6 5 3 2 7 5 6 2 7 2 3 2 7 5 ]
Ngelik »
. e« 6 . 7 5 7 6 35 6 7 6 5 3 2
6 6 o . 7 5 7 6 7 7 3 2 . 7 5 ]

Abb. 2: Ziffernnotation von Ladrang Wilujeng pélog barang

Es gibt nun Instrumente im Ensemble, die sich streng an diese Vorlage zu halten haben, auch
wenn nicht nach Noten gespielt wird. Diese dienen nimlich oft nur als Gedichtnisstiitze fiir
seltener gespielte Kompositionen und werden bei Auffithrungen kaum verwendet. Eines
dieser Instrumente sehen wir in Abbildung 3.

Abb. 3: Metallophon saron (Foto: Rainer Schiitz)
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Das Metallophon saron fithrt den in Abbildung 2 notierten melodischen Kern (balungan)
aus, soweit ihm dies méglich ist. Da dieses Instrument nimlich nur einen Ambitus von ei-
ner Oktav hat (genauer: Stufe 1 bis 7), kann es die verschiedenen Oktavlagen, die in der No-
tation durch Punkte unter einer Ziffer fiir die tiefere Oktave gekennzeichnet sind, nicht rea-
lisieren und muss die entsprechenden Téne oktavversetzt spielen.

Diskrepanz zwischen komponierter Kernmelodie (balungan)
und ihrer Ausfiihrung auf einoktavigen Metallophonen

7] |e . . . .
6 . . . . .
5 . ° o| |eo . .
7

3 . °|e ° ° .
2|, |® o, ° o |, N o,
i T AR T
71 |o o4| o‘l o o‘l
6 [ 1o | To e
5 o e o

1 bis 7 = Stufen des heptatonischen Tonsystems pélog
e = tatsachliche Ausfuhrung auf einem saron

o = notierte Téne, die nur oktavversetzt gespielt werden kénnen
[l = Hauptzahizeiten

Abb. 4: balungan vs. Saron-Part (Ausschnitt aus Ladrang Wilujeng)

Ein zweites Metallophon in hherer Lage, das peking (Abb. 5), bildet seinen Part dadurch,
dass es die in der Notation festgehaltenen Téne verdoppelt (1) oder, wenn das Grundtempo
des Stiicks entsprechend langsam geworden ist, die Melodie diminuiert (2), indem je zwei
Téne paarweise verdoppelt werden.

Abb. 5: Metallophon peking (Foto: Rainer Schiitz)
Abb. 6: Patternbildung des peking

Es gibt einige Spezialfille, wie z. B. eine 5
Situation, in der kein melodischer Fort- balungan 6 > 3

gang stattfindet. Bei diesem Stiick wiire (1) irama tanggung 6 6553322
das z. B. die Stelle in der ersten Zeile (2) iramé dados 6655665533223322
des Formyteils ompak, an der die Stufe 3
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wiederholt wird und dann weitere zwei Zihlzeiten lang klingt, ohne dass ein neuer Melodie-
ton kiime. Hier wiirde das hoch klingende Metallophon eine Nebennote wihlen, um das
oben gezeigte Pattern der paarweisen Verdopplung bilden zu kénnen. Aber ist das schon
Improvisation?

Nach Christian Kaden zeichnet sich Improvisation vor allem dadurch aus, dass es im
Augenblick der Ausfithrung Entscheidungen zu treffen gilt. Der Improvisation wohne also
ein Element des Nicht-vollstindig-Vorhersagbaren, Unvorhergesehenen (»ex improviso«),
der Uberraschung inne. Davon unterscheidet er ein Musizieren, bei dem aus dem Stegreif
(»ex tempore«) vorhersagbare Resultate produziert werden® und fithrt damit eine Unter-
scheidung zwischen Extemporieren und Improvisieren ein, die sonst zwar meines Wissens
kaum gebriuchlich ist, sich aber fiir unser Thema als sehr niitzlich erweisen kénnte. Uber
Stegreifpraktiken schreibt er etwas abfillig:

(IThr Ziel ist es nicht [...], aus dem Augenblick heraus Entscheidungen zu treffen,
sondern ein bereits Vorentschiedenes, zu starrer Lehre Kondensiertes in die Wirklich-
keit des Augenblicks hineinzustellen. Weniger die schépferische Aktion als vielmehr
der vollziehende Akt, nicht das Wihlen unter Alternativen, das Abspulen des lange
schon Alternativlosen gibt ihnen das Geprige.*

Ein so definiertes Extemporieren gibt es im Jazz hochstens als Vorwurf — nimlich ein be-
stimmter Musiker spiele jeden Abend das selbe Solo oder ein Pianist bzw. Gitarrist iibertrage
bestimmte Akkordfolgen regelmifig in die immer gleichen voicings. Extemporieren ist aber
sicher nicht typisch fiir Jazz.

Im Gamelan-Orchester fungieren diese streng reglementierten Parts dagegen als melodi-
sches Grundgeriist, das zusammen mit einigen formgliedernden Instrumenten zugleich den
Rahmen fiir andere Instrumente liefert, die weitaus mehr Gestaltungsspielraum aufweisen.
Betrachten wir zuerst das Kesselgongspiel bonang barung.

Abb. 7: Kesselgongspiel bonang barung (Foto: Rainer Schiitz)

Es gibt mehrere charakteristische Spielweisen dieses Instruments. In bestimmten Situatio-
nen spielt es wie das hoch klingende Metallophon peking eine diminuierte Version der Kern-
melodie, je nach Grundtempo des Stiicks in unterschiedlicher Schlagdichte und Figuration

39 Christian Kaden, »Vom Geist der Improvisation« (Christian Kaden (Hg.), Des Lebens wilder Kreis: Musik im
ZivilisationsprozefS, Kassel, 1993), S. 49.
40 Ebd., S. 50.
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(mipil). Vor allem bei héherer Dichte in Relation zu den Hauptzihlzeiten der Kernmelodie
werden in der Regel bestimmte Schlige ausgelassen, um fiir rhythmische Abwechslung zu

Sorgen:
balungan 2 3 2 1
mipil I&mba 23232121
mipil rangkep 232.2323212.2121

besser 232..32.212..12.

Abb. 8: Patternbildung des bonang (mipil)

In anderen Kontexten kann das Instrument zusammen mit einem zweiten, eine Oktav ho-
her gestimmten Kesselgongspiel (bonang panerus) Interlocking-Passagen ausfiihren, die ty-
pischerweise mit Melodiefiguren (sekaran) abwechseln, welche zu einem Zielton (sé/éh) auf
einer metrisch schweren Zihlzeit hinfiihren. Ein erfahrener Musiker verfiigt tiber einen be-
stimmten Vorrat an gingigen Floskeln, die jeweils einen bestimmten Zielton ansteuern. Wel-
ches dieser Patterns er auswihlt, steht im Prinzip im Belieben des Musikers, er muss nur den
Modus (pathet) des Stiicks beachten. Auch die konkrete Ausfiithrung ist nicht komplett fest-
gelegt, es bleibt also auffithrungspraktischer »Spielraum«. Gelegentlich wird berichtet, dass
manche Spieler iiber den Vorrat iiberlieferter Standardfiguren hinaus selbst neue erfinden
und sich dabei von allen méglichen Vorbildern bis hin zu Werbe-Jingles aus dem Fernsehen
inspirieren lassen.”! So etwas wird zwar nicht jeder traditionelle Musiker als angemessen anse-
hen, es zeigt aber immerhin, dass es kein abgeschlossenes Korpus verfiigbarer Figuren gibt.

(a) . 3 . 2 . 3 . 2 . 3 . 2 . 7 . (6
by .7 .3 .7 .3.7.3.7.3.3.5.6.7.3.275717¢%
()2 .5.2.5.2.5.2.5.2.5777533357775¢%

Abb. 9: Patternbildung des bonang (Interlocking + sekaran-Melodiefiguren, hier zum Zielton 6)

Kann man dieses Auswihlen und Ausformen als Improvisation bezeichnen? Rudolf Frisius
hat im einschligigen Artikel der neuen MGG eine — wie ich finde — sinnvolle Differenzie-
rung vorgeschlagen. Als Voraussetzung fiir das Vorliegen von Improvisation verlangt er, dass
sog. primire Parameter, d. h. Tonhshen und/oder Tondauern bzw. Einsatzpunkte, nicht
exakt vorherbestimmt sein diirfen, wihrend im Gegensatz dazu die Variabilitit sog. sekun-
ddrer Parameter wie Phrasierung, Artikulation, Tempogestaltung und Klangfarbe der Inter-
pretation und Auffithrungspraxis zuzurechnen sei.*> Ob diese Einteilung ohne weiteres fiir
alle nicht-westliche Musik gelten kann, mag hier dahingestellt bleiben, als Abgrenzungs-
kriterium erscheint sie mir fiir unser Thema aber durchaus brauchbar. Die Spielweise des
Kesselgongspiels bonang barung hitte damit zumindest bei bestimmten Passagen also impro-
visatorischen Charakter.

41 Richard Pickvance, A Gamelan Manual: A Player’s Guide to the Central Javanese Gamelan (London: Jaman Mas
Books, 2005), S. 173.

42 Rudolf Frisius, »Improvisation. I. Zur Terminologie« (Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, Sachteil Bd. 4, Kassel: Birenreiter, 1996), Sp. 539.
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Um auch hier wieder die Parallele zum Jazz zu ziehen, kénnte man meinen, dass sich das
Spektrum der Méglichkeiten beim Gamelan-Spiel im Prinzip zwischen dem bewegt, was
Barry Kernfeld® »paraphrasierende« Improvisation einerseits und den Gebrauch von »Mo-
tiven« andererseits nennt. Man muss nach dem bisher Gesagten aber eine Einschrinkung
machen. Das Umspielen und Ausschmiicken einer vorgegebenen Melodie, die den Hérern
bekannt ist und als Folie fiir die individuelle Gestaltung in der konkreten Auffithrung fun-
giert, ist zwar im Jazz-Kontext z. B. bei der Vorstellung des Themas eines ansonsten zu ba-
nalen Standards sicher giingige Praxis. Die tatsichliche Form, die das Thema bei dieser Pro-
zedur durch den Musiker bekommyt, ist nicht im Einzelnen vorhersagbar, ergo handelt es sich
tatsichlich um eine Form der Improvisation. Ein Gamelan-Musiker bleibt aber bei der Ver-
arbeitung der Kernmelodie durch Diminution zwangsliufig so nah an den etablierten Re-
geln fiir diese Umsetzung, dass es kaum zu Uberraschungen beim Hérer kommen wird, die
die primiren Parameter betreffen.

Dagegen kann man die Verwendung von Spielfiguren, die entweder individuell angepasst
oder teilweise sogar neu erfunden werden, ohne weiteres als »motivisch« im Sinne Kernfelds
ansehen. Hier ist tatsichlich ein gewisses Uberraschungsmoment vorhanden, allzu kiihne
Experimente wird man aber in der traditionellen Gamelan-Musik nicht finden. Setzt man
im Jazz auf ein Ausbalancieren zwischen dem Mut zum Risiko und dem Vertrauen auf Be-
kanntes und Bewihrtes,* liegt in der klassischen Gamelan-Musik Zentraljavas das Augen-
merk mehr auf dem Eindruck des Ensembles als Ganzem. Individuell solistisch hervorzu-
treten ist zumindest fiir Instrumentalisten eher unerwiinscht. Die Starrolle, die manche
Solo-Singerinnen im heutigen Musikleben auf Java spielen, hat eigentlich mehr aufler-
musikalische Griinde.

Wir wollen zum Schluss die Frage des Umgangs mit Spielfiguren im Sinne von identifi-
zierbaren »Motiven« noch an einem anderen Beispiel verdeutlichen.

Abb. 10: Metallophon gender barung (Foto: Rainer Schiitz)

43 Barry Kernfeld, »Improvisation« (Barry Kernfeld (Hg.), 7he New Grove Dictionary of Jazz, Bd. 1, London [u. a.]:
Macmillan, 1988), S. 554-563.

44 Kernfeld, »Improvisation«.
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Das Metallophon gendeér barung zihlt neben der Spiefgeige rebab und den Trommeln zu den
wichtigsten, aber auch schwierigsten Instrumenten im Gamelan. Dies betrifft einerseits die
Spieltechnik, nimlich die Notwendigkeit, beim simultanen Spiel mit zwei Schligeln noch
Zeit zu finden, im richtigen Moment die zuvor angeschlagenen Klangplatten wieder abzu-
dimpfen. Bei den bisher besprochenen Metallophonen, saron und peking, die nur mit einem
Schligel gespielt werden, hat man dafiir eine Hand frei. Eine weitere Schwierigkeit besteht
darin, dass der gendeér-Part wesentlich eigenstindiger mit der notierten Vorlage umgeht. Statt
nach relativ einfachen Regeln die Kernmelodie zu diminuieren und auszuschmiicken, wird
die gendér-Stimme dadurch gebildet, dass Zieltdne, also Melodieténe auf metrisch hervor-
gehobenen Positionen, durch geeignete, mehr oder weniger standardisierte, melodische
Patterns, sog. céngkok, angesteuert werden. Der Spieler muss also zunichst diese relevanten
Zieltone identifizieren und dann ein Pattern aussuchen, das auf idiomatisch angemessene
Weise vom letzten, bereits erreichten zum nichsten, neuen Zielton hinfiihrt. So wie ein Jazz-
musiker aus den Akkordsymbolen in seinem /lead sheet ableitet, welche voicings er verwen-
den kann und welche Skalen ihm fiir die Melodiebildung zur Verfiigung stehen, so muss der
gender-Spieler die Kernmelodie analysieren und die fiir sein Instrument relevanten Folgerun-
gen daraus zichen.

Y2 seleh 1 Y seléh 3 tumurun puthut gelut
Ompak
[ 2 2 2 7 s 303 . . 6 5 3
kuthuk kuning kempyung 3 tumurun Y2séléh1  Y2seleh 3 tumurun
, A
5 6 5 2 7 5 2 2 2 7 5 }]

Abb. 11: Ausschnitt aus Ladrang Wilujeng mit Angabe von céngkok

Das Grundprinzip, nimlich das Ansteuern von Zielténen mit passenden Melodiefiguren
erinnert etwas an die melodischen Patterns (sekaran) des Kesselgongspiels bonang barung, mit
denen das Interlocking-Spiel aufgelockert wird. Beim gender wird aber der gesamte Part aus
solchen Formeln gebildet. Sofern man nur das passende Pattern aus dem Gedichtnis abrufen
und es dann ausfiihren miisste, hitte man es zweifellos mit einem Extemporieren im Sinne
Kadens zu tun. Tatsichlich gibt es aber zwei Tatsachen, die dem entgegenstehen. Die Inter-
pretation des Ausgangsmaterials, also der Geriistnotation einer Komposition, wie wir sie
bereits gesehen haben, kann im Einzelfall zu unterschiedlichen Ergebnissen dariiber fiihren,
welches Pattern oder welche Teile von Patterns an einer bestimmten Stelle verwendet wer-
den sollten. Ferner ist die konkrete Gestalt des gewihlten Patterns individuell formbar, je-
der Musiker kann eine eigene Art und Weise entwickelt haben, wie er ein bestimmtes Pat-
tern spielt. Manchmal wird diese konkrete Erscheinungsform eines céngkok-Patterns als wilet
oder wiletan® bezeichnet. Zwar gibt es inzwischen — méglicherweise unter dem Einfluss
moderner Lehrmethoden z. B. an Musikhochschulen — fiir viele dieser Patterns Namen“°,

45 Pickvance, Gamelan Manual, S. 136; Sutton, » Gamelan Musicians«, S. 75.
46 Vgl. ebd., S. 191.
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allerdings sind diese nicht immer standardisiert. Was ein bestimmter Musiker also an einer
bestimmten Stelle in einem Stiick wirklich spielen wird, ist zwar insofern vorhersehbar, als er
die Grenzen des Idioms nicht tiberschreiten darf. Aber dies gilt fiir jegliche Improvisation, egal
in welchem Stil — vermutlich in gewisser Weise sogar im Free Jazz.”” Der gender-Part weist in
seinen Details und hinsichtlich der Entscheidungen, die der Musiker zu treffen hat, meiner
Meinung nach durchaus improvisatorische Ziige auf. Dass er ein bestimmytes Stiick jedes Mal
auf die selbe Weise spielen, somit seine einmal gefundene Version immer nur wiederholen
wiirde, ist nicht typisch. Ein guter Spieler wird solche Wiederholungen vermeiden und auch
je nach Auffithrungskontext einer Komposition unterschiedliche Versionen eines Patterns
auswihlen.® Eine typische Unterscheidung ist die Schlagdichte in Relation zu den Haupt-
zihlzeiten. Spielt man also eher sparsam und zuriickhaltend oder lebendig und »spritzige?

Zur Hlustration machte ich zwei typische Patterns in je zwei Versionen (a und b) zeigen.
Oberhalb der horizontalen Linien ist die rechte, darunter jeweils die linke Hand notiert.”

Dua Lolo

., 6 5 6 5 5 6 5 3 6 5 6 3 6 5 6 i
2 6 1 2 1 2 0 6 5 3 . 6 2 6 1

, 6 5 6 5 3 6 5 6 3 6 5 6 i 3 3 Lo
2 1612.02 .653563 .65356.1.612161

Jarit Kawung

, 16 6 i . 6 1 6 i 2 . 3 . 2 i 6
1 2 3 1 2 1 s 1 6 1 2 3 5 2

, 1 6 5 6 i 5 6 i s iLeil 2 .i.6i 6
1 23.3.3.3.216.6 161 6 1 2 3 532

Abb. 12: céngkok und wilet

Den Jazz-Experten wird ein solcher Umgang mit Patterns zu Recht vertraut vorkommen.
Das, was Jazzmusiker »licks« nennen, also lange vor einer konkreten Auffithrung vorberei-
tete, teils in langjihrigem Uben erarbeitete Spielfiguren, die dann im entscheidenden Au-
genblick abgerufen werden kénnen, gibt es offensichtlich auch im gendér-Spiel. Dieses Ab-
rufen kann sich strikt an die Vorlage halten, meist wird es sich aber um eine mehr oder weni-
ger stark variierte Version des eingetibten Patterns handeln. Wie weit der »Spielraumc« reicht,

47 Vgl. dazu eine interessante Anekdote von Jan Carr, zitiert bei Jost, Free Jazz, S. 9.

48 Sumarsam, »Gender Barung. Its Technique and Function in the Context of Javanese Gamelan« (/ndonesia 20,
1975), S. 163.

49 Fiir diese Beispiele danke ich meinem gendér-Lehrer Rainer Schiitz.
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ist dann zweifellos abhingig von den Gepflogenheiten der jeweiligen Tradition. Ein Jazzmu-
siker soll ja gerade seinen eigenen Personalstil prisentieren, wihrend ein Gamelan-Musiker
je nach Instrument zwar vielleicht von einigen Eingeweihten an bestimmten Merkmalen
erkennbar sein kann, jedoch diesen Faktor niemals in den Vordergrund einer Performance
stellen wird. Ein zentraler Unterschied zum Jazz ist, dass es in der Gamelan-Musik nicht das
gibt, was Kernfeld »formulaicg, also formelbasiertes Improvisieren nennt. Er versteht darun-
ter bekanntlich die Verwendung von melodischen Formeln, die aber im Idealfall durch be-
stindiges Variieren und Neukombinieren bei jeder Performance zu einer jeweils neuen,
eigenstindigen Melodielinie verarbeitet werden, aus der einzelne »licks« nicht extra hervor-
stechen.’® Das Ausmaf§ an Originalitit, das dem improvisierenden Jazzmusiker durch dieses
Verfahren erméglicht wird, nimlich sich von der melodischen Vorlage weitestgehend zu
I6sen, ist in der zentraljavanischen Musik nicht erwiinscht und wiirde als ginzlich unidio-
matisch betrachtet. Wenn man jedoch den Begriff »Improvisation« an die Bedingung kniipfte,
es gehe um das Erfinden eigener, origineller Melodien, bliebe er praktisch ausschlief3lich auf
Jazz anwendbar. Selbst die in diesem Zusammenhang oft genannte indische Kunstmusik
wiirde dieses Kriterium auf Grund inhirenter melodischer Restriktionen nicht erfiillen.
Daher plidiert auch Sutton wie Frisius dafiir, den Begriff »Improvisation« von substantiel-
len Entscheidungen des ausfithrenden Musikers abhingig zu machen, die Tonhshen und

Rhythmus betreffen:

It makes more sense to reserve the word improvisation for more substantial choices
being made at the moment of performance — choices of pitch and rhythmic structure
whose differences from previous instances of the »same« piece or passage are intended
by the performer to be apprehended by listeners.”!

Fazit

Ingrid Monson vergleicht in ihrer Arbeit die musikalische Interaktion in einem Jazzensemble
mit einem Gesprich, an dem mehrere Personen beteiligt sind. Man darf diese Metapher
sicherlich nichet allzu wortlich nehmen, denn dass zu einem Zeitpunkt immer nur eine Per-
son spricht, wie es bei einem verniinftigen Gesprich sein sollte, gilt fiir das Ensemblespiel
sicher nicht. Absolut zutreffend ist aber die in diesem Bild enthaltene Bedeutung, die dem
Faktor des Aufeinander-Hérens damit zugewiesen wird. Und dies trifft gerade auch fiir das
Zusammenspiel in einem Gamelan-Orchester zu. Statt die Musiker als Gesprichsteilnehmer
zu sehen, wiirde ich aber eher an Mitglieder einer Segelcrew denken. Sehr vielfiltige Aufga-
ben sind zu erledigen, und alle Funktionen sind wichtig, wenn auch manche schwerer zu
erfiillen sind und weiter reichende Konsequenzen haben als andere. Und bei allem ist das
bestindige Horen auf das, was die anderen gerade tun, von entscheidender Bedeutung fiir
den Erfolg der Darbietung. Die jeweils iiblichen Notationen liefern in beiden Fillen, bei Jazz
und Gamelan, nur eine duf8erst reduzierte Version eines Stiicks, die erst auf der Grundlage

50 Kernfeld, »Improvisationg, S. 558.
51 Sutton, » Gamelan Musicians«, S. 73.
52 Vgl. dazu Pickvance, Gamelan Manual.
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idiomatischer Spielprinzipien interpretiert werden muss und nur von Eingeweihten in klin-
gende Musik umgesetzt werden kann. Anders als bei einer westlichen Orchesterpartitur gibt
es wesentlich mehr, was nicht notiert ist, als das, was man dort lesen kann.

Gerade solche interkulturellen Vergleiche erméglichen es uns, die Breite der Entschei-
dungsméglichkeiten, die innerhalb eines bestimmten Idioms vorhanden ist, zu reflektieren.
Solange man sich im Rahmen nur eines Stils — wie etwa zentraljavanische Gamelan-Musik —
bewegt, ist dies nicht wirklich nétig. Man findet ein iiberliefertes musikalisches System vor,
das fiir bestimmte Praktiken bestimmte Bezeichnungen entwickelt hat wie z. B. den Begriff
garap™ fiir die idiomatische Ausarbeitung von Spielparts gewisser Instrumente im Ensemble.
Welche musikalischen Méglichkeiten dahinter stehen, zeigt sich aber erst wirklich, wenn
man sich anschaut, zu welchen Lésungen andere musikalische Systeme — etwa indische
Musik oder Jazz — gekommen sind.

Nicht jede musikologische Studie muss gleich ethnomusikologisch angelegt sein. Bei-
spielsweise ist auch nicht jede Volksmusikforschung in Europa automatisch Ethnomusiko-
logie — es kommt darauf an, wie sie praktiziert wird. So kann es durchaus Regionalforschung
(area studies) geben, die nicht wirklich Teil des ethnomusikologischen Diskurses ist, da sie
darauf verzichtet, die eigenen Forschungsmethoden und -ergebnisse zu anderen Studien in
Beziehung zu bringen, die in der ethnomusikologischen Diskussion mafgebliche Standards
setzen. Dies gilt vor allem dort, wo man sich ausschliefSlich einer bestimmten Tradition —
oft der eigenen Musik — widmet, ohne die Notwendigkeit zu sehen, im Sinne einer interkul-
turell-vergleichenden Perspektive Erkenntnisse aus der Untersuchung anderer musikalischer
Idiome einzubeziehen.

Wie Monson zweifellos zu Recht hervorhebrt, stellt die Jazzforschung ein eigenstindiges
Fachgebiet mit spezifischen Problemstellungen dar,* das folglich auch ohne eine ethnomusi-
kologische Orientierung auskommen kann. Wie die Arbeiten Berliners und Monsons zei-
gen, konnen jazzwissenschaftliche Studien aber durchaus zugleich ethnomusikologische
sein, sofern sie nach in der Ethnomusikologie anerkannten Standards durchgefiihrt werden.
Dies bestitigt einmal mehr die heute gingige Auffassung, Echnomusikologie sei nicht so sehr
vom Forschungsgegenstand, sondern primir vom Ansatz und den Forschungsmethoden
bestimmt.”* Studien, die sowohl in der Jazzforschung als auch in der Ethnomusikologie ver-
ankert sind, kénnen also einerseits niitzliche Impulse fiir Untersuchungen des Jazz liefern,
zugleich aber auch kulturiibergreifende Fragestellungen in der vergleichenden Musikfor-
schung um eine willkommene Dimension erweitern und so zu einer Vertiefung unserer
Kenntnisse iiber die Vielfalt musikalischer Gestaltungsweisen beitragen und uns dadurch
helfen, die Musiken der Welt besser zu verstehen.

53 Vgl. Monson, Saying Something, S. 1-10.
54 Vgl. Nettl, Ethnomusicology, S. 12f.
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Summary

Two of the most influential contributions to the scholarly study of jazz published in the
1990s, Paul Berliner’s Thinking in Jazz (1994) and Ingrid Monson’s Saying Something (1996),
approach their subject of improvisation and musical interaction from an ethnomusicological
perspective. The ethnomusicological aspects of these works are examined and one particular
issue in current ethnomusicology, namely the intercultural comparative study of musics
(Nettl), is elaborated upon by outlining some general features of improvisation in relation to
extemporizing and performance practice or interpretation. As an example, improvisational
processes in jazz are contrasted with various musical practices found in Central Javanese
gamelan playing. The paper argues that jazz research, if carried out according to accepted
standards in current ethnomusicology, may contribute considerably to cross-cultural issues
in this field of study and, thus, further our understanding of musics of the world.
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