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Academic Grooves
Heinrich Klingmann

.That’s an interesting point! Now let’s play it from the ninth.” Diese Antwort erhielt ein
Freund von mir, als er den renommierten Jazzsaxophonisten und Didaktiker Jerry Ber-
gonzy zu Beginn einer Unterrichtsstunde danach fragte, ob die Erarbeitung von Impro-
visationsfahigkeit nicht auch etwas mit musikalischer Interaktion zu tun habe. Er wollte
seine wertvolle Unterrichtszeit nicht zum wiederholten Mal damit verbringen, die Fertig-
keit zu erarbeiten, bebop scales von unterschiedlichen Akkordfunktionen aus automati-
siert spielen zu kénnen. Rlckblickend kann er die eingangs zitierte Antwort auf seine
Frage gut nachvollziehen. Die message, dass musikalische Interaktion auf der Grundla-
ge musikalischer Fertigkeiten vollzogen wird, und dass diese vorzugsweise in struktu-
rierten Lehrgangen und durch hartes Uben erworben und verbessert werden, vertritt er
heute selber. Klar ist, dass die Entwicklung strukturierter Lehrgange und damit assozi-
ierter Methoden einen tiefen Einblick in die Struktur einer Sache voraussetzt. In ihrem
Bericht Uber die erste Jazz Education Conference der International Association of
Schools of Jazz (IASJ), die im Jahr 2003 in Den Haag stattfand, zeichnen die Vertreter
der Hochschule fur Musik Luzern, Rainer Tempel und John Voirol, allerdings ein ab-
schreckendes Bild von einer Jazzmethodik, die, informiert und bewahrt, mit einem
s<durchschlagenden” Geltungsanspruch auftritt.

~Sehr umstritten unter den Konferenzteilnehmern war dann Jamey Aebersolds Unter-
richtsdemonstration. Mit einer jugendlichen Begabtenklasse des Haager Konservatoriums,
welche noch nie improvisiert hatten, demonstrierte er seine Lehrmethode, die im wesentli-
chen daraus besteht, eine Tonleiter auf und ab zu spielen und dann mit dem Improvisie-
ren zu beginnen. Es war erschreckend mit anzusehen, wie hart und riicksichtslos er die-
sen jungen Talenten seine Methode aufzuzwingen versuchte. Seine Demonstration igno-
rierte sowohl wesentliche musikalische Elemente der Improvisation als auch der padago-
gischen Vermittlung [...].“ (Tempel/Voirol 2010)?

1 Einen interessanten Kontrast zu dieser Beschreibung bietet eine kurze AuBerung von Walter Turken-
burg (Executive Director der IASJ) zum selben Ereignis: ,In the afternoon Jamey Aebersold worked
with young teenage students who had never before improvised. Within minutes he had them going,

much to the surprise of the players and audience.” (Turkenburg 2010, S. 1)
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Die aufgezeigte Spannung, die sich beim musikalischen Lehren und Lernen aus der
Notwendigkeit ergibt, zwischen den Anspriichen des Lerngegenstands, den Anspri-
chen institutionalisierter Lehr-/Lernprozesse und den Ansprichen auf ein selbstbe-
stimmtes Lernen zu vermitteln, ist nicht prinzipiell, sondern nur individuell und situativ zu
Gunsten der Lernenden aufzulésen (vgl.: Klingmann 2010, S. 375-376). Bei der pada-
gogischen Arbeit mit dem rhythmischen Aspekt von Jazz und Popularer Musik tritt in
diesem Spannungsfeld ein zusétzlicher ,Spieler® auf den Plan, der sich u. a. darin au-
Bert, dass die spezifische Qualitat dieser Rhythmik, der Groove, sich im Gegensatz zu
funktionsharmonischen Zusammenhangen in ihrer Eigengesetzlichkeit gegen eine rati-
onal gepragte Strukturierung straubt. Dies ist der Kontext, in dem hier danach gefragt
werden soll, welche Perspektiven wissenschaftlich begriindetes Groove-Wissen eroff-

net.

What is this thing called Groove?

Die Motivationen und Begriindungen flir eine wissenschaftlich-akademische Auseinan-
dersetzung und Beschéftigung mit Grooves sind vielfaltig. Von zentraler Bedeutung ist
die enorme Verbreitung von ,groove-based music“ und ihre hiermit verbundene gesell-
schaftliche und kulturelle Wirksamkeit, die sich fur die beteiligten Individuen in einer
unmittelbaren kdrperlichen Betroffenheit und den damit verbundenen sozialen Interakiti-
onsangeboten zeigt. Groove aus einer wissenschaftlichen Perspektive in der Folge als
kulturelles Phanomen zu betrachten, bedeutet daher die Auseinandersetzung mit einer
musikkulturellen Praktik, die, gerade in ihrer kdrperlichen Unmittelbarkeit und Kontin-
genz, das traditionelle Ideal einer Alma Mater herausfordern muss, die ,reine“, geistige
Nahrung bietet, eine Distanzierung vom Reich der Praktik und der physischen Notwen-

digkeiten einflihrt und den Geist in Opposition zum Koérper setzt.

Das Wort Groove bezeichnet im musikalischen Kontext eine rhythmische Qualitat.
Grooves entstehen im Medium rhythmisch-musikalischer Kommunikation auf der
Grundlage emotional intonierter Interaktionsprozesse. Diese werden in Form einer kon-
textabhangigen und praktikablen Auslegung von inkorporierten Spielregeln vollzogen,
beinhalten eine Synchronisierung zyklisch wiederholter Bewegungsmuster und zielen
beim Rezipienten auf kérperlichen Mitvollzug und ,pendular motions®; dies steht im Ge-
gensatz zur gestischen Ausdrucksbewegung des Rhythmus in der abendlandischen



Opusmusik (vgl.: Klingmann 2010, S. 39, S. 163-165). Gelingende Groovegestaltung
zeichnet sich dadurch aus, dass ein Zustand intuitiven Verstandnisses erreicht wird, bei
dem aus der wechselseitigen Interaktion eine gemeinsame Aktion im ,Jetzt* wird, die
eigenstandige, rhythmisch vermittelte Emotionen hervorbringt (vgl.: Klingmann 2010, S.
279). Die sich ergebenden rhythmischen und rhythmusbezogenen Gestaltungen und
die mit ihnen assoziierten (Kérper-)Gefuhle stellen einen fundamentalen Parameter bei
der Bewertung Popularer Musik dar. Hieraus ergibt sich auch die Rede von der ,groove-
based music®, die hier als Groovemusik bezeichnet wird.

Groovemusik ist bereits und wird in fortschreitendem MaBe in die akademische Ausbil-
dung in Deutschland integriert. Dieser Weg wird im Umfeld der Popularen Musik, z. B.
in der Ausbildung von Instrumentalisten und Instrumentalpadagogen, seit Jahren auf
breiter Front beschritten.3 Problematisch ist die wissenschaftlich-theoretische Fundie-
rung und Legitimierung dieser Arbeit. Dies kann man u. a. daran ablesen, dass die Tat-
sache, dass Musik grooven kann und je nach Stilistik sogar grooven muss, bislang in
der Musikwissenschaft kaum beachtet wurde. Unklar ist aus musikwissenschaftlicher
Perspektive auch, ob der Groovebegriff als Bezeichnung fir eine spezifische musika-
lisch-rhythmische Qualitat Gberhaupt ,systematisch® weiterfihrend ist (vgl.: Pfleiderer
2006, S. 301). Dass dieser Umstand Auswirkungen auf die Integration bzw. auf die In-
tegrierbarkeit von Groovemusik in die von der abendlandischen Geistesgeschichte ge-
pragten Akademien hat, liegt auf der Hand (vgl. z. B.: Smit 2004).

Beispielhaft flr die Skepsis vieler musikpadagogisch tatiger Jazzmusiker gegenlber
einer systematisch begriindbaren und planbaren Lehre in Bezug auf den Jazz und sei-
ne Rhythmik kann hier Christoph Spendel (Musikhochschule Frankfurt a. M.) auszugs-
weise zitiert werden, der mit folgenden Worten den Erwerb einer Jazz-Improvisations-

Klavierschule empfiehlt:

,Most Jazz improvisation books don’t build up a healthy relationship to the magma of Jazz
— the rhythm —[...]. One is highly aided in coming a bit closer to the core of Jazz improvi-
sation which is practically almost unlearnable.” (Spendel 2004)

2 Zur Verwendung dieses Begriffs, vgl. z. B.: lyer (2002), Klingmann (2010)
3 Ich selbst erlebe die Integration des Grooves in Musikhochschulen seit der Aufnahme meines Jazz
und Popularmusikstudiums mit dem Hauptfach (Latin) Percussin im Jahr 1993. Ab dem Jahr 1998 bis

heute war ich durchgehend an unterschiedlichen Hochschulen als Musikpddagoge/Dozent tatig.



Tempel und Voirol (2010) vermissen auBerdem ausdricklich wissenschaftliche Konzep-
tionen, die ,Ansatze zur Uberwindung des Grabens zwischen rein wissenschaftlicher
und angewandter, praxisorientierter Forschung im Bereich Jazz aufzeigen®. Meiner Er-
fahrung nach werden die auf der Grundlage musikwissenschaftlich oder musiksoziolo-
gisch/kulturwissenschaftlich orientierter Forschung erarbeiteten Ergebnisse in Bezug
auf die Populare Musik und ihren Groove von den Praktikern bislang haufig entweder
fur irrelevante Kleinigkeiten bzw. isolierte Teilaspekte gehalten, die sowieso schon alle
,gewusst” haben, oder als abgehobenes ,Gelaber” identifiziert, das keinen praktischen
Nahrwert hat. Tempel/Voirol (2010) berichten allerdings auch von den folgenden,
grundsatzlicheren Bedenken gegeniber einem akademischen Jazz und Groove:

,ES stellte sich die grundsétzliche Frage, ob der Jazz inzwischen zu einer Musikform ge-
worden ist, welche durch die Anhdufung von rein handwerklichem, musikgeschichtlichem
und -theoretischem Wissen und Kdnnen erlernbar ist, oder ob Jazz grundsatzlich nicht
immer noch eine von Neugier und Mut zum Risiko gepragte Lebenshaltung ist.”

,<aroove“ wird hier nicht direkt angesprochen, schwingt aber als Einstellung mit, als ein
Lebensgefihl, gepragt von Freiheit und Mut zum (Gestaltungs-)Risiko — bzw. dem Mut,
ein neues ,Spiel“ zu spielen oder ,Spielregeln* zu modifizieren. Die hier gewahlte Uber-
schrift, ,Academic Grooves®, kann damit auf zwei unterschiedliche Bedeutungszusam-
menhange bezogen werden:
« Grooves als im engeren Sinne musikalisch-rhythmische Gestaltungen, wie sie z. B.
an den Musikakademien gespielt und vermittelt bzw. erfahren und erlernt werden und
« Groove als Lebenseinstellung und Lebensgefiihl, als vibe oder als feeling bzw. als
(Jazz-)Atmosphare (vgl.: Berendt 1962), von der soziale Handlungssituationen (inkl.
des Musikmachens und des Musiklernens und -lehrens) gepragt werden

In diesem zweiten Sinne auBern sich auch Jazzkritiker skeptisch Uber die Segnungen
akademisch gepragter Jazzpadagogik. Und so kénnen wir z. B. in dem ,Jazzbuch* des
Jazzjournalisten, Jazzférderers und Jazzexperten Joachim-Ernst Berendt (1922-2000),
das seit der Mitte der 1980er Jahre von Giinther Huesmann Uberarbeitet und fortgefihrt
wird, unter Bezug auf die Arbeit an Hochschulen wie dem Berklee College of Music in

Boston (USA) folgende Einschéatzung finden:



Was einst die Bebop-Neuerer — nachtelang in Clubs sitzend und Platten immer wieder
hérend — Uberwiegend oral und intuitiv lernten, das eignen sich heute viele junge Musiker
rational an — und so klingt es dann auch: gelehrig und fleiBig, sehr sauber und technisch
geradezu verbliffend brillant, aber mit wenig Gefuhl und Expression.“ (Berendt 1991, S.
78)

Der mit diesem Zitat nahe gelegte Gegensatz zwischen technischer Brillanz und Gefihl
bzw. Emotion, der ein normativ-asthetisch begriindetes Argument darstellt und als Ge-
genreaktion auf die normativ-asthetisch begriindete Abwertung der in technischen Fra-
gen vermeintlich nachléssigeren ,leichten Muse“ durch die technisch anspruchsvolle
Kunstmusik gelesen werden kann, soll hier nicht diskutiert werden. Stattdessen wird im
Folgenden ein Groove-Strukturmodell vorgestellt, das sich dazu eignet, zunachst einmal
rational begriindete Einblicke in die Struktur der ,Sache“ Groove zu gewinnen sowie
Forschungsergebnisse einzuordnen und sie auf ihre (lebens-)praktische Relevanz hin
zu befragen. Vor diesem Hintergrund kann dann in einem nachsten Schritt gefragt wer-
den, ob und wie bzw. unter welchen Voraussetzungen eine dieser Sache bzw. den er-
arbeiteten Sichtweisen angemessene, anspruchsvolle akademische Aneignung planbar
ist.

Groovestruktur
(vgl.: Klingmann 2010, S. 207, S. 219, S. 381)

Kultureller Kontext

Beat Pulsation Zyklus

Feeling
\ Gestaltungsmittel

o .
Pattern/Bewegungsmuster korrelierende Patterns

T prt

Groove/Bewegungsbilder




Tats&chlicher Ausgangspunkt der musikalischen Praktiken, in denen Grooves entstehen
kénnen, ist das Spielen von Patterns. Rhythmische Patterns sind in Groove-Kontexten
auf unterschiedliche strukturelle Bedingungen bezogen, deren Ausgestaltung von kultu-
rell bestimmten Spielregeln, Bedeutungszuschreibungen und Interpretationen gepragt
werden. Der eigentliche Ort, an dem Grooves hergestellt werden, entsteht in der An-
wendung von Gestaltungsmitteln, die zwischen Struktur und Kontext angesiedelt sind.
Die hier gewahlte Darstellung einer Tiefenstruktur, deren Bestandteile in gegenseitiger
Abhéngigkeit Grooves hervorbringen kénnen, stellt eine (Re-)Konstruktion dar und be-
zieht sich in wesentlichen Teilen auf Begriffe, die in der afrikanistischen Musikethnolo-
gie erarbeitet wurden (vgl.: Klingmann 2010, S. 182-207). Die dort vorherrschende kul-
turessentialistische und strukturalistisch gepragte Erforschung ,typisch* afrikanischer
Musik beschéftigt sich u. a. mit der Untersuchung afrikanischer ,Systeme des timings*
(Kubik 1988, S. 71) und hat es sich zur Aufgabe gemacht, diese in ihrer Eigengesetz-
lichkeit zu erforschen, womit auch (rhythmische) Wurzeln der afroamerikanischen Musi-
zierpraktik freigelegt wirden.

Der amerikanische Begriff ,,Groove*® findet in der ,afrikanischen Ethnomusikologie” (vgl.:
Kubik 2008) bislang kaum Verwendung. Eine in dieser Hinsicht weiterfiihrende Aus-
nahme bietet eine aktuelle Veréffentlichung von Rainer Polak (2010), dessen Arbeit an
der Schnittstelle von Ethnomusikologie und systematischer Musikwissenschaft compu-
tergestitzte Musikeditierungsverfahren nutzt, um die Eigenstandigkeit afrikanischer
Rhythmusgestaltungen nachzuweisen — jenseits der Vorstellung einer Abweichung von
ihnen unterlegten &uBerlichen Normen. In der US-amerikanischen ,ethnomusicology*
wird der Groove-Begriff seit den 1990er Jahren prominent von Charles Keil und Steven
Feld (1994) verwendet.* In thematischer Nahe zu den cultural studies (vgl.: Moebius
2009, S. 119-122, S. 192) und zugleich in Abgrenzung von diesen (vgl. Keil/Feld 1994,
S. 20-21) wenden sie sich mit einer Betonung musikkultureller Praktiken, die als ,,out of
time* und ,out of tune* (Keil 1994, S. 96), als ,participatory discrepancies“(ebd.)® und als

4 Eine Zusammenstellung von unterschiedlichen Groove-Definitionen findet sich in: Klingmann (2010, S.
430-431), vgl. auch: Keil (2006)

5 ,The Participatory Discrepancies or PDs are measurable differences or discrepancies in attack points
and release points along a time continuum. A bass player plucks a string at a particular point in time
and may touch/muffle/stop a string before plucking it again; these startings and stoppings can be
measured to the millisecond and compared with a metronome and/or a drummer's tap on a ride cym-
bal to say with some confidence that a particular pluck is consistently ahead of or behind the click of

the metronome, ahead of or behind the drummer's tap. The drummer and bassist are consistently in



.in synchronie while out of phase“ (Feld 1994, S. 119-121) beschrieben werden, afro-
amerikanischer popularer Musikkultur zu. Und sie verstehen ihre Forschungen aus-
dricklich auch als politisch motiviertes und auf kulturelle Veranderungen bzw. Gestal-
tung zielendes Programm (Keil/Feld 1994, S. 13-15, S. 19-20). Zentraler Ausgangs-
punkt ist hierbei eine Annerkennung des ethischen sowie des klinstlerisch-asthetischen
und emotionalen Wertes expressiver Koérperlichkeit (vgl. z. B.: Keil 1994, S. 98; Kaeil
1995, S. 4-5, S. 12; Fuhr 2007, S 112-115).

Dass es sich bei Groovemusik um kérperliche Musik handelt, umschreibt der empirisch
arbeitende Musikwissenschaftler Guy Madison wie folgt:

,1here is a quality of music that makes people tap their feet, rock their head, and get up
and dance. For some music, such as jazz and various kinds of dance music, this is

perhaps the most essential feature.” (Madison 2006, S. 201)

FlOr solche Musiken kdnnen Patterns als zyklisch wiederholte Bewegungsmuster be-
schrieben werden, die mit Bewegungsgefihlen assoziiert sind und mit einem bestimm-
ten feeling gespielt werden (vgl. z. B.: Klingmann 2010, S. 139-161). Im Folgenden
werden ausgewahlte Beispiele dafir skizziert, wie die Anwendung von Gestaltungsmit-
teln, die auf musikalisch-rhythmische Patterns bzw. auf hérbare Bewegungsmuster®
bezogen sind, auf unterschiedlichen strukturellen Ebenen die Groovegestaltung und -
rezeption bestimmen. Es werden folgende Ebenen unterschieden:

1. Gestaltungsmittel auf der Ebene einzelner Patterns als Muster im zeitlichen Ver-

lauf
2. Gestaltungsmittel in Bezug auf die Auswirkung auf andere Patterns
3. Gestaltungsmittel auf der Ebene von Bedeutungszuschreibungen

Bei der folgenden Skizzierung einzelner Gestaltungsmittel handelt es sich um eine se-
parate Betrachtung einzelner Bedeutungsschichten eines multidimensionalen Phano-
mens. Ich vertrete also ausdricklich nicht die Auffassung, dass man beispielsweise das

synchrony with each other, but they are also consistently discrepant, different, slightly out of phase or
in and out of phase with each other [...].” Keil (2006)
6 Kubik (1988, S. 44) spricht beispielsweise davon, dass in Afrika ,Musik” als ,auditive Dimension un-

hérbarer Bewegungsstrukturen® aufzufassen sei.



feeling eines Patterns in einem komplexen Groove verandern kann, ohne dass dies
Auswirkungen auf die Wahrnehmung und Interpretation korrelierender Patterns hat.
Auch erlaubt der hier gesteckte Rahmen lediglich eine Uberblicksartige Darstellung mit
dem Ziel, Grundlinien heraus zu arbeiten, ohne einen Anspruch auf Vollstandigkeit zu
erheben.

Zu 1.: Feelings

Die Fahigkeit, rhythmische Patterns ,con filin“ (vgl.: Washburne 1998) spielen zu koén-
nen, setzt zunachst einmal die Fahigkeit voraus, Uberhaupt ein Pattern so zu realisie-
ren, dass es als wiederkehrende Gestalt identifizierbar wird. Es verwundert daher nicht,
dass der Schlagzeuger und WDR Jazzpreistrager des Jahres 2009, Jonas Burgwinkel,
in einem Interview im Rahmen eines Radiobeitrags zu den Aktivitaten des ,Groove Re-
search Institutes” auf die Frage, was er unter Groove verstehe, antwortet:

,Man kann sagen: es groovt nur, wenn es wirklich tight gespielt ist, also ohne Abweichun-
gen, ganz genau und mathematisch, aber dann hért man sich James Brown 60er Jahre
Schlagzeuger an, die sind absolut nicht genau, aber es groovt héllisch. Es ist echt ein
sehr komplexes Thema, wenn ich so dariber nachdenke. Das zu analysieren, puhh, da
weiB man nicht, wo man anfangen und aufhéren soll.“ (Wellendorf 2010, S. 1)

Wir kommen hiermit zu einer kurzen Auflistung und Erlauterung einzelner Gestaltungs-

mittel:

1a) Spezifische Unterteilungen des Beat/Pulsationsgestaltung

Es ist geradezu ein Allgemeinplatz, dass rhythmische Gestaltungen im Allgemeinen und
Grooves im Besonderen im Gegensatz zu harmonischen oder melodischen Sachverhal-
ten mit dem herkdmmlichen abendlandischen Notationssystem nicht bzw. nur sehr ru-
dimentéar notiert werden kdnnen. In der Musikwissenschaft hat man diesen Umstand
dadurch beschrieben, dass man von systematischen Abweichungen (SYVAR)’ von ei-
ner gleichmaBigen und mathematisch exakten Einteilung der metrischen Struktur
spricht. Bei der Untersuchung afrikanischer Musik wird in der Musikwissenschaft in der
Regel von einem metrischen System ausgegangen, bei dem drei hierarchisch angeord-

7 »The general hypothesis is that live music performance shows various deviations or systematic varia-

tions (SYVAR) in relation to a ,mechanical norm’.” Gabrielson (1986, S. 155)



nete Ebenen unterschieden werden. Die Pulsation, der Beat und der Zyklus (vgl.: Polak

2010 [6]). Die stiltypische Gestaltung der den Beat unterteilenden Pulsation war in den

vergangenen Jahren Gegenstand einer Reihe von empirischen Untersuchungen unter

der Uberschrift ,expressive timing“. Allgemein bekannt ist die Frage, ob ein swing-
feeling von einer bestimmten, messbaren und allgemeingultigen lang-kurz-Gestaltung
der Pulsation abhangig ist (vgl.: Klingmann 2010, S. 46-55). Auf der Grundlage empiri-
scher Analyse von Pulsationsgestaltungen einzelner Instrumente in unterschiedlichen

Stilistiken kdnnen zusammenfassend folgende Erkenntnisse formuliert werden (vgl.

Klingmann 2010, S. 78):

» Eine Pulsationsgestaltung zeichnet sich dadurch aus, dass systematische Abwei-
chungen von der exakt gleichmaBigen Unterteilung eines konstanten Beat auftreten.

« Die Interpretation aller zyklisch wiederholten Patterns eines Grooves ist auf eine stil-
typische Pulsationsgestaltung bzw. die stiltypische Mischung unterschiedlicher Pul-
sationsgestaltungen bezogen.

» Pulsationsgestaltungen weisen einerseits stiltypische Merkmale auf, sind aber
gleichzeitig auch individuell sowie von dem jeweils gespielten Pattern und von ihrer
Funktion im Ensemble (Soloinstrument, Rhythmusgruppe) gepragt.

» Die Pulsationsgestaltungen unterschiedlicher Individuen innerhalb eines Ensembles
sind aufeinander bezogen.

» Pulsationsgestaltungen sind tempoabhangig.

» Pulsationsgestaltungen kénnen z. B. als ,performance model* oder als ,groove-

template” von Computerprogrammen ,authentisch® simuliert werden.

Polak (2010) kommt in seinen Untersuchungen zu dem Ergebnis, dass die bisherige
Auffassung, es handle sich bei Pulsationsgestaltungen um expressive ,Abweichungen®,
zumindest fur die von ihm untersuchten Djembe-Stilistiken aus Mali nicht zutreffend ist.
Pulsationsgestaltungen waren aus seiner Perspektive wohl eher als rhythmische Modi
analog zu Skalen zu verstehen, die einzelnen Stilen zugeordnet sind und diese charak-
terisieren. FOr ihn fallen ,rhythmic feel und ,meter” in einem ,pulse-based metric feel®
zusammen. Die Gestaltungsgrundlage flir expressives timing, das der Gestaltung
zugrundeliegende metrische Gefihl, ergibt sich dann aus der stiltypischen Gestaltung

der den Beat unterteilenden Pulsation, die von Polak als ,pulse” bezeichnet wird.



1b) Expressives timing auf Pattern-Ebene

Patterns, die auf der Grundlage einer stiltypischen Pulsationsgestaltung gespielt wer-
den, werden nicht immer tight gespielt, in dem Sinne, dass sie einer Pulsationsgestal-
tung exakt entsprechend gespielt wirden. Ein bekanntes Beispiel ist die afrokubanische
Musik mit dem ihr eigenen ,eirigen feel“. Die Mdglichkeit, in der afrokubanischen Musik
zwischen unterschiedlichen Beatunterteilungen zu wechseln, wird von Maturano (2000,
S. 25) als verwobenes Geflihl mit dem Begriff ,interweaving feel“ beschrieben. Er liefert
uns mit seinem ,Relayed Time Shifting“ Konzept einen rational nachvollziehbaren Zu-
gang zu diesen ,Abweichungen® und vermeintlich irrationalen Timinggestaltungen.® Ma-
turano entwickelt seine Uberlegungen und die darauf bezogenen Ubungen aus dem
Umstand, dass die Phrasierung in der afrokubanischen Musik nicht immer eindeutig als
alla breve oder 6/8-feeling identifiziert werden kann.

,How do you get that ,special‘ feel? What is all that ,stuff* you’re playing? Where is the ,1*?
These are questions most often asked by musicians wanting to learn Latin styles. The an-
swer is fairly simple: Understand 6/8 and how it relays its vocabulary to cut time.”
(Maturano 2000, S. 24)

Maturanos Zugang zum ,Latin phrasing” beruht darauf, dass er Patterns wechselnd in
den Taktarten alla breve und 6/8 spielt und zunehmend an der Grenze zwischen den

8 In der afrikanistischen Musikethnologie herrscht die Auffassung vor, dass eine gleichmaBige Untertei-
lung des Beat Musikern als entscheidendes Orientierungsmittel fir ein exaktes Spiel dient. Bezeich-
nungen flr diese kleinste metrische Ebene lauten beispielsweise ,fastest pulses®, ,equal-pulse base*,
.density referent”, ,valeurs opérationelles minimales” oder ,Elementarpulsation” (vgl.: Polak 2010 [5]).
Kubik (1988, S. 77) bezeichnet die ,Elementarpulsation als primare Bezugsebene des timing in afrika-
nischen wie afroamerikanischen Musikkulturen® und beschreibt ihre Bedeutung wie folgt: ,Mit Aus-
nahme véllig irrationaler Off-beat-Phrasierungen durch Retardierung oder Antizipation [...], wie sie
gleichfalls in zahlreichen afrikanischen Musikkulturen — wie es scheint, besonders in den Musikkultu-
ren des westlichen Sudans (Senegal, Mali, Burkina Faso, Niger) — vorkommen, fallen Off-beat-
Akzente nicht einfach irgendwo zwischen den Beat-Stellen, sondern genau mit Elementarpulsen zu-
sammen.” (ebenda) In einer neueren Verodffentlichung erweitert Kubik dieses starr erscheinende Pul-
sationskonzept allerdings und stellt unter Bezug auf die rhythmische Gestaltung im Jazz fest: ,Man
spielte somit nicht nur ,off-beat’ im Sinne von Richard A. Waterman, sondern manipulierte auch die
Elementarpulsation. Man kann sie — in der Regel durch irreguldre — melodische Akzente bestatigen,
aber auch Uberlagern, hinter ihr herschleppen. Eine dieser Techniken ist die bereits erwahnte Retar-

dierung ganzer Phrasen um einen Minimalwert [...].“ Kubik (2008, S. 190)



Taktarten zu einem verwobenen Gefihl kommt, in dem dieser Wechsel nicht mehr von
Pattern- oder Taktgrenzen abhangt. In der Zeitschrift Drums&Percussion finden wir fol-
gende grafische Darstellung der hiermit angesprochenen Verflechtung unterschiedlicher
Pulsationen.
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Notenbeispiel aus: Maturano (2001, S. 118)

Die hier dargestellte Elastizitat auf der Ebene der Beatunterteilung ermdéglicht es, durch
eine eigenstandige Interpretation der Pulsation Gestaltungsakzente zu setzen und auf
solche zu reagieren, bzw. sich in die gruppen- und situationsspezifische Interpretation
eines Grooves zu integrieren (vgl. auch: Klingmann 2010, S. 48, S. 213-215). Stanton
Moore (2005) demonstriert in einer Unterrichts-DVD, dass ein wesentlicher Bestandteil
der stiltypische Interpretation beim Second Line-Drumming darin besteht, das kubani-
sche 2-3 Clave-Pattern so zu interpretieren, dass die Pulsationsgestaltung zwischen
geraden Achteln (,straight feel) und ternaren Achteln (,swing feel”) ,schwimmt®. Eine
mogliche Erklarung flir das oben zitierte Erstaunen von Jonas Burgwinkel Uber die
Spielweise der Schlagzeuger im Funk kénnte vor diesem Hintergrund darin bestehen,
dass die Schlagzeuger Clayton Fillyau und Clyde Stubblefield die Spielweise des Se-
cond Line-Drumming in den Funk James Browns eingebracht haben (vgl.: Pfleiderer
2006, S. 294).

1c) Synchronisierte Phasenverschiebung

Charles Keil (1995, S. 8) weist darauf hin, dass Musiker beim Spielen eines Grooves in
der Regel vor allem darum bemuht sind, zusammen zu spielen und nicht in erster Linie
darauf achten, sich in ein andauerndes und absichtvoll gestaltetes rhythmisches Span-
nungsverhaltnis zu ihren Mitmusikern zu begeben. Die bislang beschriebenen Mittel der
Patterngestaltung werden ohnehin in der Regel nicht in einer rational gesteuerten Wei-
se zur Grooveproduktion eingesetzt (vgl. auch: Kubik 2008). Dies wird u. a. auch darin
deutlich, dass die von Keil befragten ,groove experts haufig tUber die ,Geheimnisse”
ihres Grooves keine Auskunft geben wollen oder kénnen. Entscheidend scheint mir,

dass der Austausch Uber Grooves einen Austausch Uber persdnliche und subjektive



Wahrnehmungen und Empfindungen bedeutet. Diese sind in einer anderen ,Welt* an-
gesiedelt als rationale Erklarungen, wie sie beispielsweise auf der Grundlage von
Messergebnissen empirischer Forschung erfolgen.

Ein bekanntes Geflihl in einer Rhythmusgruppe ist die Wahrnehmung, dass ein Instru-

ment ,vorne“ oder ,hinten® spielen kann. Eine grundlegende Untersuchung zu diesem

Gestaltungsaspekt stammt von Progler (1995), der nachprifte, ob das Swing-

Phanomen messbar davon gepréagt ist, dass Schlagzeuger und Bassist systematische

Abweichungen von einem gemeinsamen Beat erzeugen, ob also der Bassist beispiels-

weise verlasslich ,hinter dem Schlagzeuger bzw. dem von ihm realisierten Beat spielt.

Dieses Gestaltungsmittel wird von mir als synchronisierte Phasenverschiebung be-

zeichnet (vgl.: Klingmann 2010, S. 54, S. 56). Ein Beispiel fir asynchrone Phasenver-

schiebungen ist die Komposition ,Drumming“ von Steve Reich, bei der Patterns immer
wieder kontinuierlich gegeneinander verschoben werden. Als Ergebnisse wissenschaft-
licher Analysen von synchronisierten Phasenverschiebungen einzelner Instrumente in
unterschiedlichen Stilistiken (vgl.: Klingmann 2010, S. 54-60) kénnen zusammenfas-

send folgende Aussagen formuliert werden (vgl.: Klingmann 2010, S. 78):

» Synchronisierte Phasenverschiebungen werden als Strukturelement von Instru-
mentalisten in einen Groove eingefihrt, um ein Groovefeeling zu etablieren. Hierbei
wird die eigene Stimme in einem Spannungsverhaltnis in Bezug auf den Beat, bzw.
in Bezug auf weitere Instrumentalisten erlebt.

» Die synchronisierten Phasenverschiebungen sind sowohl vom Instrument und seiner
Funktion innerhalb eines Ensembles als auch individuell gepragt. In Jazz-Ensembles
scheint beispielsweise eine deutliche Tendenz zu bestehen, dass der Bass (im
Durchschnitt) ,hinter* dem Schlagzeug spielt. Dies kann aber nicht als Grundvoraus-
setzung fir die Herstellung eines Swingfeelings gelten, da in Einzelfallen und situati-
onsbezogen Abweichungen von dieser Regel nachweisbar sind.

 Individuell gepragte Verschiebungen interagieren miteinander, beeinflussen sich ge-
genseitig. Es wurden unterschiedliche Interaktionen sowohl innerhalb der Rhythmus-
gruppe (Schlagzeug, Piano, Bass) als auch im Verhaltnis zwischen Solist und
Rhythmusgruppe bzw. dem Schlagzeug nachgewiesen.

Die bisher beschriebenen Gestaltungsmittel bezogen sich auf Patterns als zyklisch wie-
derholte Bewegungsmuster im zeitlichen Verlauf. Mit der in 1c erlauterten Mdglichkeit,

ein Pattern im Verhéltnis zum Beat und damit auch im Verhéltnis zu anderen Patterns



zu verschieben, hat sich der Fokus der Betrachtung zu verlagern begonnen — von der
Darstellung von Gestaltungsmitteln fiir einzelne Patterns weg, hin in Richtung der viel-
faltigen Beziehungen, die zwischen Patterns entstehen, wenn diese, eingebettet in eine
gemeinsame und Ubergeordnete Struktur, zyklisch wiederholt werden. In der Musikwis-
senschaft wird dieser Groove-Aspekt unter unterschiedlichen Begriffen diskutiert (vgl.:
Klingmann 2010, S. 204-205). Ich verwende fiir diese Zusammenhange den von Volker
Schitz (1992, S. 37) gepragten Begriff der ,Korrelationsrhythmik®, da er der essentiellen
Bedeutung der sich ergebenden Abhangigkeiten und Kommunikationsmdglichkeiten fir
die Realisierung und die Rezeption von Grooves in besonderem MaBe gerecht wird.

Zu 2: Korrelationen

In seiner im Jahr 1979 als Monographie erschienen Dissertation mit dem Titel ,African
Rhythm and African Sensibility“ formuliert John Miller Chernoff als grundlegendes Struk-
turmerkmal: ,[...] in African music there are always at least two rhythms going on.®
(Chernoff 1979, S. 42, Hervorh. im Orig.) Dies bedeutet, dass in Musik, die in der Tradi-
tion afroamerikanischer Rhythmusgestaltung vollzogen wird, zusatzlich zu der Gestal-
tung einzelner Patterns im zeitlichen Verlauf gleichzeitig die (Bewegungs-)Energien un-
terschiedlicher rhythmischer Muster oder Gestalten, die mit verinnerlichten Bewegungs-
gefuhlen verbunden und in Bewegungsmustern gespeichert sind, aufeinander treffen
und immer wieder neu ausbalanciert werden muissen. In diesem Zusammenhang

scheint mir eine Rhythmusdefinition von John Dewey erhellend und weiterflihrend:

,[...] ein Rhythmus bringt besténdige Variation mit sich. Nach der Definition von Rhythmus
als geordneter Variation einer Manifestation von Energie ist die Variation nicht nur ebenso
wichtig wie die Ordnung; sie ist vielmehr ein unerlasslicher Koeffizient einer asthetischen
Ordnung. Je gréBer die Variation, desto interessanter der Effekt, vorausgesetzt, die fest-
gesetzte Ordnung wird beibehalten [...].“ (Dewey 1988, S. 190)°

2a) Variation durch melorythmische Gestaltung

Gehen wir von einer musikalisch-rhythmischen Situation aus, in der zwei Patterns

9 Die Vorstellung, dass diese Rhythmusdefinition fiir (afroamerikanische) Grooves nicht anwendbar sei,
weil es sich dabei um ein monotones, redundantes und ungestaltetes Getrommel handle, ist bei De-
wey nicht zu finden. Er stellt u. a. fest, ,[...] dass in der Tat die primitiven Rhythmen wie die afrikani-
scher Neger subtiler variiert werden, d. h. weniger einférmig sind als die Musik zivilisierter Vélker [...]."
Dewey (1988, S. 193)



gleichsam ineinander verzahnt sind, sich gegenseitig ergdnzen und gemeinsam ein
neues Pattern entstehen lassen, das vom Rezipienten als eigenstandiges Pattern
wahrgenommen werden kann, ohne dass es von einem der Musiker gespielt wird. Ins-
besondere bei Trommeln, die unterschiedlich klingen, entsteht dieser Effekt sehr haufig.
Man beginnt dann, aus den einzelnen Ténen unterschiedlicher Trommeln eine ,Melo-
die“ zu konstruieren. Wenn diese neue ,melorhythmische“'® Gestalt nun durch mehrma-
lige Wiederholung der Patterns als Orientierungs- und Ordnungsanker der Wahrneh-
mung etabliert wurde, haben auch kleine Veranderungen in der rhythmisch-klanglichen
Gestalt einzelner Patterns Auswirkungen auf die (Re-)Konstruktion des Patterngefechts.
In traditionellen Rhythmen wie der afrokubanischen Rumba sind die Variationsmdglich-
keiten der einzelnen Patterns geregelt und es existieren immer einzelne Stimmen, die

die urspriingliche Ordnung aufrecht erhalten.

2b) Akzentuierungen

Eine weitere Mdglichkeit Patterns zu variieren besteht darin, einzelne Schlage zu ak-
zentuieren. Als Beispiel hierfir kann das Cascara-Pattern dienen, welches in einem
Salsastick an den Timbaleskesseln gespielt wird. In seiner grundlegenden Form hat
dieses Pattern folgende Gestalt.
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Durch die folgende stiltypische Akzentuierung wird das Pattern mit einer zusatzlichen
rhythmischen Information aufgeladen.

N

Es werden die beiden Einzelschlage und jeweils der zweite Schlag der Doppelschlage
akzentuiert. Kubik (1988, S. 97 f.) spricht in diesem Zusammenhang auch von ,Timbre-

10 ,Melorhythmus® ist ein musikethnologischer Begriff zur Bezeichnung der Gestaltung eines rhythmi-
schen Patterns unter Anwendung unterschiedlicher Tonhéhen und Klénge. Eine griffige Definition fin-
det sich bei Konaté/Ott (1997, S. 33): ,,Melorhythmus' besteht darin, dass sich Trommeln in ihrem
Klangcharakter — vor allem auch in ihrer ,Klanghéhe‘ — unterscheiden, und dass man auf einer und
derselben Trommel durch Wechsel der Spieltechnik unterschiedliche Klanghéhen erzeugen kann.*
Vgl. auch: Klingmann (2010, S. 150, S. 210-211)



Sequenzen“'’. Durch die akzentuierte klangliche Artikulation des Patterns, die in Analo-
gie zu einem akzentuierten mundlichen Vortrag zu verstehen ist, entsteht innerhalb

desselben eine zweite rhythmische Schicht mit folgender Gestalt.

M

Dieses Pattern wiederum kann beispielsweise fir den Congaspieler oder fir den Pianis-
ten einen Ausgangspunkt bzw. einen Anlass fir die Veranderung der eigenen Akzentu-
ierungen bieten. In jedem Fall hat eine derartige Veranderung in der Akzentstruktur ei-
nes Patterns Auswirkungen auf den Gesamtgroove und zwar sowohl auf das Spielge-
fihl derjenigen, die ihn spielen, als auch fir diejenigen, die sich mit ihm synchronisiert
haben und die mit der veranderten Akzentuierung neue Wahrnehmungs- und Synchro-
nisierungsangebote erhalten. Vergleichbar mit dem Cascara-Pattern wird beispielswei-
se das Gitarrenriff eines Popstlicks nicht nur von seiner grundlegenden rhythmischen
Gestalt, sondern ebenso von seiner Akzentuierung bzw. der Modifikation derselben ge-
pragt und kann damit auch entsprechende Interaktionsangebote senden.

2c) Metrische Modulation

Ein wichtiges Gestaltungsmittel beim Solospiel in groovemusikalischen Kontexten sind
die an anderer Stelle ausflhrlich dargestellte partielle rhythmische und metrische Modu-
lation (vgl.: Klingmann 2010, S. 144 ff.; S. 152 ff.). In der Timbalesschule von Tito Puen-
te (Puente/Payne 2000) finden wir ein Beispiel, wie eine partielle, von einem Pattern in
Relation zu einem Patterngeflecht durchgefiihrte metrische Modulation aus der Variati-
on des folgenden Patterns entstehen kann.

Notenbeispiel aus: Puente/Payne (2000, S. 147), obere Zeile = hohe Trommel/,macho*,
untere Zeile = tiefe Trommel/,hembra“

11 ,,Auch beim Spiel afrikanischer Felltrommeln vollzieht sich die wichtigste Dimension des musikalischen

Denkens der Ausfiihrenden im klanglichen Bereich; denn es werden nicht einfach ,Rhythmen’ ge-

schlagen, sondern organisierte Timbresequenzen.” Kubik (1988, S. 98)



Puente bezeichnet dieses Pattern als Offbeat-Pattern und empfiehlt es als mdgliches
Ausgangspattern flr die Gestaltung eines Timbalessolos. Betrachten wir die Gestalt
dieses Patterns, so fallt seine enge Verwandtschaft zum Cascara-Pattern auf. Ver-
schiebt man das erste Achtel im zweiten Takt von der Zahlzeit 1u auf die Zahlzeit 1, so
erhalt man das 3-2 Cascara-Pattern'?.

Im Folgenden stellt Puente eine Auswahl von 26 ,3-Beat Figures® vor, die séamtlich dar-
auf beruhen, dass sie sich auf einen Beat beziehen, der entweder aus einer Pulsation
von drei Achteln (= punktierte Viertel) oder aus einer Pulsation von sechs Achteln (=
drei Viertel) besteht. An dem folgenden Beispiel kébnnen wir nachvollziehen, dass dies
zu einer dreitaktigen Zykluslange fahrt.

Notenbeispiel aus: Puente/Payne (2000, S. 149)

Beginnen wir nun im zweiten Takt des Offbeat-Patterns mit dem zweiten Takt der vor-
gestellten ,3-Beat Figure®, so spielen wir fast tber die Dauer von zwei Takten rhyth-
misch identische Gestalten. Erst ab der Zahlzeit Vier des zweiten variierten Taktes be-
ginnt die Modifizierung der Patterngestalt, die bis dahin durch die neue Akzentuierung
der ,3-Beat Figure“ lediglich angedeutet wurde. Durch die Ahnlichkeit in der rhythmi-
schen Gestalt der beiden Patterns kann nahtlos zwischen ihnen gewechselt werden,
woraus sich die Méglichkeit der partiellen metrischen Modulation in einem Pattern, als
Spannungsaufbau in Relation zu einem stabilen Groove, auf der Grundlage einer Pat-
ternvariation ergibt (vgl. auch: Klingmann 2010 S. 152-156).

Die bislang besprochenen Gestaltungsverfahren bezogen sich auf Mdéglichkeiten der
Patterngestaltung, als Parameter, der in der Tat darlber entscheidet, ob ein Groove
entsteht und was flr eine Qualitat er hat. Dabei wurden zwei Dimensionen unterschie-
den:

1. Patterngestaltung im zeitlichen Verlauf (diachron, horizontale Dimension)

2. Patterngestaltungen als Gestaltmodifizierung in Relation zu korrelierenden Pat-

terns (synchron, vertikale Dimension)

12 Man erhalt das 3-2 Cascara-Pattern, wenn man das in 2b vorgestellte (2-3) Cascara-Pattern ab dem
zweiten Takt spielt. Die Bezeichnungen ,3-2“ und ,2-3" ergeben sich aus der Korrelation der Patterns
mit dem Clave-Pattern. Vgl. auch: Klingmann (2010, S. 90, S. 215-217)



Es folgt nun als dritte Dimension die Einbettung der Pattern- bzw. der Groovegestaltung

in den kontingenten Raum sozialer Handlungssituationen.

Zu 3: Bedeutungszuschreibungen

Grooves werden in konkreten sozialen Handlungssituationen hergestellt, in denen han-
delnde Individuen verinnerlichte Wahrnehmungs-, Handlungs- und Deutungsdisposition
situationsadaquat anwenden. In Bezug auf den praktischen Umgang mit den strukturel-
len Bedingungen der sich ergebenden Groovepraktiken halte ich es fir weiterfihrend,
von inkorporierten Bewegungsmustern, die zu ausdeutbaren Bewegungsbildern' ver-
schmelzen (Klingmann 2010, S. 139-161), als dem physisch-kérperlichen ,Ort*“ der
Grooveherstellung und -gestaltung auszugehen. Die vermeintlich ,nur sinnlichen” bzw.
,sinnfreien“ Pattern- und Groovegestaltungen und die mit ihnen verbundenen Bewe-
gungsgefihle und -energien sind aus dieser sozial-interaktiven Perspektive auf unter-
schiedlichen Ebenen mit Bedeutungszuschreibungen verbunden. Sie erscheinen als ein

Mittel zur Gestaltung sozialer Handlungssituationen im Medium des Musikalischen.

3a) Patterngestaltung als Medium, das soziale Handlungssituationen herstellt und bené-
tigt

Chernoff stellt zum Verhaltnis von Struktur und Kontext in der von ihm erlebten und un-
tersuchten afrikanischen Rhythmusgestaltung fest:

,1he music works more by encouraging social interaction and participation at each per-
formance than by affirming a fixed set of sanctioned conceptions or beliefs.” (Chernoff
1979, S. 126)

Bereits zu Beginn seiner Untersuchung unterstreicht er die essentielle Bedeutung der
aktiven Teilnahme aller am Musizierprozess Beteiligten fir die Produktion und die Re-
zeption afrikanischer Musik, indem er hervorhebt: , [...]: without participation there is no
meaning.” (Chernoff 1979, S. 96) Groovegestaltung in der Tradition afroamerikanischer

13 Bewegungsbilder entstehen durch eine ,Integration unterschiedlicher Bewegungsmuster in einem
Ubergeordneten Bewegungsbild“ (Klingmann 2010, S. 149). Sie sind dem unmittelbaren Zugriff entzo-
gen und kdnnen nur auf der Grundlage asthetischer Erfahrung unterschiedlich ausgedeutet oder ak-
zentuiert werden, als kérper-bewusste Gestaltung der zugrunde liegenden Bewegungsmuster im
Rahmen einer emotional intonierten Interaktion und Kommunikation in gemeinschaftlichen Gestal-

tungsprozessen.



Musizierweisen ist damit nicht unabhangig von dem Kontext zu verstehen, in dem sie
vollzogen wird, bestimmt die soziale Handlungssituation und das feeling von dem diese
gepragt wird doch die ,Haltung“ mit der man sich begegnet.

Als grundlegende Ordnungsbedingung fir die Gestaltung eines Grooves kann damit
formuliert werden: Die gespielten Patterns missen auf Interaktion gerichtet sein bzw.
daflr offen sein. Im praktisch-musikalischen Umgang bedeutet dies, dass sich eine Pat-
terngestaltung auf einen musikalischen Erfahrungshintergrund beziehen sollte, der von
den potentiellen Interaktionspartnern voraussichtlich geteilt wird. Auf dieser Basis wird
es mdglich, Grooves als eine Weise der Welterfahrung zu erleben, die grundlegende
soziale und emotionale Bedlrfnisse von Menschen anspricht. Charles Keil verwendet in
diesem Zusammenhang den Begriff ,participation consciousness” und spricht damit
u. a. die Erfahrung an, sich selbst als Teil einer umfassenden Einheit zu erleben, sich
unmittelbar mit seiner physischen, spirituellen und sozialen Umwelt verbunden zu fih-
len (vgl.: Keil/Feld 1994, S. 22-24; Keil 1994, S. 97-98).

3b) Patterninterpretationen und -variationen als Verweise auf kulturelle Kontexte

Neben der allgemeinen und grundlegenden Bedingung, dass Patterngestaltungen fir
potentielle Interaktionspartner nachvollziehbar sein, bzw. Anknipfungspunkte fir deren
Wahrnehmungs-, Handlungs- und Deutungsdispositionen bereitstellen missen, kénnen
Patterngestaltungen sehr spezifische Bedeutungen beinhalten und auf bestimmte Stilis-
tiken verweisen, die wiederum stilspezifische Antworten auf eine Patterngestaltung for-
dern. Zur Veranschaulichung dieses Aspekts kann wiederum das Cascara-Pattern die-
nen, das in dem Mamboteil eines Salsaarrangements in der Regel auf einem Becken in
der bereits beschriebenen rhythmischen Gestalt gespielt wird, in einer afrokubanischen
Rumba hingegen auf einem Holzblock bzw. mit einem Holzsound in der folgenden Form
interpretiert wird (vgl.: Malable/Weiner 1990; Klingmann 2010, S. 212-213):
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In der oberen Zeile wird die rechte, in der unteren Zeile die linke Hand dargestellt

Ein Timbalero, der diese Rumba-Patterninterpretation in einen Groove einflihrt, verweist
damit auf einen traditionellen kulturellen Kontext und auf mit diesem Kontext verbunde-
ne musikalische Erfahrungen. Die Mitmusiker und die Rezipienten werden auf einen



spezifischen ,Bauplan® fir die (Re-)Konstruktion von Erfahrungsrdumen verwiesen, der

zugleich einen Raum flr weitere rumbabezogene Bedeutungszuschreibungen eréffnet.

3c) Patterns als Nachrichten/Signale

An anderer Stelle habe ich ausgefihrt, dass musikkulturelle Praktiken von handelnden
Akteuren gepragt sind, die Musiken als ,situierte® Erfahrungen herstellen (Klingmann
2010, S. 276-280, S. 380). Die musikalischen Aktionen finden hierbei in einem Bezie-
hungsgeflecht statt, in dem unterschiedliche Variablen interagieren. Individuen mit ihren
Habituierungen treffen innerhalb kultureller Kontexte oder ,Welten® (vgl.: Klingmann
2010, S. 281-287) auf kulturell gepragte musikalische ,Gegenstande” bzw. auf Traditio-
nen musikalischer Gestaltung. Wenn die Beteiligten sich in einer konkreten musikkultu-
rellen Praktik auf einen geteilten Erfahrungshintergrund beziehen, so kann der musikali-
sche Gegenstand als Spiel verstanden werden, das gespielt wird, auf der Grundlage
bekannter und anerkannter Spielregeln, die von den handelnden Individuen im Rahmen
ihrer musikalischen Erfahrung ausgelegt werden (vgl.: Klingmann 2010, S. 381). Auf
dieser Grundlage kann z. B. als Spielregel vereinbart sein oder vereinbart werden, dass
einzelnen Patterns oder Patterngestaltungen die Funktion zukommt, eine Signalfunktion
zu Ubernehmen, um die gemeinschaftliche musikalische Gestaltung zu lenken. Ein be-
eindruckendes Beispiel fir die Realisierung kulturell tradierter Groovekompositionen,
die ihre konkrete Form auf der Grundlage von Patterns und Patternvariationen gewin-
nen, die als Nachrichten eingesetzt werden, sind Batarhythmen, die anlasslich der reli-
gibsen Feiern der afrokubanischen Santeriareligion gespielt werden (vgl.: Ami-
ra/Cornelius 1999; Klingmann 2010, S. 113-116).

Die zuletzt durchgefthrte Darstellung von Patterngestaltungen auf der Ebene von Be-
deutungszuschreibungen lieB deutlich werden, dass es sich bei Grooves um musikkul-
turelle Praktiken handelt, die sich auf Bedeutungsaushandlungen beziehen und Bedeu-
tungen hervorbringen. Neben strukturellen Voraussetzungen und Aspekten spielt bei
der Grooveherstellung also der je aktuelle kulturell gepragte Interaktionsrahmen eine
essentielle Rolle. Es macht daher schlicht keinen Sinn, ein Pattern strukturell korrekt zu
spielen oder ein Pattern strukturell korrekt zu gestalten, ohne seine Anschlussfahigkeit
zu berticksichtigen, denn ein Groove im Besonderen ist, ebenso wie Populare Musik im
Allgemeinen, darauf angewiesen, dass das, was er verspricht, von denjenigen herge-
stellt wird, die es suchen (vgl.: Klingmann 2010, S. 369).



So what?

Welche Perspektiven eréffnet nun das vorgestellte Groove-Strukturmodell? Bleibt es
nicht dabei, dass Groove-Wissen und Goove-Praktik in unterschiedlichen ,Welten* zu
Hause sind? Untermauert die immer wieder betonte kérperliche Verankerung des Groo-
ves nicht seine Irrationalitat und wird damit nicht die Kluft zwischen dem musikalischen
Groove und dem akademischen Groove bestatigt? Zur Beantwortung dieser Fragen
werde ich im Folgenden von der praktischen Auseinandersetzung mit Grooves ausge-
hen und dabei das Grooves produzierende und rezipierende Individuum ins Zentrum
stellen.

Es stellt sich also die Frage, welchen praktischen Wert eine theoretische Auseinander-
setzung mit der ,Sache” Groove flr deren individuelle Nutzung hat. Anders formuliert
und in einer das Problem zuspitzenden Frage gefasst: Muss man einen rationalen Zu-
gang zum Groove haben, um zu grooven? Die Antwort auf diese Frage lautet zunachst
einmal kurz und eindeutig: Nein! Und dennoch kann man mit der wissenschaftlichen
Erforschung des Grooves die Hoffnung verbinden, dass das ,Geheimnis” geliftet wird,
und dass man eine oder mehrere Erklarungen daflir erhalt, welche Funktionsweisen
hinter dem Phanomen wirken, welcher Mechanismus den Groove antreibt. Die Erfor-
schung des ,Groove-Geheimnisses” hat bislang allerdings naturgemaRB keine erschép-
fende Antwort geliefert, da es sich beim Groove, wie an dem vorgestellten Groove-
Strukturmodell ablesbar, um eine musikkulturelle Praktik handelt, die von lebendigen
und handelnden Individuen als ,complex of doings® (Reckwitz 2002, S. 258) vollzogen
und mit- bzw. nachvollzogen wird. Die hiermit verbundenen, unkalkulierbaren Erfah-
rungsraume sind vorweg nicht zu prognostizieren und verfligbar, es sei denn, man wiir-
de immer vorhersagen kénnen, auf wen man wo und in welcher Verfassung trifft. Und
dennoch, auch wenn die Formulierung universaler Groove-Regeln nicht méglich ist,
kann die Groove-Forschung Einblicke in die Struktur der ,Sache” liefern, die eine Ent-
wicklung von Methoden flr die gezielte und effektive padagogische Arbeit mit unter-
schiedlichen Grooveaspekten ermdglichen. Darliber hinaus kénnen die Ergebnisse der
Groove-Forschung dabei behilflich sein, die (Frei-)Rdume und Ressourcen zu organi-
sieren, die fur die Erarbeitung groovespezifischer musikalischer Erfahrungen unver-
zichtbar sind.

Um den Nutzen des vorgestellten Strukturmodells und der in ihm enthaltenen theoreti-
schen Perspektive zu veranschaulichen, scheint mir die Behandlung einer weiterfih-
renden Frage wichtig, die geradezu eine Umkehrung der Frage nach dem praktischen



Wert des rationalen Zugangs zum Groove darstellt. Sie lautet: Ist theoretisches Groove-
Wissen schédlich bzw. der Fahigkeit zu grooven abtraglich? Meine Antwort hierauf lau-
tet: Es kommt auf die Verfassung des Wissens und auf seine Verwendung an. Und
hiermit kommen wir zum Kern der Auseinandersetzung. Wenn Wissen bedeutet, dass
ein Uberlegener Geist einen schwachen und unzuverlassigen Kérper mitsamt seiner
trigerischen und gierigen Geflhlswelt durchschaut, kontrolliert und beherrscht, dann
haben Groove-Wissen und Groove-Praktik nichts gemein. Fir das Spielen eines Groo-
ves bendtigt man allerdings musikalische Erfahrung. Musikalische Erfahrung wird er-
worben im praktischen musikbezogenen Umgang mit Mitmenschen und (musikalischen)
,<aegenstanden® und bewahrt ein individuelles musikbezogenes (Gestaltungs-)Wissen
auf (vgl.: Klingmann 2010, S. 319-320, Kaiser 1992, 1993). Dass asthetische Erfahrun-
gen und die mit ihnen verbundene Fahigkeit, Beziehungen zwischen empfundenen Ei-
genschaften zu erleben und nachzuvollziehen', im Umfeld dsthetischer Gestaltung von
zentraler Bedeutung sind und ihre eigene Dignitat haben, wurde von Dewey Uberzeu-

gend dargelegt. Er beschreibt die Welt der Kunst als Denkende und stellt fest:

,Ein Maler muss den Effekt eines jeden Pinselstrichs bewusst erleben, oder er erkennt
nicht, welche Richtung sein Werk nimmt. DarGber hinaus muss er jede einzelne Verbin-
dung zwischen Tun und Erleben in der Beziehung zum Ganzen sehen, das er schaffen
will. Einsicht in solcherlei Beziehungen nehmen, heiBt Denken, und zwar Denken in einer
seiner tiefgriindigsten Formen. [...] Gedanklich in sinnvoller Weise mit den Beziehungen
von Eigenschaften umzugehen bedeutet eine ebenso strenge Forderung an das Denken
wie Denken mit Hilfe von sprachlichen und mathematischen Symbolen.“ (Dewey 1988, S.
59)

Der Pragmatist Dewey beschritt bereits in den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts einen
Weg, der die konventionellen Dichotomien im Umfeld der Kunst hinterfragt und atta-
ckiert. Er wendet sich gegen eine Glorifizierung der Kunst als ,geistig und ,ideell”, die,
auf einen Sockel gehoben, Ehrfurcht gebietet und die materielle Welt sowie den (leich-

14 Zur Verbindung von asthetischer Erfahrung und Gestaltung schreibt Dewey beispielsweise: ,Bei einer
asthetischen Erfahrung sind Hand und Auge lediglich Instrumente, mit denen das gesamte, durch und
durch bewegte und aktive Lebewesen operiert. Somit ist der Ausdruck gefiihishaft und von einer Ab-
sicht gelenkt. Durch die Beziehung zwischen dem, was getan, und dem, was erlebt wird, entsteht ein
unmittelbares Empfinden dafiir, ob wahrgenommene Dinge zusammengehdren oder sich abstofBen,

ob sie sich verstarken oder hemmen.” Dewey (1988, S. 64)



ten) Genuss verachtet. Und er pladiert stattdessen fiir eine Theorie, die Kunstschaffen
und Kunstgenuss in gewdhnlichen Lebensprozessen verankert (vgl. z. B.: Dewey 1988,
S. 12, S. 18-20). Diese Position wird aktuell von Richard Shusterman weitergefiihrt, der
zu Beginn der 90er Jahre eine philosophische Position bezog, die sowohl eine aus-
driickliche Wertschatzung der ,populdren Kunst“ und der ,populdren Asthetik” vertritt als
auch auf einer grundlegenden Bedeutung des Kérpers (der Wahrnehmung durch bzw.
mit Hilfe des Kdrpers sowie der Freuden des Koérpers) flr ein im philosophischen Sinne
ethisches und gutes Leben besteht (vgl. z. B.: Shusterman 1994, S. 109-111, S. 222-
223, S. 243-246). Shusterman spricht in der Folge beispielsweise weitergehend von der
,oodily dimension of philosophy* (Vakeva 2002, S. 4), von der Notwendigkeit einer ,cul-
tivation of skills of enhanced awareness” (Shusterman 2006, S. 5) und von einer ,con-
ception of philosophy as a distinctively embodied and somatically self-conscious practi-
ce of transformative cultivation of the self” (Shusterman 2008, S. 18), die in der Musik-
padagogik einen deutlichen Wiederhall findet (vgl.: Shusterman 2010).

Es wird am Beispiel Shustermans deutlich, dass die in dem beschriebenen Groove-
Strukturmodell enthaltenen Vorstellungen von einem kérperlich verankerten und hand-
lungsrelevanten Wissen durchaus auch im wissenschaftlich-philosophischen Diskurs
prasent sind. Die wichtigste Perspektive, die sich hieraus ergibt, ist die Méglichkeit, den
Groove in seiner Eigengesetzlichkeit in die akademische Welt zu integrieren, indem
man ausdrlicklich den Schulterschluss mit ausgewéhlten akademischen Traditionen
sucht und betreibt. Die haufig anzutreffende Vorstellung von einem Gegensatz, der be-
sagt, dass ein Groove entweder nur als messbare und reproduzierbare Struktur oder
ausschlieBlich als vermittelbare bzw. mitteilbare Erfahrung zu begreifen sei, wird der
Struktur der Sache, die sich als unmittelbare kérperliche Teilhabe an einem gemein-
schaftlichen und kreativen Schaffensprozess darstellt, nicht gerecht.

»Der Kunstler ist im Vergleich zu seinen Mitmenschen nicht nur in besonderem MaBe mit
technischem Geschick, sondern auch mit auBergewdhnlicher Einfihlung in das Wesen
der Dinge begabt.” (Dewey 1988, S. 63)

Beide Aspekte auf der Grundlage eines reflektierten Wissens Uiber den ,Gegenstand” in
der jeweils angemessensten Weise zu thematisieren und zu vermitteln, ist eine perma-
nente padagogische Herausforderung und die vornehmste Aufgabe derjenigen, die flr

die Gestaltung der ,academic grooves* Verantwortung tragen.
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