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1. Einfiihrung

Ludwig Wittgenstein (71889-1951) kann wohl als einer der einflussreichsten Philosophen des
zwanzigsten Jahrhunderts bezeichnet werden und hat fiir den /inguistic turn der Philosophie eine
wichtige Rolle gespielt (vgl Vossenkuhl, S.15). Durch die Rezeption der Philosophischen
Untersuchungen und Uber Gewissheit ist er fiir eine Entwicklung in der Philosophie wegweisend,
die das Sprachspiel/das Vokabular, allgemein gesagt die Sprache in das Zentrum ihrer
Uberlegungen stellt. Richard Rorty (vgl. Rorty, S.11, 53), Saul Kripke (vgl. Kripke, S. vii ff.),
Stanley Cavell (vgl. Cavell, S.3) und viele andere Philosophen beziehen sich mit ihren Theorien auf
Wittgenstein.

Im Folgenden seine Theorie des Sprachspiels dargestellt werden. Durch den Terminus Sinnspiel soll
die Sprachspieltheorie verallgemeinert werden, um sie vom Bereich der Sprache auf den der Musik
zu tibertragen.

Aufgrund des Wandels, welchem diese Idee auch innerhalb der Schriften Wittgensteins unterworfen
ist, wird der Diskurs auf die Fassung aus den Philosophischen Untersuchungen (im Folgenden
abgekiirzt mit PU) und Uber Gewissheit (im Folgenden Abgekiirzt mit UG) beschrinkt. Die
Konzeption der Sprachspiele in UG unterscheidet sich in einigen Punkten von jener in den PU und
bringt viele Uberlegungen im Bezug auf die Begriindung und die Struktur von Wahrheit mit ein,
welche in den PU noch nicht thematisiert werden, fithrt die Betrachtungen der PU fort. So
entwickeln die PU den Gedanken der Sprache noch nicht bis zu dem Punkt, an dem die Sprache als
Sprachspiel ein System ist (vgl. UG, 410). Auch die Frage der Begriindung unserer Gewissheiten
(certainties) wird in den PU noch nicht in dem MaBe thematisiert, wie dies in UG der Fall ist.
Deshalb sollen die Uberlegungen der PU das Zentrum bilden, aber in einigen Punkten auf UG
zuriickgegriffen werden, um den Systemgedanken des Sprachspiels deutlicher heraus zu arbeiten,
da dieser fiir die Anwendung auf Musik wichtig ist.

Es findet sich in unserer Kultur und in vielen anderen jeweils eine Schriftform fiir Musik und
Sprache. Jedoch soll das Problem der Analyse der Schriftform fiir diese Untersuchung nicht
behandelt werden, da sich die vorgenommenen Uberlegungen auf Basis der Sprachspieltheorie
sowohl im Fall des Vorhandenseins einer Schriftkultur wie auch im gegenteiligen Falle ausfiihren
lassen. Durch die Konzentration auf den Klang wird die Darstellung etwas vereinfacht.

Das Thema der vorliegenden Arbeit ist die Darstellung von Musik als Sinnspiel. Mit dieser
Darstellung kann ein Verstindnis der Sinnstrukturen der Musik erreicht werden, welches sich nicht

erschlieft, insofern man die Sinnstrukturen der Musik nur in ihren Klangstrukturen zu verordnen



sucht. Es soll ein breiteres Verstindnis von musikalischen Sinnstrukturen ermoglicht werden,
welche die Auffithrungspraxis, die Rezeptionssituation, die soziale Dimension der Musik, den
stilistischen Kontext, die Relation zur Sprache und viele andere Dimensionen mit in den Begriff der
Musik integriert und diese als integrale Bestandteile des musikalischen Sinns begreift. So wie in der
Wittgensteinschen Beschreibung der Sprache als Sprachspiel nicht nur die gesprochene Sprache,
sondern die gesamte Lebensform (vgl. PU, 23) zum Sprachspiel dazu gehort, gilt dies auch fiir die
Musik. Es soll eine weitere Perspektive auf die Musik entwickelt werden und die Bedeutsamkeit der
unterschiedlichen Ebenen der musikalischen/sozialen Praxis fiir das Verstindnis der Klénge
nachgewiesen werden.

Die Vorstellung der Eigentlichkeit des Klangs bezieht andere Ebenen mit ein, welche nicht
reflektiert werden, obwohl sie den Verstehenshorizont der Musik bilden, da sie hiufig als
selbstverstindlich erscheinen und ihre Bedeutung fiir die Sinnstrukturen der Klédnge dabei vergessen
wird.

Die These, dass der Sinn der Klangstrukturen der Musik sich allein aus den Klangstrukturen heraus
erkldren lasse, soll durch die Darstellung der Musik als Sinnspiel argumentativ zuriick gewiesen
werden, um so zu einer umfassenderen Beschreibung der Sinnstrukturen und der Funktionsweise
der Musik als Sinnspiel zu gelangen.

Durch die hier gegebene Darstellung wird auch erklart werden, warum der Sinn der Musik nicht an
eine Komposition gebunden ist, warum improvisierte Musik im selben Mafle sinnhaft ist, wie es
komponierte Musik ist. Es soll gezeigt werden, dass der Sinn der Musik sich im jeweiligen
Sinnspiel konstituiert und die Frage der Komposition vielmehr durch dieses bestimmt wird.

Das Verstindnis der Musik als Sinnspiel ermoglicht es zu zeigen, dass Musik semantisch ist. Es soll
erklart werden warum Musik sinnhaft und damit verstdndlich ist, warum die Grenzen zwischen
unterschiedlichen musikalischen Asthetiken und die Variation eines musikalischen Themas
wahrgenommen werden kénnen.

Dartiber hinaus soll auch die Nihe von Sprache und Musik behandelt werden. Im Licht der Theorie
des Sinnspiels werden Musik und Sprache als zwei unterschiedliche Sinnspiele erscheinen, die
keine ontologische Differenz trennt, die vielmehr zwei unterschiedliche Modi sind, mit Klang
sinnhaft zu agieren, d.h. unterschiedliche Sinnspiele sind, denen aber in weiten Teilen die gleichen

Gesetzmdfigkeiten im Bezug auf ihre Funktionsweise zu Grunde liegen.



2. Das Sprachspiel

Das Wort »Sprachspiel« soll hier hervorheben, daf3 das Sprechen der Sprache ein Teil ist einer Tdtigkeit, oder
einer Lebensform. (...)

(PU, 23)

Wittgenstein wéhlt mit der Sprachspieltheorie einen Zugang zur Sprache, welcher jene als
kontingente soziale Praxis, als Teil einer Lebensform beschreibt. Er bindet die Sprache an den
sozialen Raum als Ort des Vollzugs und Motivation der Sprache. Hiermit wéhlt Wittgenstein eine
Perspektive, die sich auch bei Friedrich Nietzsche (vgl. Nietzsche, S.592f.) finden lédsst. Die Skepsis
gegeniiber dem Wahrheitsanspruch der Philosophie, welcher mit dem Beschreiben der
philosophischen Argumentationen und Positionen als kontingent einher geht, findet sich bereits in
der antiken Skepsis, so bei Sextus Empiricus (vgl. Empiricus, [ 164-179, Il 18-21).

Die Betrachtung der Sprache als sozialer Praxis ermoglicht es, die Philosophie als einen Sonderfall
der sozialen kommunikativen Praxis zu betrachten und eine Kritik an der philosophischen Sprache
zu iliben, welche diese im Verhéltnis zur alltiglichen Sprache und die Verwendung der Termini der

Philosophie kritisch betrachtet.

Wenn die Philosophen ein Wort gebrauchen - » Wissen«, »Sein«, »Gegenstand«, »Ich«, »Satz«, »Name« - und das
Wesen des Dings zu erfassen trachten, muf3 man sich immer fragen: Wird denn dieses Wort in der Sprache, in der
es seine Heimat hat, je tatsdchlich so gebraucht? -

Wir fiihren die Worter von ihrer metaphysischen, wieder auf ihre alltigliche Verwendung zuriick.

(PU, 116)

Die Frage nach der sprachlichen Verfassung des menschlichen Seins wird durch die soziale
Situation des Menschen, durch das Hineingeboren-Sein in eine Sprechergemeinschaft beantwortet.
In dieser erlernt der Mensch das Sprechen, erlernt die unterschiedlichen Sprachspiele der
Gemeinschaft. Wittgenstein zu Folge lernen wir die Sprache spielerisch, im Bezug auf die uns
umgebenden Dinge, als Teil des Sozialisationsprozesses in einer Gemeinschaft.

Hierfiir stellt er das Lernen der Begriffe anhand des Beispiels von Lehrer und Schiiler da, wobei die

Frage problematisiert wird, wie der Schiiler einen Begriff lernt.

In der Praxis des Gebrauchs der Sprache (2) ruft der eine Teil die Worter, der andere handelt nach ihnen; im
Unterricht der Sprache aber wird sich dieser Vorgang finden: Der Lernende benennt die Gegenstinde. D.h. er

spricht das Wort, wenn der Lehrer auf den Stein zeigt. - Ja, es wird sich hier die noch einfachere Ubung finden:



der Schiiler spricht die Worte nach, die der Lehrer ihm vorsagt - beides sprachdhnliche Vorgdnge. Wir konnen uns
auch denken, daf3 der ganze Vorgang des Gebrauchs der Worte in (2) eines jener Spiele ist, mittels welcher Kinder
ihre Muttersprache erlernen. Ich will diese Spiele »Sprachspiele« nennen, und von einer primitiven Sprache
manchmal als einem Sprachspiel veden. Und man konnte die Vorginge des Benennens der Steine und des
Nachsprechens des vorgesagten Wortes auch Sprachspiele nennen. Denke an manchen Gebrauch, der von Worten
in Reigenspielen gemacht wird. Ich werde auch das Ganze: der Sprache und der Tditigkeiten, mit denen sie
verwoben ist, das »Sprachspiel« nennen.

(PU, 7)

In diesem Kontext spricht Wittgenstein von Abrichtung um zu beschreiben, wie Kinder oder
Neulinge in einer Sprechergemeinschaft dazu gebracht werden, Begriffe an den richtigen Stellen
innerhalb des Sprachspiels zu verwenden und somit die Verwendung lernen. Thm zu Folge lernt der
Mensch die Sprachspiele durch das imitierende Nachspielen von einzelnen Spielziigen und das
Verstehen der Kontexte ihrer Verwendung und ihrer Position im Sprachspiel (vgl. PU, 5). Dabei
eignet er sich die Begriffe der Sprache als Ziige in einem spezifischen Sprachspiel an, welche er
anhand des sozialen Korrektivs lernt richtig zu vollfithren, so wie er lernt die Figuren des Schachs

den Regeln des Spiels entsprechend zu bewegen.

Darum besteht eine Entsprechung zwischen den Begriffen "Bedeutung” und "Regel”
(UG, 63)

Die Bedeutung der Begriffe ist durch ihre Funktion im Sprachspiel definiert. Die Regel der
Verwendung eines Begriffes im Sprachspiel ist sein Sinn (vgl. PU, 23; UG, 63).

Diese zentrale These der Sprachspieltheorie ist an anderer Stelle auch als Gebrauchstheorie der
Bedeutung beschrieben worden (vgl. Weiss, S. iii). Man konnte die Begriffe der Sprache auch als
Spielziige beschreiben. Fiir das gesamte Sprachspiel gilt: So wie ein Spiel durch seine Regeln
definiert ist, ist auch das Sprachspiel durch seine Regeln als ein je spezifisches definiert.

In den PU hilt sich Wittgenstein von einer All-Aussage beziiglich der Definition des Sinns eines
Begriffs durch seine Verwendung im Sprachspiel fern, wihrend er diese in UG trifft (vgl. UG, 63
und PU, 43). Fiir diesen Text soll die Auslegung aus UG verwendet werden.

Fiihre dir die Mannigfaltigkeit der Sprachspiele an diesen Beispielen, und anderen, vor Augen:
- Befehlen, und nach Befehlen handeln

- Beschreiben eines Gegenstands nach dem Ansehen, oder nach Messungen

- Herstellen eines Gegenstands nach einer Beschreibung (Zeichnung)

- Berichten eines Hergangs



- Uber den Hergang Vermutungen anstellen

(PU, 23)

In PU 23 werden unterschiedliche Beispiele fiir unterschiedliche Sprachspiele genannt, die den
praktischen Bezug der Sprachspiele auf unterschiedliche Handlungskontexte hin deutlich machen
und die Bedeutung der Begriffe durch ihre Position und Verwendung im Sprachspiel erkldren. Die
Sprachspiele sind an spezifische Handlungskontexte gebundene Réume des Sprechens, die ein je
differenziertes Vokabular verwenden um in diesem zu handeln.

Der oben genannte Begriff Lebensform bezeichnet die Beobachtung, dass jedes Sprachspiel an eine
Art des Lebens, der Kleidung, der sozialen Umgangsformen, der nonverbalen Kommunikation, an
einen spezifischen Handlungsrahmen und einen Zweck gebunden ist. Das Sprachspiel ist Teil einer

Art des Lebens und Handelns in speziellen Kontexten.

(...)Das Wort »Sprachspiel« soll hier hervorheben, daf3 das Sprechen der Sprache ein Teil ist einer Tdtigkeit, oder
einer Lebensform.

(PU, 23)

Diese Betrachtung ermdglicht die Beschreibung der Sprachspiele als kontingenter Lebensform,
welche in spezifischen Zusammenhéngen des Lebens ihren Sinn als Lebenspraxis entfalten. Das

Sprechen ist somit ein sprechendes Handeln im sozialen Raum.

Aber mein Weltbild habe ich nicht, weil ich mich von seiner Richtigkeit iiberzeugt habe,; auch nicht weil ich von
seiner Richtigkeit iiberzeugt bin. Sondern es ist der iiberkommene Hintergrund, an welchem ich zwischen wahr
und falsch unterscheide.

(UG, 94)

Auch wenn Wittgenstein diesen Begriff nicht verwendet, kann man iiber Sprachspiele und Begriffe
sagen, dass sie eine Zeigestruktur aufweisen. Sie zeigen auf etwas, haben eine spezifische
Ausrichtung, eine intentionale Struktur. Sie werden genutzt um zu wirken, um in einem Kontext zu
handeln.

Aufgrund dieser Eigenheit von Sprachspielen beschreibt Wittgenstein einzelne Begriffe als

Werkzeuge. Dies wird an unterschiedlichen Beispielen thematisiert:

Denk an die Werkzeuge in einem Werkzeugkasten: es ist da ein Hammer, eine Zange, eine Sdige, ein
Schraubenzieher, ein Mafistab, ein Leimtopf, Leim, Ndgel und Schrauben. - So verschieden die Funktionen dieser

Gegenstiinde, so verschieden sind die Funktionen der Worter. (Und es gibt Ahnlichkeiten hier und dort.)



(PU, 11)

Die Werkzeuge haben den Sinn eine spezifische Funktion innerhalb des Sprachspiels auszufiihren
und sind durch ihre Funktion, d.h. Verwendung, definiert.

Gleichzeitig ist es der Werkzeugmetapher zu eigen, dass sie die Ebene des Zeigens der Begriffe und
damit die Kommunikation mit andere Sprechern und das Handeln im sozialen Raum betont. Auf

diese Relation ist an anderer Stelle auch von Michael Tomasello hingewiesen worden:

Die menschliche kooperative Kommunikation entstand phylogenetisch als Teil einer umfassenderen Anpassung
fiir gemeinschaftliche Titigkeiten und das Kulturleben im allgemeinen.

(Tomasello, S. 343)

Der Wechsel zu vollig arbitrdren stimmlichen Konventionen war schlieflich nur méglich, weil diese Konventionen
zuerst in Verbindung mit handlungsbasierten Gesten verwendet wurden (bzw. auf deren Riicken mittransportiert
wurden), die auf natiirlichere Weise eine Bedeutung hatten.

(Tomasello, S.345)

Im Laufe der Zeit verdndern sich Sprachspiele. Die dynamische Verdnderung der Sprachen ist ein

historisch vielerorts bezeugtes Faktum:

Wenn sich Sprachspiele dndern, dndern sich die Begriffe, und mit den Begriffen die Bedeutung der Worter.
(UG, 65)

Mit dem Sprachspielen dndert sich auch die Bedeutung eines Begriffes.

Warum bin ich denn so sicher, daf3 das meine Hand ist?

Beruht nicht auf dieser Art Sicherheit das ganze Sprachspiel?

Oder: Ist in dem Sprachspiel diese ,,Sicherheit nicht (schon)
vorausgesetzt? Dadurch ndmlich, dafy der es nicht spielt, oder falsch spielt,
die Gegenstdnde nicht mit Sicherheit erkennt.

(UG, 446)

Jedem Sprachspiel wohnt eine ganze Reihe von Erfahrungssidtzen inne, welche der Mensch als
gewiss annimmt. Als Gewissheiten sind sie Teil des Sprachspiels (vgl. UG, 272 f., 298, 330).
Wittgenstein sagt, dass jedem Sprachspiel ein Welthild innewohnt (vgl. Kolber, S. 150-158), d.h.

ithm Annahmen inhérieren, welche als gewiss erscheinen und den Horizont des Denkens in einem
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Sprachspiel bilden, den Denkrahmen abstecken. Das Zeichnen des Denkrahmens erfolgt einerseits
durch die Terminologie des Sprachspiels. So kommt der Begriff Tonika in dem Sprachspiel der
Quantenphysik nicht vor. Aufgrund der Terminologie wére es in jenem Sprachspiel unmdglich, {iber
eine Akkordfolge in der Musik zu sprechen und auf die innermusikalischen Spannungsverhéltnisse
einer Kadenz abzuheben, so wie es in der Sprache der Diagnostik musikalischer Kadenzen nicht
moglich ist, iiber Quanten zu sprechen. Jedoch ist der Rahmen des Denkbaren nicht nur in der
Terminologie festgelegt, sondern in der gesamten Dynamik und damit auch in der mit dem
Sprachspiel verbundenen Lebensform.

Der Mensch lernt die Sprachspiele als soziale Spiele, durch soziale Handlungen, als Teil einer
Lebensform. Dies impliziert, dass die Weltbilder, welche als Teil, als Hintergrundannahme den
Sprachspielen inhérieren, soziale Weltbilder sind. Ein Weltbild ist damit nicht losgeldst von einer
Sprechergemeinschaft vorstellbar, als dem Ort des Erlernens und Vollzugs der Sprachspiele. Unsere
Welt weist damit ein wesentliches Mall an Kommensurabilitdt mit der Welt der anderen Teilnehmer
unserer Sprachspiele auf. Im Hinblick auf dieses Weltbild erscheinen die Ziige unserer selbst und
der anderen im Sprachspiel als verniinftig. So ist die Annahme, dass die Welt auch vor 15 Jahren
schon existiert hat, Teil einiger Sprachspiele (vgl. UG, 311,315,411). Wiirde diese Annahme nicht
Teil des Sprachspiels "Eine Versicherung fiir alte Mobel abschliefen” sein, so wiren die
Handlungen innerhalb jenes Sprachspiels nicht verstiandlich.

Hinzu kommt, dass die einzelnen Ziige innerhalb eines Sprachspiels an das Sprachspiel gebunden
sind. So ist die Aussage “Ist das eine Baum?” in der Anwendung auf eine spezifische Klasse von
Objekten (Bidume) in dem Sprachspiel "Zwei Erwachsene spazieren durch einen Park" kein giiltiger
Zug, wohingegen er im Sprachspiel "Zwei Philosophen sitzen in einem Park und philosophieren”
ein giiltiger Zug ist (vgl. UG, 467). So konnen auch Missverstindnisse durch das Wechseln und
Verwechseln unterschiedlicher Sprachspiele entstehen.

Allerdings konnen Sidtze in unterschiedlichen Sprachspielen vorkommen und Sinn machen. Der
Sinn kann der gleiche oder ein anderer sein.

Hiermit ist gesagt, dass der Sinn der einzelnen Begriffe in einzelnen Sprachspielen und der Sinn der
Sprachspiele selber ein kontextereferentieller Sinn (vgl. UG, 63, 467) ist, da sich die Verwendung
eben jener nur durch den Kontext als angemessen erweisen kann, da die Sprachspiele an spezifische
Handlungsrahmen gebunden sind.

Damit ist der Mensch in der Verwendung seiner Sprachspiele auf die “Wirklichkeit” bezogen. So
wire es unsinnig im Fall eines Schiftbruchs {iber die Ergebnisse der letzten Schach-

Weltmeisterschaften zu sprechen. Auch im Abwégen unterschiedlicher Sprachspiele gegeneinander,



wie dem Abwigen der epistemischen Qualitit/Okonomie unterschiedlicher Sprachspiele
gegeneinander, ist der Bezug zur “Wirklichkeit” gegeben.

Jedoch ist der MaB3stab der Einschitzung der Angemessenheit von unterschiedlichen Sprachspielen
in spezifischen Situationen durch die in diesem Moment von einer Sprechergemeinschaft gespielten
Sprachspiele gegeben. Anders gesagt, gibt es, so Wittgenstein, keine sprachspielexternen
Qualitdtsrichtlinien fiir das Angemessenheit oder Unangemessenheit eines Sprachspiels.

Es ist nicht moglich dafiir zu argumentieren, dass ein Sprachspiel wahrer sei als ein anderes, da dies
einen sprachspielexternen Standpunkt benétigen wiirde. Da das Sprachspiel das Paradigma des
sinnvollen Sprechens ist, ist dies jedoch nicht mdglich. Sprachspiele sind unbegriindet (vgl. UG,
177, 559). Sie sind nicht erklirbar, sondern nur beschreibbar (vgl. UG, 654). Den Sitzen des
Sprachspiels ist es zu eigen, dass sie unbegriindet sind und vielmehr vom ganzen System der
Uberzeugungen mitgetragen werden (vgl. UG, 248). So kann mit der Sprachspieltheorie erklirt
werden, warum es viele Erfahrungssitze gibt, die fiir wahr gehalten werden, obwohl der Sprecher
iiber keine Erfahrung verfiigt, die diese bestétigt oder widerlegt, so z.B. der Satz, dass Menschen
keine Sdgespine in ihren Képfen haben (vgl. UG, 281).

Wittgenstein setzt sich in seinen Erkldrungen auch mit der Problematik der Definition von Begriffen
auseinander. Die Frage der definitorischen Prézision von Begriffen ist ein in der Philosophie viel
diskutiertes Problem, welches von grofler Bedeutung ist, da sie sich primir mit begrifflichen
Konstruktionen auseinander setzt. Das Konzept der Familiendhnlichkeit (vgl. Glock, S.107-111)
wird von Wittgenstein verwendet, um die Art und Weise der in den Sprachspielen vorhandenen
Definitionen von Begriffen zu beschreiben und die Unschérfe von begrifflichen Trennungen
konzeptuell mit einzubinden. Das Argument muss auch in Zusammenhang mit Wittgensteins
theoretischer Abneigung gegen Essenzen und mentalen Entititen gesehen werden.

Die Familiendhnlichkeit besagt, dass die Dinge anhand jener unter Begriffe geordnet werden und
den zu einem Begriff gehorigen Dingen kein Wesen gemein ist. Auch an dieser Stelle erfolgt wieder
eine Bindung des Sinns von Begriffen an die habitualisierte sprachliche Praxis. So lassen sich
unterschiedliche Spiele alle als Teil des Begriffs “Spiel” verstehen, die aufgrund einer komplexen
Form der Ahnlichkeit alle zu einem Begriff zugeordnet werden, ohne dass ihnen allen eine

Eigenschaft gemein ist.

Ich kann diese Ahnlichkeiten nicht besser charakterisieren als durch das Wort »Familiencihnlichkeiten«; denn so
iibergreifen und kreuzen sich die verschiedenen Ahnlichkeiten, die zwischen den Gliedern einer Familie bestehen:
Wuchs, Gesichtsziige, Augenfarbe, Gang, Temperament, etc. etc. - Und ich werde sagen. die »Spiele¢ bilden eine

Familie.



Und ebenso bilden z.B. die Zahlenarten eine Familie. Warum nennen wir etwas »Zahl«? Nun etwa, weil es eine -
direkte - Verwandtschaft mit manchem hat, was man bisher Zahl genannt hat; und dadurch, kann man sagen,
erhdlt es eine indirekte Verwandtschaft zu anderem, was wir auch so nennen. Und wir dehnen unseren Begriff der
Zahl aus, wie wir beim Spinnen eines Fadens Faser an Faser drehen. Und die Stirke des Fadens liegt nicht darin,
dafs irgend eine Faser durch seine ganze Linge lduft, sondern darin, daf viele Fasern einander tibergreifen.

Wenn aber Einer sagen wollte: »Also ist allen diesen Gebilden etwas gemeinsam, - ndmlich die Disjunktion aller
dieser Gemeinsamkeiten« - so wiirde ich antworten: hier spielst du nur mit einem Wort. Ebenso konnte man
sagen. es liuft ein Etwas durch den ganzen Faden, - nimlich das liickenlose Ubergreifen dieser Fasern.

(PU, 67)

Die Uberlegungen zur Familieniihnlichkeit werden besonders in der Anwendung auf Musik, auf das
Uberlappen von musikalischen Sinnspielen und das Abgrenzen von musikalischen Stilistiken
gegeneinander hilfreich sein, da es sich hier um eine Art der Ahnlichkeit der Objekte handelt,

welche sich als Familiendhnlichkeit beschreiben lasst.

Die Sprachspieltheorie ist von Michael Kolber (vgl. Kolber, S. 249-256) auch als kollektiv-externer
Idealismus beschrieben worden. Kollektiv, da das Sprachspielen ein gemeinschaftlicher Akt ist. Als
extern, da der Mensch sich in seinen Sprachspielen kontextreferentiell auf die “Wirklichkeit”
beziehen. Als Idealismus, da Wittgenstein den Menschen als sich in Sprachspielen befindlich
beschreibt, anders gesagt, ihm niemals etwas einfach gegeben ist, was als Mythos des Gegebenen
(vgl. Sellars, S. 157) beschrieben worden ist. Unser Bezug auf etwas ist perspektivisch im

Verhiltnis zu den von uns gespielten Sprachspielen, niemals unmittelbar.

In diesem Text wird Wittgensteins Idee des Sprachspiels als Sprachspieltheorie bezeichnet. Wichtig
ist es jedoch anzumerken, dass der Zusatz Theorie nicht von Wittgenstein selber verwendet wird,
sondern lediglich in der Rezeption seiner Uberlegungen an unterschiedlichen Stellen eingefiihrt
wurde (vgl. Lenk/Skarica, S.81) um sich auf die Uberlegungen gezielt beziehen zu kdnnen.

Wichtig ist es zu bemerken, dass Wittgenstein aufgrund der Probleme, welche er in den Allaussagen
des wissenschaftlichen Theoretisierens gesehen hat, niemals behauptet, eine Theorie aufzustellen,
sondern an unterschiedlichen Stellen betont, dass er Beobachtungen anstellt (PU, 654).

Gleichsam konnen die hier formulierten Betrachtungen nicht als Theorie formuliert werden, denn
sie wiirde sich selber autheben. Der Versuch eine Perspektive zu finden, welche alle anderen
Perspektiven richtig zusammen fassen kann, was ein moglicher Anspruch einer Sprachspiel-Theorie
wire, ist von Richard Rorty auch als der Versuch, ein abgeschlossenes Vokabular aufzustellen,

beschrieben worden (vgl. Rorty, S. 116), als Versuch eine Metasprache zu finden. Diesem alten



Problem der Erkenntnistheorie, diesem Zirkel des epistemologischen Denkens, sind sich die
Philosophen, welche man als in der Linie des Skeptizismus sich befindlich verstehen kann,
durchaus bewusst, so Sextus Empiricus, Friedrich Nietzsche, Jacques Derrida, Richard Rorty und
auch Ludwig Wittgenstein. Aufgrund des Problems der Uniiberspringbarkeit der epistemischen
Liicke, aufgrund der Perspektivitdt aller Bezugnahme, nimmt auch Richard Rorty von dem
Anspruch eine Theorie aufzustellen Abstand (vgl. ebd., S. 117). Er versucht sich statt dessen darin,
interessante Beschreibungen zu finden (vgl. ebd., 53 ff.). So ist die Beschreibung des Sprechens als
Sprachspiel eine kontingente Beschreibung, welche zu interessanten Resultaten fiihren kann.

In dieser Linie des Denkens soll der hier vorliegenden Textes verstanden werden. Es sollen keine
musikontologischen Theorien aufgestellt werden, sondern vielmehr eine mogliche Sichtweise
eroftnet werden, welche zu interessanten Ergebnissen in der Analyse und Praxis von Musik fithren
konnen. So sind die vom Verfasser dieses Textes im Folgenden vorgeschlagenen Sichtweisen in

viele seiner kiinstlerischen Arbeiten eingeflossen (vgl. Hein, Playstation 4200).
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3. Das Sinnspiel

3.1 Terminologische Alteration

Im Folgenden soll die Terminologie der Untersuchung alteriert werden. Dieser Wechsel wurde von
Wittgenstein niemals vorgenommen, sondern wird im Rahmen dieses Textes vom Autor
vorgenommen. Von nun an soll mit dem Terminus Sinnspiel operiert werden und nicht mehr mit
dem Begriff Sprachspiel.

Der Begriff Sinnspiel ist vom Begriff Sprachspiel abgeleitet, gleicht ihm inhaltlich, allerdings ist er
ein Meta-Begriff, unter den sich jede Form von Sinnstruktur fassen lésst. In diesem Sinne ist er ein
hoherstufiger Begriff. Man kann die Sinnstrukturen der Sprache mit diesem Begriff genauso
beschreiben wie jene der Musik, der bildenden Kunst, des Films, der Malerei etc. Fiir diese
Untersuchung wird er jedoch genutzt um die Musik zu beschreiben. Dieser Ubertragung liegt die
Beobachtung zu Grunde, dass alle von Menschen erzeugten Sinnstrukturen sinnhafte, kontingente
soziale Praxen sind und als solche mit dem Terminus Sinnspiel beschrieben werden konnen.

Der Terminus Sinnstruktur bezeichnet alles, was uns sinnhaft ist. Die Begegnung mit den Dingen in
der Welt im Kontext eines Sinnspiels, niemals unmittelbar. Nichts ist in diesem Sinne bar jeder

Bezugnahme/Perspektive gegeben.
Fiir den begrifflichen Wechsel sollen folgende Argumente vorgebracht werden:

- Die Bezeichnung Sprachspiel wird von Wittgenstein ausschlieBlich genutzt um Phidnomene der
Sprache zu beschreiben. Dieser Begriff wird jedoch nicht auf andere Sinnstrukturen, wie etwa die
Musik, die Bildende Kunst und die Gerduschwelt unserer Umgebung iibertragen. Mit dem Terminus
Sprachspiel ist folglich eine intuitive Ndhe zur gesprochenen Sprache gegeben. Diese jedoch muss
fiir die Ubertragung der Sprachspieltheorie auf die Musik etwas gelockert werden, um jene erst
verstandlich und intuitiv zu gestalten und intuitionsbezogene Konflikte der Begriffe Musik und

Sprache auszuschlieBen.

- Da der Terminus Sprachspiel von Wittgenstein genutzt wird, um das Funktionieren des Sprechens
als sozialer Praxis und die damit verbundenen Sinnstrukturen des Sprechens zu beschreiben, mdchte
soll der Terminus gerade auf jene hin abstrahiert werden um die Richtung und Intention des
Begriffes zu verdeutlichen, besonders wie er in diesem Text verwendet wird. Der Terminus

Sinnspiel soll helfen, die Wittgensteinsche Beschreibung der Sinnstrukturen des Sprechens auf den

11



Bereich der Sinnstrukturen des Musizierens als kontingenter sozialer Praxis, als Komplex von
unterschiedlichen Spielen zu iibertragen. Um das Gemeinsame von Musik und Sprache
hervorzuheben, welches in diesem Text behandelt wird, ist es einfacher den Terminus Sinnspiel zu
verwenden um so einen Meta-Begriff zu generieren, welcher die sprachbezogenen Uberlegungen

Wittgensteins leichter auf den Bereich der Musik transferieren kann.
- Wesentlich ist es dieser Untersuchung, dass sie die Gemeinsamkeiten der Funktionsweisen der

Sinnstrukturen von Sprache und Musik beschreiben mochte. Deshalb ist es leichter, einen Terminus

zu verwenden, welcher genau dieses besagt, und nicht an eine der beiden Formen gebunden ist.

3.2 Die Eigenschaften von Sinnspielen

Im Folgenden sollen die Eigenschaften des Sinnspiels benannt werden. Es werden nicht alle
Eigenschaften behandelt, welche Wittgenstein dem Sprachspiel zuordnet, da diese fiir diese
Untersuchung zum Teil nicht relevant sind:

- Das Sinnspiel ist eine kontingente soziale Praxis.

- Das Erlernen von Sinnspielen verlduft spielerisch, als Teil des Sozialisationsprozesses in einer

Gemeinschaft. Wittgenstein beschreibt das Erlernen von Sprachspielen auch als Abrichtung.

- Durch die Entsprechung mit den Regeln des Spiels ist eine AuBerung bedeutsam. Diese Idee ist

auch als Gebrauchstheorie der Bedeutung bezeichnet worden (vgl. Weiss, S. iii).

- Was ein Element des Sinnspiels ist, und welche Regeln es zu seiner Verwendung gibt, wird durch

das Sinnspiel je eigens definiert.
- Sinnspiele erschaffen Handlungsraume.
- Zur Praxis eines Sinnspiels gehort eine Lebensform, d.h. es ist an eine Lebensweise in einer

Gemeinschaft, an das Handeln, an die Kleidung, das nonverbale Kommunizieren, an das Leben

innerhalb spezieller Kontexte gebunden. Sie sind an Kontexte des Handelns gebunden
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- Zu jedem Sinnspiel gehoren eine Vielzahl von Gewissheiten, die in diesem als unanzweifelbare

Sétze vorausgesetzt werden.

- Jedem Sinnspiel inhériert ein Weltbild.

-Sinnspiele sind unbegriindet.

- Die Kontextreferentialitit der Praxis gehort mit zu den Bedingungen des Spielens, d.h. der

Kontext bestimmt die Angemessenheit eines Zuges im Spiel.

- Sinnspiele konnen sich im Laufe der Zeit verdndern, sie unterliegen einer dynamischen

Verdnderung. Damit verdndert sich auch die Bedeutung der Begriffe innerhalb eines Sinnspiels.

Die folgenden Punkte werden weiter unten erklirt. Sie sind fiir die Ubertragung des Begriffs
Sinnspiel auf die Musik bedeutsam und gehen aus meiner eigenen Interpretation des Begriffs

Sprachspiel hervor:

- Insofern der Sinn einer Handlung durch ihren Platz im Sinnspiel definiert ist, kann es auBerhalb

von Sinnspielen kein sinnhaftes Handeln geben.

- Es gibt kein Verstehen auB3erhalb von Sinnspielen.

- Es ist moglich sie - dem Grad ihrer Spezialisation nach - in unterschiedliche Ebenen zu schichten.

Dadurch  lassen sich die Relationen der Sinnspiele differenzierter auffassen.

- Sie konnen iibersetzt werden. Die Ubersetzung ist eine Reinterpretation von Teilen eines

Sinnspiels in einem anderen Sinnspiel.
- Sinnspiele weisen eine Zeigestruktur auf. Durch diese Zeigestruktur ist es erst moglich durch

Sinnspiele zu handeln. In diesem Zusammenhang kann man auch vom Werkzeugcharakter der

Sprache und der Begriffe sprechen.
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- Sinnspiele haben keine scharfen Grenzen. Sie iiberlappen sich gegenseitig. Deshalb lassen sich

ihre Zusammenhénge gut mit dem Terminus der Familiendhnlichkeit beschreiben.

- Man konnte sagen, dass es in einem Sinnspiel Elemente und Ziige gibt. Das Wort entspricht einem
Element und die Verwendung den Ziigen im Spiel. Sie definieren seine Bedeutung. Dies

funktioniert analog zu Spielfiguren und Spielziigen.

- Jeder Mensch partizipiert an einer groBen Menge von Sinnspielen. Das AusmaB ist ihm selber

nicht bewusst.

- Die Menge aller moglichen Sinnspiele ist indefinit.

- Neue Sinnspiele konnen durch die Abwandlung und Erweiterung alter Sinnspiele geschaffen

werden. Diese Fahigkeit kommt jedem Menschen zu jeder Zeit zu.

3.3 Sinnspielebenen

Im Folgenden sollen Sinnspiele mit Bezug auf Michael Kolber (vgl. Kolber, S.219-224) als sich auf
unterschiedlichen Ebenen befindend betrachtet werden. Diese Ordnung ist von Wittgenstein selbst
niemals etabliert worden. Fiir diese Untersuchung sollen Wittgensteins Uberlegungen in eine
andere Richtung gefiihrt und eine Ordnung der Sinnspiele etabliert werden. Das Vornehmen dieser
Unterscheidung wird dazu fiihren, dass die unterschiedlichen Sinnspiele geordnet und differenziert

betrachtet werden konnen:

- Erste Ebene (S1) — Auf dieser Ebene liegt die Einordnung, um welche Art des Sinnspiels (Sprache,
Musik etc.) es sich handelt.

- Zweite Ebene (S2) — Diese Ordnung entspricht einer spezifischen Sprache.

- Dritte Ebene (S3) — Diese Ebene entspricht Disziplinen des Sprechens , z.B. dem
Sprachspiel der Quantenphysik.

- Vierte Ebene (S4) — Diese Ebene entspricht der Sprache von Individuen. So hat jeder Mensch
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einen besonderen, ihm eigenen Sprachgestus.

Diese Ebene ist insofern besonders, als sie die Ebene des Individuums beschreibt und es zunédchst so
scheinen konnte, als ob dies ein Widerspruch zur Definition des Sinnspiels als sozialer Praxis ist
und durch das Privatsprachenargument ausgehebelt werden konnte. Doch ist dies nicht der Fall, da
die individuellen Sinnspiele im Rahmen vieler unterschiedlicher Sinnspiele gedacht werden
miissen, in Zusammenhang mit thnen stehen. Letztlich sind sie im gleichen Maf3e soziale Praxen,
wie es auch die Sinnspiele der je hoheren Ordnungen sind, wobei sie jedoch individuelle

Wendungen haben.

Die hier dargestellte Ordnung ist eine kontingente Ordnung, welche aufgrund ihres praxeologischen
Vorteils fiir das Ordnen der unterschiedlichen Sinnspiele gewéhlt wird. Anhand anderer Kriterien
wire es moglich, sie noch genauer auszudifferenzieren oder die Einteilung anders vorzunehmen.
Doch scheint dies zundchst nicht ndtig zu sein, da sich die kommensurablen ebenso wie die
inkommensurablen Flachen unterschiedlicher Sinnspiele durch eine Teilung in vier unterschiedliche
Ebenen fiir unsere Untersuchung differenziert genug beschreiben lassen.

Folgt man dieser Ordnung, so lassen sich die Verhiltnisse der unterschiedlichen Ebenen nicht als
lexikalisch beschreiben. Der Lexikalitdt der Ebenen miisste man vielmehr die Offenheit der
Implikationsverhéltnisse und Entwicklung von Sinnspielen entgegen stellen. Der Grund fiir diese
Offenheit ist, dass sich die Sinnspiele stindig im Wandel befinden und sich Entwicklungen
unterschiedlich gestalten, aus unterschiedlichen Richtungen kommen, sich Sinnspiele an
unterschiedlichen Punkten beriihren, sich auf unterschiedlichen Ebenen abspielen, in
unterschiedliche Richtungen verlaufen und Menschen an vielen unterschiedlichen Orten mit

unterschiedlichen Ausrichtungen kommunizieren.

3.4 Ubersetzung

Nachdem die Sinnspiele als einzelne beschrieben worden sind und sie in unterschiedliche Ebenen
eingeteilt wurden, soll nun die Frage der Ubersetzbarkeit thematisiert werden, um zu erkliren, wie
Transferleistungen von einem Sinnspiel in ein anderes funktionieren kdnnen, da sich diese auch in
der Musik stindig vorfinden und dieser Schritt notwendig ist, um das Funktionieren der Praxis der

Musik zu erklaren.
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Die Ubersetzung von Begriffen und Sitzen, in der Sprache des Spiels ausgedriickt, von Spielfiguren
und Spielziigen von einem Spiel in ein anderes, muss auf einem MalBl an Kommensurabilitdt
beruhen. Dabei ist die Ubersetzung selber als ein Prozess der Reinterpretation von Ziigen eines
Spiels in einem anderen zu denken. Die Ziige werden nicht einfach iibernommen, sondern miissen
im je anderen Sprachspiel angeeignet werden. Die Ubersetzung ist dadurch an jenen Stellen
einfacher, an denen ein groferes MaBl an Kommensurabilitit vorherrscht. Bei einem zu geringen
MaB an Kommensurabilitit von zwei Sinnspielen kann die Ubersetzung verlustreich oder sogar
unmdoglich werden.

Die Kommensurabilitit zweier Sinnspiele lisst sich auch als die Ahnlichkeit der Elemente des
Spiels und die Ahnlichkeit der Spielziige beschreiben. So ist es dem Spiel FuBball zu eigen, dass es
mit einem Ball gespielt wird, es Spieler gibt, es zwei Orte gibt, an denen der Ball platziert werden
soll, es zwei gegnerische Teams gibt. Das gleiche ldsst sich auch iiber das Spiel Basketball sagen,
wenn dieses auch, ganz im Gegensatz, mit den Hinden und nicht mit den Fiilen gespielt wird.
Diese Eigenschaften unterscheiden beide von vielen anderen Spielen, obwohl es mit diesen wieder
andere Uberlappungen der Regeln gibt. Ebenso verhilt es sich mit Sinnspielen. Die Elemente und
Regeln konnen sich teilweise dhneln oder gleichen, ebenso konnen sie sich unterscheiden. Die
Kommensurabilitit der Sinnspiele ist die Uberschneidung oder Ahnlichkeit eben jener.

So ist die Ubersetzung des Satzes "Ich fahre nach New York, um mir dieses Konzert anzuhdren"
vom Deutschen ins Englische aufgrund der Kommensurabilitit der Sinnspiele moglich. Wiirde man
allerdings versuchen, diesen Satz mit mathematischen Termini auszudriicken, so miisste man
feststellen, dass die mathematischen Termini diesen Satz nicht ausdriicken konnen. An dieser Stelle
ist eine zu begrenzte Kommensurabilitdt gegeben, um die Reinterpretation in dem je anderen
Sinnspiel zu vollziehen. Der Satz, dass zwei einzelne Objekte zusammen genommen eine Gruppe
von zwei Objekten ergeben, lieBe sich jedoch iibersetzen. Durch die Reinterpretation verdndert sich
die Konnotation von Sétzen, evtl. sogar die Anwendung oder der Sinn, da die Sinnspiele nicht
vollig deckungsgleich sein kdnnen. Wenn sie es wiren, wiirde es sich nicht um unterschiedliche

Sinnspiele handeln.

3.5 Komplexe Sinnspiele

Bis hierhin ist nur der Fall von Sinnspielen behandelt worden, welche sich innerhalb eines
Sinnspiels der ersten Ebene (S1) abspielen. Sinnspiele erscheinen bis jetzt auf ein Sinnspiel der

ersten Ebene begrenzt. In der Betrachtung des menschlichen Alltags finden sich jedoch viele
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Sinnspiele, welche sich mit dieser Einschrinkung nicht beschreiben lassen. Diese Sinnspiele
bedienen sich mehrerer Bereiche der ersten Ebene und sind nicht auf einen einzelnen Bereich zu
beschrinken. Diese Sinnspiele sollen im Folgenden als komplexe Sinnspiele beschrieben werden.
Im Gegensatz dazu gibt es viele Sinnspiele, die sich als auf ein Sinnspiel erster Ordnung beschréankt
beschreiben lassen.

Diese Unterscheidung macht keinen Wesensunterschied zwischen komplexen und nicht komplexen
Sinnspielen, sondern ist als ein theoretischer Zug zu verstehen, welcher die Betrachtung von
unterschiedlichen Kunstformen erleichtern soll, insofern er erkldren soll, dass die theoretische
Betrachtung einer dsthetischen Praxis unmittelbar Teil dieser ist. Es ist diesen Sinnspielen, so wie
vielen anderen, zu eigen, dass sie unterschiedliche Bereiche der ersten Ordnung mit einschlieen.
Durch diesen Schritt ist es mdglich, die unterschiedlichen Bereiche eines komplexen Sinnspiels als
Teil eines Sinnspiels zu verstehen und nicht von dem gleichzeitigem Wirken unterschiedlicher
Sinnspiele sprechen zu miissen, was die Erkldrung ihres Zusammenwirkens wesentlich erschweren
wiirde.

So wire die Kunst von Joseph Beuys ohne die sprachlich verfassten Uberlegungen zur
Wirmemetaphysik, der Materialtheorie oder seiner Gesellschaftsphilosophie nicht zu verstehen.
Genauso lésst sich sagen, dass sich die Filme von David Lynch nicht ohne den Bezugsrahmen des
Surrealismus und den damit verbundenen erkenntnistheoretischen Rahmen verstehen lassen. Es ist
in den Sinnspielen der Kunst selbstverstindlich, dass die in der jeweiligen Asthetik formulierten
Sinnrdume genauso Teil des Spiels sind, wie es die Uberlegungen sind, die sich mit diesen
unmittelbar im Verbund befinden. Das Komponieren einer Symphonie wére ohne die damit
verbundenen musiktheoretischen, orchestrationstheoretischen und formtheoretischen Uberlegungen
ginzlich undenkbar. Die unterschiedlichen Ebenen sind sowohl in der Produktion als auch in der
Rezeption selbstverstdndlich Teil des Sinnspiels. Sie sind Teil der gesamten Lebensform und des

Weltbildes dieses Sinnspiels.
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4. Musik als Sinnspiel
4.1 Isomorphien

Um die Auffassung von Musik und Sprache als Sinnspiel liberzeugend zu gestalten, sollen im
Folgenden einige der strukturellen Ismorphien beschrieben. Es soll ein Bewusstsein der
strukturellen Isomorphien von Musik und Sprache geschaffen werden, um danach den Transfer der
Sinnspieltheorie vom Bereich der Sprache auf den Bereich der Musik zu vollziehen. Die hier
verwendete Liste von Analogien beansprucht keine Vollstdndigkeit, sie mochte lediglich auf die

Verhiltnisse hinweisen:

- Im Bezug auf die Musik gibt es viele Redensarten, welche die Vorgehensweisen der Sprache auf
die der Musik iibertragen. So wird in der Theorie der Sonate vom Vorstellen des Themas
gesprochen oder in der Jazzpiddagogik das Beispiel einer Geschichte gegeben, welche in einer
solistischen Darbietung expliziert werden soll. Anders gesagt: Die analoge Betrachtung von Sprache
und Musik als narrative Strukturen ist an vielen Stellen geldufig. So weist Johann Mattheson darauf
hin, dass die Fuge aufgebaut ist wie eine Rede, nach den Idealen der antiken Rhetorik (vgl.
Mattheson, S.235-244). Dies ist in der Tatsache begriindet, dass die Sinnstrukturen in Musik und
Sprache nach &dhnlichen Regeln funktionieren, wodurch Paradigmen der Narration in beiden

Sinnspielen dhnlich angewandt werden kdnnen.

- Sowohl die Musik als auch die Sprache werden als habitualisierte soziale Praxis vollzogen. Diese
Parallele lisst eine Ubertragung der Beschreibung einer sozialen Praxis auf die andere als

naheliegend erscheinen.

- Beide verdndern sich im geschichtlichen Verlauf stindig und belegen damit ihre eigene
Kontingenz selbst. So verdndern sich die Sprache und die einzelnen Sprachspiele genauso wie sich

die Musik und die einzelnen Stile/Paradigmen des Musizierens stindig verdndern.

- Auf der Ebene der Intonation unterschiedlicher Phrasen gibt es viele Ubereinstimmungen
zwischen Musik und Sprache, insofern jene Modi der Intonation bedeutsam sind (Dynamik,
Phrasierung, Tonhohe, etc.). Anders gesagt, ist die Bedeutung der unterschiedlichen Modi der
Intonation von Sprache und Musik an vielen Stellen analog. Ein Beispiel: Das Anheben der

Tonhdhe am Ende eines Satzes bedeutet in der deutschen Sprache ein Fragezeichen am Ende jenes

18



Satzes. Der Satz wird zu einer Frage. So bedeutet in der Melodik der Wiener Klassik, d.h. jene
Theorie der Melodik, welche zusammen mit der Sonatenhauptsatzformel zu denken ist (vgl
Bussler, S.8), das Anheben der Melodie am Ende einer Periode, dass die Melodie sich noch nicht
aufgelost hat. Dies ist beim Vordersatz eines Themas der Fall, worauf ein Nachsatz folgen muss,
um die Melodie zu einem Abschluss zu bringen. Auf das Verhéltnis von Vordersatz und Nachsatz
wird sich auch an unterschiedlichen Stellen mit der Allegorie der Frage und der Antwort bezogen.
Das Verhéltnis von Musik und Sprache ist auch fiir den Nachsatz und die Senkung der Tonh6éhe am

Ende des Satzes/der Melodie analog.

- Mit der Tonhohe einer Aussage/Melodie verhélt es sich analog: Wird jene hoher intoniert, als das
ithr vorausgehende Klangmaterial, so impliziert dies eine stirkere Dringlichkeit eben jener. Ebenso
verhdlt es sich mit den Parametern der Lautstirke, Intensitit der Phrasierung

(Spannung/Entspannung), Geschwindigkeit etc. analog zwischen Sprache und Musik.

- Die Sinnhaftigkeit musikalischer Aussagen ist an den Kontext gebunden, ebenso wie die der
sprachlichen Aussagen. So ist es verstindlich, dass eine Aussage x in einer Situation y getroffen
wird, wihrend die gleiche Aussage in der Situation z als deplatziert erscheint. Ebenso verhilt es
sich in der Musik: Eine Melodie kann in einem Stiick Musik angebracht und in einem anderen
Stiick unangebracht sein. Genauso kann sie in einer Stilistik oder zu einem Zeitpunkt angebracht

sein und in einer anderen Stilistik und zu einer anderen Zeit nicht.

- Ebenso verhilt es sich mit der Auffiihrungspraxis von Musik: Spielt man Beethovens neunte
Symphonie in einem Konzertsaal oder auf der Strafle, so bekommt sie eine je andere Bedeutung, je
nach Kontext der Auffithrung. Analog dazu wird ein Vortrag iiber Hegels Logik gédnzlich anders
wahrgenommen, wenn er an einer Supermarktkasse gehalten wird und nicht in einem

Vorlesungssaal. In beiden Fillen gibt es Kontexte des Handels denen das Sinnspiel zugeordnet ist.

- In der Sprache gibt es Kriterien des eloquenten Sprechens, welche die Verwendung von
Wendungen/sprachlichen Klischees voraussetzen, um in einem Sprachspiel als eloquenter Sprecher
anerkannt zu werden. Der Terminus der eloquenten Ausiibung beschreibt hier den Fall, dass ein
Sprecher iiber die richtige Kommunikation von Inhalten hinaus auch die Meisterschaft im Spielen
eines Sprachspiels erweist. So gehort in der Sprache der Wissenschaft die aus dem Lateinischen und
Griechischen stammende Terminologie zu einer eloquenten Ausiibung des Sprachspiels, so wie es in

einem Diskurs tiiber die Melodik des Jazz gefordert ist, einige englische Begriffe zur
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Beschreibungen der Melodik verwenden zu konnen, obwohl sich die Melodik auch mit anderen
Begriffen zutreffend beschreiben lieBe. Die gleichen Beobachtungen lassen sich iiber die Dialekte
unterschiedlicher Subkulturen machen. Es handelt sich bei allen Beispielen um die gleichen
Prozesse im Ausiiben des Sprachspiels. Ebenso gehdren in der Musik stilistische Klischees zu der
eloquenten Ausiibung eines melodischen Materials. So kann man im Falle von Blues-Musik
beobachten, dass ein Spieler nicht einfach nur das Material der Pentatonik beherrschen muss, um
die Stilistik eloquent auszuiiben, sondern die Noten der Skala auch ziehen, d.h. etwas anders

intonieren, spezifische melodische Wendungen beherrschen muss.

- Sowohl Sprache als auch Musik sind, sieht man von der Problematik der Schriftsprache ab,
kontingente Arten der sinnhaften Verwendungen von Klang. Sie sind geregelte, geleitete Arten des
Umgangs mit Klang. Der Klang wird, nach den Regeln des Sinnspiels geformt und verwendet,
keinesfalls willkiirlich. Im Sinnspiel hat der Klang seinen Ort der Verwendung, ist nicht einfach
Klang, sondern sinnhafter Klang. In der Sprache ist es wie in der Musik: Im Klang verhélt der
Mensch sich sinnhaft. Die Klangstrukturen unterscheiden sich je nach Sinnspiel. Allen
Verwendungen ist es jedoch gemein, dass der Klang in ihnen regelhaft verwendet wird, basierend

auf dem Kontext ihrer Verwendung, dem Sinnspiel.

4.2 Musik als Sinnspiel

Im Folgenden soll dafiir argumentiert werden, dass sich die oben genannten Eigenschaften des
Sinnspiels alle in der empirischen Musikpraxis wiederfinden lassen und durch die Betrachtung als
Sinnspiel ein breites Verstidndnis der Musik erreicht werden kann, welches die unterschiedlichen
Ebenen der Musik unter einem Blickwinkel vereint und die unterschiedlichen Beziige klar werden
lasst. Die Musik wird verstanden als eine mdgliche Art und Weise mit dem Formen von Klidngen zu
verfahren.

Das Spiel mit den Klidngen in unterschiedlichen Stilistiken zeigt, dass die unterschiedlichen Praxen
der Klangspiele als kontingente Praxen verstanden werden miissen. Das Praktizieren von Musik ist
Teil des sozialen Lebens, sozial wird sie tradiert, vermittelt und weiterentwickelt. Die Zahl der
musikalischen Praxen ist vielféltig und es erscheint als kontraintuitiv, von richtigen und falschen
Spielformen zu sprechen. Dariiber hinaus verdndern sich diese bestindig. Die Richtigkeit und
Falschheit einer musikalischen Darbietung ermisst sich nach dem Zusammenhang mit der

jeweiligen Musiktradition und dem Sinnspiel, in welchem sie verordnet ist. Die Traditionen sind
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vielfdltig, verlaufen in unterschiedliche Richtungen. So kennt nur die europédische Musiktradition
das Phidnomen der Harmonik, wohingegen sie nicht mit der Mikrointonation von Tonen als
konstitutivem Merkmal der Melodik arbeitet, wie dies in der indischen Raga-Musik der Fall ist.
Genauso kennt die kurdische Musiktradition das Phanomen des Swing nicht, wohingegen die Jazz-
Tradition auf dieses als konstitutives Merkmal angewiesen ist. Hier liele sich eine unendlich lange
Liste von Gemeinsamkeiten und Unterschieden erstellen. Bedeutsam ist, dass es beliebig viele
Musikformen gibt, je nach Feinheit der Auflosung, des Betrachtungsparadigmas und der
betrachteten Zeitspanne. So lieBe sich in der hochsten Auflésung sagen, dass jeder Musiker ein
eigenes Sinnspiel spielt, da er Eigenheiten im Sinnspiel aufweist, die zum Teil durch seine je eigene
Physiognomie, Horerfahrung und Biografie begriindet ist, d.h. durch die ganze Individualitit seines
Daseins.

Die Musikformen gewinnen ihre Identitit durch die bestindige Wiederholung. So ist es fiir einige
Phasen der Jazz-Musik kennzeichnend, dass die rhythmische Ebene der Musik der rhythmischen
Regel des Swing folgt. Jedoch swingt jeder Musiker ein wenig anders und auch er selber ist in
diesem dsthetischen Detail mit sich selbst liber die Zeit hinweg nicht vollkommen identisch.
Gleichsam gilt fiir jede Musik, dass sie ihre Identitét {iber die Zeit hinweg nur wahrt, wenn sie als
soziale Praxis nach den gleichen Regeln ausgefiihrt wird.

Zur sozialen Praxis der Musik ist noch ein folgender Gedanke bedeutsam: Das Praktizieren einer
Musik ist, so zeigt es die Geschichte der Musik, an Personenkreise gebunden. Die Struktur dieser
Personenkreise, die Zusammenhinge mit anderen Personenkreisen, konnen zwar je nach den
kontingenten Fakten unterschiedlich sein, jedoch ist eine Musik mit Personenkreisen verbunden. So
ist das Ausiiben der traditionellen Raga-Musik nur der Musikerklasse erlaubt, die sich nicht iiber
einzelne Musiker konstituiert, jedoch iiber den Personenkreis derer, die zu dieser Musikerklasse
gehoren. Anders verhilt es sich in vielen europdischen und anglo-amerikanischen Musikrichtungen,
wo die konkreten Personen und ihre musikalischen Interaktionen fiir den Stil einer Musik
konstitutiv sind. So ist der Bebop an einzelne Personen (Charlie Parker, Dizzy Gillespie etc.) und
nicht an eine Klasse von Musikern gebunden, so wie der Funk an James Brown gebunden ist.

Noch immer ist es moglich Bebop zu spielen, jedoch ist die Bedeutung dieses Spiels eine andere, da
das Sinnspiel, bei einer zeitgendssischen Auffiihrung, mit einer anderen Lebensform verbunden ist.
Es werden zwar die Regeln der Klangerzeugung kopiert, jedoch fehlt die Tiefe der Erfassung und
die Mdoglichkeit der Reproduktion, da die mit der Musik verbundene Lebensform sich historisch
nicht wieder herstellen ldsst. Auch die Musik, welche sich historisch an den Bebop als

angeschlossen denken lédsst, so z.B. der Cool-Jazz, definiert sich durch Arten des dsthetischen
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Handelns, jedoch auch durch Personenkreise. Anders gesagt: Das dsthetische Handeln ldsst sich
niemals losgelost vom sozialen Kontext und der Lebensform verstehen.

Der Sinn der Ziige im Sinnspiel der Musik ermisst sich, so wie in der Sprache, nach den jeweiligen
Regeln des Sinnspiels. So ist es in einer Musik, in einem Stiick, moglich die Tonabfolge A G F# an
einer durch das Sinnspiel definierten Stelle zu spielen, wogegen dies in anderen Sinnspielen nicht
Teil des Spiels ist. Das Spielen eines spezifischen Akkordes an einer Stelle ist je nach Sinnspiel
richtig oder falsch. Und auch hier gilt: Die Ziige eines Spielers sind insofern bedeutsam, als sie mit
dem Regeln des Spiels iibereinstimmen und dadurch rationalisierbar sind. Die Sinnspiele definieren
die moglichen Ziige.

Diese werden von den Menschen durch das Beobachten von anderen Menschen und das imitierende
Handeln erlernt, d.h. spielerisch. Besonders in der Musik ist das bestdndige soziale Handeln, d.h.
das Spielen des Instrumentes gemeinsam mit anderen Menschen unerlisslich um eine Musik zu
erlernen. Wie auch in der Sprache erlernt ein junger Mensch die Musik durch das Imitieren der
dlteren Menschen, im Prozess der Sozialisation in einer Gruppe von Musikern die einen
musikalischen Stil spielt.

Wie oben bereits beschrieben édndern sich die Sinnspiele im Verlauf der Zeit. So auch die Sinnspiele
der Musik. Jede musikalische Stilistik ist, so wie jede soziale Praxis, einer dynamischen
Verdnderung im Laufe der Zeit ausgesetzt. Die europdische Musik zeichnet es aus, dass die
kompositorisch gewollte Verdnderung der Musik ein Qualitdtsmerkmal und ein im Weltbild der
Musik verankerter Anspruch an den jeweiligen Musiker ist. Viele andere Musikkulturen kennen
diesen Anspruch nicht. Trotzdem ergeben sich bestdndig Verdnderungen, so wie sich Sprachen und
andere Sinnspiele bestindig aus der Eigendynamik komplexer kommunikativer Systeme heraus
verdndern.

Zu jedem Sinnspiel gehort eine Lebensform. Entsprechend gehort zu jeder Musik, so wie zum
Sprachspiel des Klempners eine Kleidung, ein Verhalten, eine Gestik etc. gehoren, eine Kleidung,
ein Verhalten etc. Wenn man sich den Unterschied zwischen der Auffiihrungspraxis von Arnold
Schonbergs Musik, der Musik von Slayer und der javanesischen Gamelan-Musik vergegenwartigt,
so fillt auf, dass sich nicht nur die Klangstrukturen des jeweiligen Sinnspiels unterscheiden. Die
Kleidung, das Alter, die Auffithrungsrdume, die Erwartungen an die Musik, der Grund zu einem
Konzert zu gehen und viele andere Dinge sind anders. Diese Ebenen sind jeweils Teil der Musik.
Die Zugehorigkeit der Musik zu einer Lebensform fithrt dazu, dass jedes Denken iiber die
Entwicklung von Musik das Denken iiber Musik aus einer Lebensform, aus einem Weltbild heraus

ist. Die mit der Musik verbundene Lebensform und das Weltbild miussen als Teil der Sinnstrukturen
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der Musik verstanden werden, um in der diagnostischen Betrachtung der Musik zu einer
weitreichenden Betrachtung gelangen zu konnen.

Am Beispiel der Punkrockband Ramones und des Punkrockmusikers GG Allin ldsst sich die
Tragweite dieser These explizieren. Die Unterschiede der musikalischen Strukturen der beiden
Bands sind marginal. Beide spielen eine Art von Punkmusik, nutzen verzerrte E-Gitarren,
Schlagzeug, E-Bass und Gesang. Die musikalische Arbeitsweise, das Spielen von Riffs, d.i. eine der
Rockmusik eigene Art des Cantus Firmus, die Form der Riffs, die Art des Gesangs und die
musikalischen Abldufe gleichen sich in einem hohen Malle. Trotzdem haben die Klangstrukturen
durch die je mit ihr verbundene Lebensform eine andere Bedeutung und eine andere Rolle:
Wihrend die erste Gruppe in Lederkleidung auftritt und einen Standard der Auffiihrung von
Punkrockmusik mit formuliert, betritt letzterer die Biihne ohne Kleidung und bewirft das Publikum
mit seinem eigenen Kot. Er fasst sich selbst als messianische Figur auf und présentiert sich als
solche. Die Sinnstrukuren der beiden Musiken weisen starke Unterschiede auf, obwohl sich ihre
Klangstrukturen nur in einem geringen MafSe unterscheiden.

Die Lebensform gehért zu Sinnstruktur der Musik, ebenso wie die Strukturen des Klangs.

Jedem Sinnspiel inhériert ein Weltbild und eine Reihe von Gewissheiten iiber die Beschaffenheit der
Welt, d.h. iiber den Denkrahmen des Sinnspiels (vgl. UG, 272 f.). So inhiriert dem Sinnspiel "Im
Park tlber Bdume sprechen" die Gewissheit, dass es Bdume tatsdchlich gibt, dass die
Gespréchspartner tatsdchlich existieren, dass die gewachsenen Bdume im Park schon am vorigen
Tage existierten usw. Diese Beobachtung gilt auch fiir musikalische Sinnspiele: Dem Punkrock
inhédriert eine Vorstellung des Klangvorrats und seiner Verwendung, so wie es im Sprechen iiber
Béaume auch der Fall ist. Das Sinnspiel definiert die Kldnge und die Art ihrer Verwendung. Fiir die
Musik gilt, dass jedes Sinnspiel einen Denkrahmen bildet. Der Denkrahmen betrifft sowohl die
Klangstrukturen als auch die Lebenswelt, die Gewissheiten und das Weltbild.

Jeder Musik ist ein Weltbild in einem weiteren Sinne gegeben. So wohnt dem Punkrock eine
Vorstellung davon inne, wie die politischen Verhéltnisse zu gestalten seien, wobei diese Vorstellung
bis in das Spielen des Instrumentes hineinwirkt. So ist das Virtuosentum, als Teil der biirgerlichen
Kultur des neunzehnten Jahrhunderts, im Punk Rock nicht Teil des Sinnspiels, wogegen es in der
europdischen Kunstmusik einen integralen Bestandteil bildet, da diese Teil der biirgerlichen Kultur
ist. Damit verbunden ist das Weltbild dieser Musik: Der Punk Rock mdchte egalisierte politische
Verhéltnisse schaffen, wendet sich von der biirgerlichen Gesellschaft und ihren Vorstellungen ab,

damit auch von den musikalischen Vorstellungen eben dieser. Die biirgerliche Gesellschaft hingegen
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braucht den virtuosen Musiker als Gegenentwurf zum christlichen Priester, um eine Verbindung
zwischen dem Menschen und dem Numindsen aufzubauen.

Da der Musik ein Weltbild zu eigen ist, entwirft sie je ein Bild der Gesellschaft, insofern ihr ein in
dem Weltbild formuliertes Wertesystem inhériert. Ohne jenes lassen sich keine musikalischen
Entscheidungen treffen, da sie Teil des Denkrahmens sind. Sie sind Teil der musikalischen
Vorstellung.

In der europdischen Musiktradition ist die Polyphonie Teil des Weltbildes, wogegen dies in der
indischen und japanischen Musik nicht der Fall ist. Dafiir nimmt die japanische Musik an, dass Zeit
ein dehnbares Phdnomen ist. Die Funkmusik tut genau dies nicht und bezieht aus der
GleichméBigkeit der Zeitstrukturen ihren Reiz. Ebenso die Minimal Music, diese jedoch erlaubt die
zeitliche Uberlappung auf der rhythmischen Mikroebene der Strukturen.

Vor dem Hintergrund der jeweiligen Annahmen eines jeweiligen musikalischen Sinnspiels
erscheinen Entscheidungen als rational und regelgerecht, wieder andere nicht, sie sind nicht Teil des
Spiels, so wie das Bewegungsmuster des Konigs beim Schach nicht dem des Pferdes gleicht und es
deshalb ein Fehler diesen so wie jenes zu bewegen.

So wie Sprachspiele unbegriindet sind, sind es auch die musikalischen Sinnspiele. Es gibt keine
Moglichkeit, zu erkldren, warum man sie spielt. Es kann einzig konstatiert werden, dass man sie
spielt.

Die Handlungen von Menschen sind als Handlungen in Sinnspielen verstdndlich. Da Handlungen
als sinnhaft empfunden werden, wenn sie mit den Regeln eines Sinnspiels iibereinstimmen, ist es
moglich sie als sinnhaft zu begreifen. Es ist moglich sie zu greifen und in den Zusammenhang eines
Sinnspiels zu stellen. GemalBl Wittgensteins Gebrauchstheorie der Bedeutung sind Klinge aufgrund
thres Zusammenhang in einem Sinnspiel verstdndlich. So ist es Menschen, die bestimmte
musikalische Sinnspiele nicht kennen, nicht moglich die klanglichen Handlungen anderer
Menschen so zu verstehen, wie solche welche die den Handlungen zu Grunde liegenden Sinnspiele
kennen. Wer das Sinnspiel des Blues nicht kennt wird die Melodien in einem anderen Kontext
horen, sie evtl. als verstimmt empfinden. Zwar ist dem Rezipienten in seiner Freiheit gegeben, dass
er eine Musik in andere Richtungen horen kann, als diese von Threm Urheber gemeint ist, jedoch ist
dieses kein Verstehen, welches der Idee des Urhebers gerecht wird.

Ein Horer, der eine Musik, z.B. Ornette Colemans Free Jazz, zum ersten mal hort, dem die
Sinnspiele fehlen, um diese Musik zu interpretieren, der die zweite Wiener Schule nicht kennt, der
Charlie Parker nicht kennt etc., kann kein addquates Verstindnis der &sthetischen Handlungen

Colemans gewinnen. Coleman jedoch handelt auf Basis dieser ihm voraus gegangen Sinnspiele. Ein
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addquates Verstehen einer Musik ist an das Verstehen der Traditionen des Musizierens gebunden,
um jene als sinnhaftes dsthetisches Handeln addquat einschdtzen zu kénnen.

Wer eine Musik hort und die Sinnspiele auf denen sie superveniert nicht kennt, ist wie ein
AuBerirdischer, dem das Gesprach zwischen Autoverkdufer und Autokdufer als génzlich irrational
erscheint, da er nicht versteht, was ein Auto ist und warum ein Stiick Metall 50.000€ wert sein
sollte.

Damit ist auch gesagt: Jenseits unserer Sinnspiele ist ein Klang fiir uns nicht sinnhaft. Es ist
unmdoglich eine Position jenseits der Sinnspiele einzunehmen, sie sind Teil des interpretatorischen
Programms der Wahrnehmung. Der wahrgenommene Klang wird im Rahmen jener interpretiert.
Deshalb ist es einem Menschen moglich, je nachdem, welche musikalischen Sinnspiele er gewohnt
ist, eine Musik anders zu horen als ein anderer. Die Kldange konnen fiir ihn, je nachdem wie sehr
sich die Sinnspiele der Rezipienten voneinander unterscheiden, eine gédnzlich andere Bedeutung
haben. Desto geringer die Kommensurabilitit der Sinnspiele ist, desto stirker gehen die jeweiligen
Interpretationen auseinander. Das gleiche gilt auch fiir ausiibende Musiker: Die Versuche von
George Russell mit indischen Raga-Musikern zusammen Stiicke zu spielen, die Akkordwechsel
beinhalten, haben gezeigt, dass jene diese gar nicht in dem Sinne horen, wie sie ein von der
europdischen Musiktradition gepriagter Musiker wahrnimmt. Akkordwechsel existieren in ihrem
musikalischen Sinnspiel nicht, folglich kann das Andern einzelner Téne im Zusammenklang nicht
den gleichen Wandel einer harmonisch-logischen Struktur implizieren, wie es bei europdischen
Musikern der Fall ist. Die Klangstrukturen haben fiir sie eine je andere Bedeutung, da Harmonien
und das Abfolgen eben jener nicht Teil ihres Sinnspiels sind.

Das Schaffen von neuen Sinnspielen wird vollzogen, indem die Regeln eines Sinnspiels verdndert
werden. In der Musik bedeutet dies hédufig, die bestehenden Regelsysteme, innerhalb derer ein
Individuum verortet ist, umzudeuten oder zu erweitern. In der europédischen Musikkultur besteht die
Herausforderung des Komponisten darin, neue Sinnspiele zu finden, die einen irgendwie
verdnderten dsthetischen Reiz erzeugen. Dies gilt auch fiir das Verhiltnis, das einzelne Kiinstler zu
sich selbst haben. Sie sind mit dem kulturell begriindeten Anspruch konfrontiert, sich selbst stindig
zu entwickeln, ihr eigenes Sinnspiel stindig weiter zu entwickeln. Dadurch halten sie sich selbst
interessant. In andere Musikkulturen herrschen diese Anspriiche nicht vor.

So wie flir die Sprachspiele eine Kontextreferentialitdt gegeben ist, gilt dies auch fiir die
musikalischen Sinnspiele. Einerseits bestimmt sich die Angemessenheit eines musikalischen Zuges
durch das jeweilige Sinnspiel. Andererseits bestimmt die Situation die Angemessenheit der
musikalischen Sinnspiele. So ist die Intonation eines Ragas auf einer europdischen Beerdigung eine

ungewohnliche musikalische Entscheidung fiir diesen Kontext, genauso wie ein Solo-Violinist im
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Clownskostiim nicht auf Zustimmung hoffen kann, wenn er sich in einem Kontext bewegt, in dem
eine regulidre Konzertkleidung erwartet wird. Die Musik ist an die ihr zugehdrigen Kontexte der
sozialen Praxis gebunden. Werden diese verdndert, so verdndert sich auch die Bedeutung der Musik.
So bedeutet die neunte Symphonie von Beethoven je etwas anderes, wenn sie von den
Kommunisten, den Nationalsozialisten oder der EU als Hymne genutzt wird. Das nun mit ihr
verbundene Weltbild, die Auffithrungspraxis, die Kleidung - alle diese Dimensionen des
musikalischen Sinnspiels - werden verdndert, nur die Klangstrukturen nicht. Genauso bekommt die
Musik eine andere Bedeutung, wenn sie auf der Strafle oder im Konzertsaal gespielt wird.

Diese Ebenen sind in der Musikrezeption oft nicht bewusst, was dazu fiihrt, dass oft dariiber hinweg
gesehen wird, dass eine CD im Bereich der akustischen europédischen Kunstmusik in aller Regel
versucht, die Horsituation eines idealen Konzertes zu realisieren. In dieser Horsituation ist die
Auffithrungspraxis und Reptionssituation mit eingearbeitet, genauso ist das einsame Rezipieren
einer CD wieder Teil der biirgerlichen Kultur, in der das Konzert als soziale Institution zu verorten
ist. Diese Situation ist, trotz topologischer Abgeschiedenheit, eine soziale Situation, sie ist Teil der
zu dieser Musik gehdrenden Lebensform.

Die Grenzen zwischen musikalischen Sinnspielen/Stilistiken sind ebenso unscharf, wie die
zwischen unterschiedlichen Sprachspielen. Dies zeigt sich bei der Kategorisierung unterschiedlicher
Stilistiken des Heavy Metal oder anderer Musikrichtungen. Oftmals scheinen einzelne Musiker in
viele unterschiedliche Kategorien zu fallen, an anderen Stellen pendeln einzelne Stiicke zwischen
unterschiedlichen Stilen und dariiber hinaus scheint die Abgrenzung der Stile nach anderen Regeln
zu erfolgen als die Abgrenzung der Raume des &sthetischen Handelns fiir den Musiker selbst, der
moglicherweise einen Reiz daraus zieht, sich simultan in mehreren Sinnspielen zu bewegen.
Dariiber hinaus gibt es zwischen musikalischen Sinnspielen oftmals ein hohes Mall an
Kommensurabilitét: So ist der Unterschied zwischen Chicago Blues und Delta Blues nicht grof3 wie
der zwischen der Musik von J.S. Bach und I. Strawinsky. Doch auch hier gibt es viele
Uberschneidungen der Regelsysteme: Bei beiden strebt die Dominante zur Tonika, die Dissonanz
zur Konsonanz, bauen nach oben laufende Melodien eine musikalische Spannung auf. Jedoch lassen
sich beide (Bach und Strawinsky) als europdische Kunstmusik beschreiben. Fiir die Beschreibung
der Musik, fiir die Zusammenhénge einzelner Stilistiken etc. scheint es naheliegend das Konzept

der Familiendhnlichkeit zu verwenden.

26



4.3 Sinnspielebenen in der Musik

Wenn die Ordnung der Musik in Sinnspiele auf unterschiedlichen Ebenen vorgenommen wird, so ist

es moglich folgende Ordnung vorzunehmen, analog zum oben gegebenen Vorschlag:

- Erste Ebene (S1) - Ein Sinnspiel ist ein musikalisches Sinnspiel.

- Zweite Ebene (S2) - Das musikalische Sinnspiel entspricht einer spezifischen Musiktradition.

- Dritte Ebene (S3) - Das Sinnspiel entspricht einem musikalischen Stil.

- Vierte Ebene (S4) - Das Sinnspiel ist das eines spezifischen Musikers.

Die Ordnung ist kontingent, jedoch erhdht sie die diagnostische Prizision des Sprechens iiber
Sinnspiele. Sie unterscheidet diese dem Grad ihrer Spezialisation nach. So scheint es intuitiv zu
sagen, dass eine ganze Sprache einen niedrigeren Grad der Spezialisation aufweise als das
Vokabular eines einzelnen Poeten. Die unterschiedlichen Ebenen sind Teil der Praxis von Musik.
Durch die Aufficherung in unterschiedliche Spezialisierungsgrade konnen die (musikalischen)
Sinnspiele genauer beschrieben werden.

So ldsst sich sagen, dass die Musik von Miles Davis (S4) die Musik eines Individuums ist, das
besondere kompositorische und improvisatorische Entscheidungen nutzt, besondere Fahigkeiten bei
der Zusammenstellungen von Bands aufweist und durch eine ideosynkratische Art des
Trompetenspiels gekennzeichnet ist, das mit vielen Pausen arbeitet.

Es handelt sich dariiber hinaus um eine Art der Jazzmusik (S3), d.h. der Swing und die
Improvisation sowie die Rollenteilung der Instrumente in Begleiter und Solist spielen eine wichtige
Rolle fiir sie.

Die Musik von Davis ist stark von europdischen Werten der Musik (S2) bestimmt, wie dem
Interesse am virtuosen Individuum, der Polyphonie, der Harmonik und dem Interesse am
Fortschritt. Sie enthélt aber auch Elemente der afrikanischen Musikkultur (S2), wie das Arbeiten
mit Polyrhythmen und Swing.

Dariiber hinaus kann festgestellt werden, dass dieses Sinnspiel ein musikalisches Sinnspiel (S1) und
nicht etwa ein sprachliches Sinnspiel ist. Dieses Sinnspiel operiert mit Klingen und nicht nur mit
visuellen Reizen. Damit ist auch gesagt, dass die Klidnge in diesem Sinnspiel nicht verwendet

werden um auf Gegenstinde zu zeigen.
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Wire die Einstufung dem Grade der Spezialisation nach in dieser Theorie nicht vorgesehen, so wire
diese Aussage nicht in einer differenzierten Ordnung zu treffen, die es ermoglicht jenes Sinnspiel
wiederum differenziert in ein Verhéltnis zu anderen Sinnspielen zu setzen, Abstammungslinien und
Verbindungen differenziert zu betrachten.

Durch diese Betrachtung lassen sich die Unterschiede in der Lage zu anderen Arten der Musik
ausdriicken und sich mit einer begrenzten Ubersichtlichkeit abbilden. So kann der Unterschied von
Raga- und Jazzmusik bereits auf der zweiten Sinnspielebene verortet werden und muss nicht auf der
dritten oder vierten Ebene gesucht werden.

Es konnen Verbindungen zwischen Sinnspielen auf den unterschiedlichen Ebenen entstehen, auch
wenn die dariiber liegenden Ebenen voneinander verschieden sind. So ist die Improvisation mit
Modi in der Jazzmusik (S3), d.h. unterschiedlichen Skalen, von der europdischen (S2), indischen
(S2) und afrikanischen (S2) Musiktradition beeinflusst, was eine Verbindung von unterschiedlichen
Sinnspielen der zweiten Ebene zu einen Sinnspiel der dritten Ebene sichtbar macht und deutlich
werden ldsst, dass sich Sinnspiele nicht scharf von anderen Sinnspielen trennen lassen, da sich
Menschen jederzeit in einem kommunikativen Verhiltnis zueinander befinden, sich austauschen,
Ideen von anderen iibernehmen und neue Sinnspiele aus &dlteren heraus gedacht und entwickelt
werden.

Der Grad der Spezialisation der Lebensform erhoht sich zusammen mit der Sinnspielebene.
Die grobste Ebene (S1) hat aufgrund der Verweisungsstruktur der Kliange ihr je eigenes Weltbild im
Verhéltnis zu Sprache, in der es ein anderes Set von Kldngen gibt, mit denen operiert wird, mit
denen andere Zwecke verfolgt werden. Gleichsam ist der Denkrahmen der Klangstrukturen der
Musik in sich bereits ein Weltbild.

Es gibt die zweite Ebene (S2). Hier finden sich die Kulturrdume der Musik, denen Vorstellungen,
wie z.B. der europdische Fortschrittsglaube inhdrieren. So wire die Entwicklung der européischen
Kunstmusik im zwanzigsten Jahrhundert nicht ohne das fiir das Europa der damaligen Zeit
bestimmende Weltbild zu erklidren. Wieso sollte musikalischer Fortschritt an sich ein Wert sein?
Warum sollte man versuchen die technischen und gedanklichen Mittel bis zu ihrem AuBersten zu
erschopfen? Um diese Fragen zu beantworten, braucht es ein Weltbild.

Auf der nichsten Ebene (S3) finden sich die musikalischen Stile. Diese haben je eigene
Lebensformen und Weltbilder. Deshalb ist es nicht zufillig, dass die Strukturen der Popmusik stark
kapitalistische Ziige tragen, da sie ein kapitalistisches Produkt ist. Die Ausrichtung des Musizierens
und Produzierens wirkt bis in die Mikrostrukturen des Klanges hinein. Die Kldange werden auf ihre
Vermarktung hin geformt. Ohne den Kapitalismus als Rahmenprogramm wiére die Entstehung und

Entwicklung der Klangstrukturen der Popmusik nicht zu erkléren.
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Die vierte Ordnung (S4) bildet der individuelle Musiker. Jeder Mensch hat aufgrund der
Individualitit seines Daseins seine eigene Art zu musizieren. Diese Eigenart der Lebensform, des
Weltbildes wohnt jedem der von ihm produzierten Kldnge inne. So lassen sich die dsthetischen
Vorlieben von Musikern hédufig mit ihrer Personlichkeit, der Struktur ihres Korpers, und ihrer
Biografie in Zusammenhang bringen. Der Mensch ist in der Gdinze seines Wesens in jedem

seinKldinge anwesend.

4.4 Musik und Sprache

In diesem Abschnitt soll die Frage beantwortet werden, inwiefern Musik und Sprache nach
unterschiedlichen Regeln funktionieren.

Das Problem der musikalischen Semantik kann auf Basis der Wittgensteinschen Gebrauchstheorie
der Bedeutung in eine Richtung gelesen werden, die Musik und Sprache als im gleichen Mafe
semantisch erweist. Der Unterschied liegt nicht in der Anwesenheit oder Abwesenheit von
Semantizitit, sondern in ihrem Charakter.

Die Klinge sind in beiden Sinnspielen semantisch (sémainein, “bezeichnen’), da die Zeichen dieser
Spiele bedeutsam sind, weil sie Teil des Regelsystems des jeweiligen Spieles sind. In beiden
Sinnspielen wird der Sinn der Elemente iiber ihre Verwendung und iiber ihren Ort im Sinnspiel
definiert.

Der Unterschied besteht in der Richtung des Zeigens der Klidnge. Mit ihnen wird ein
unterschiedlicher Zweck verfolgt. In der Sprache werden Kldnge, dies illustriert Wittgenstein durch
die Werkzeuganalogie (vgl. PU, 11), so verwendet, dass sie auf Gegenstinde gerichtet genutzt
werden konnen. Hierfiir gibt Wittgenstein unterschiedliche Beispiele, so das Beispiel des Rufs
“Platte” (vgl. PU, 19), welcher in dem in diesem Beispiel gegebenen Sprachspiel
unmissverstindlich bedeutet, dass eine Platte gebracht werden soll. Mit dem Wort wird auf die
Platte gezeigt, es fungiert als eine Verldngerung der Hand. Michael Tomasello schreibt in seinem
Buch Die Urspriinge der menschlichen Kommunikation an unterschiedlichen Stellen iiber dieses
Phanomen (Vgl. Tomasello, S. 343-345).

Wittgenstein nutzt die Analogie der Werkzeuge, welche, als gleichsam funktional alterierende und
aktzentualisierende Neuformung der Hand, dafiir genutzt werden, der Dinge habhaft zu werden, sie
zu erreichen. Die Worte haben einen manualen Charakter. Dieses ldsst sich nur liber spezifische
Sprachspiele sagen, nicht iiber alle. So ist der Begriff Metaphysik nicht mit einer Klasse von

Objekten korreliert, so wie es der Begriff Stuhl ist. Der erste wird im Sprechen niemals auf Objekte
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bezogen, sondern ist sprachintern, da er eine Klasse von Argumenten und Uberlegungen beschreibt
und selbst ein Sprachspiel ist.

In der Musik gibt es Beispiele fiir das Etablieren von Zeigestrukturen, die analog zu denen der
Sprache funktionieren, aber niemals zum Gemeinplatz werden, da diese Verwendungen auf einzelne
Stiicke beschrinkt bleiben und nicht in allen Stiicken gleich wiederholt werden. Die aus der Oper,
der symphonischen Dichtung, der Filmmusik und vielen weiteren Anwendungen bekannte Technik
des Leitmotives ist ein Beispiel fiir die Verwendung der Musik auf eine solche Weise. Hier wird
einem einzelnen Charakter einer Geschichte ein musikalisches Motiv zugeordnet. Es kann sich bei
dem Objekt der Zuordnung auch um eine Situation und andere Sinnstrukturen handeln. Dieses
Motiv erscheint im Verlauf des Stiickes wiederholt an unterschiedlichen Stellen, wird bearbeitet und
genutzt, um die Geschichte auf eine musikalische Art und Weise zu erzdhlen. Allerdings basiert
diese Art der Verwendung von Klangen noch auf dem Sinnspiel der Musik, in dem die Verwendung
primédr nicht Teil des Sinnspiels ist. Es handelt sich um eine Umdeutung des Sinnspiels: Die
Richtung des Zeigens der Klidnge wird verdndert. Die gesamte Komposition allerdings basiert noch
auf dem Sinnspiel der Musik, in dem die Kldnge als Sinnstrukturen nicht extensional zu verstehen
sind. Die Umdeutung des Sinnspiels basiert folglich auf der Habitualisierung der Verwendung eines
Motivs fiir einen Charakter unter der gleichzeitigen in die kiinstlerische Narration eingebauten
Explanation der Verbindung. Diese Prozedur etabliert zwar einen Zusammenhang, welcher
aufgrund der oben benannten Grenzen der Verwendung niemals zum Allgemeinplatz wird,
verdndert jedoch nicht die eigentliche Struktur des Sinnspiels der Musik.

Denkbar wire eine Verwendung der Klinge der Musik in einem Sinnspiel, welches in seinen
Regeln dem Sinnspiel der Sprachen gleicht, d.h. mit extensionalen Begriffen operiert, die Syntax
einer Sprache entspricht etc.

Man kann dies in folgendem Gedankenexperiment veranschaulichen: Die Sprache der Melodianer
(Meldodiisch) entspricht in ihrer Syntax, der Grammatik etc. dem Deutschen. Jedoch unterscheidet
sich das Vokabular ihrer Sprache von dem des Deutschen. Im Gegensatz zu diesem werden die
Klangstrukturen der Begriffe nicht durch verdnderte Formen im Vokaltrakt erzeugt, sondern allein
durch das melodische Variieren der Tonhohen. Thre Begriffe sind unterschiedliche Melodien. So ist
die Melodie fiir einen Staubsauger etwa “A Gis H C E D E”, die fiir einen Stuhl “C Dis C H F E”
etc. Alle Melodianer sind aufgrund der kommunikativen Erfordernisse des Zusammenlebens und
einer gliicklichen genetischen Konstellation mit einem absolutem Gehor ausgestattet. Man miisste
thre Sprache als die auBlergewdhnlichste aller Tonsprachen beschreiben, da sie génzlich auf die
Formung der Kliange durch Formantvariation verzichtet. Die Melodianer singen durchgéngig auf

dem Vokal “A”. Thre Klangstrukturen bestehen nur aus unterschiedlichen, aneinander gereihten
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Melodien, welche auf ,,A“ gesungen werden. Wiirde man nun einen besonders sprachbegabten
Deutschen, welcher dariiber hinaus, so wie alle Melodianer, ein gelibter Sdnger und Absoluthorer
ist, zu dem Volk der Melodianer schicken, mit ihnen leben lassen und ihm den Auftrag geben, das
Melodiische zu lernen (mit der Information, dass die Sprache in Syntax, Grammatik etc. dem
Deutschen gleicht), so konnte dieser das Melodiische erlernen. Zwar miisste er ein Worterbuch
erstellen, jedoch wire es ihm moglich, durch Ableitung zu erlernen, welche Melodien welchen
Begriffen des Deutschen entsprechen. So wiirde er im Laufe der Zeit Melodiisch lernen.

Wiirde man diesen wieder mit der Art konfrontieren, wie in unserer Kultur das Sinnspiel der Musik
gespielt wird und er wiirde sich langsam daran erinnern, wie wir mit Melodien verfahren, so wiirde
er sagen: “Die Melodienar singen zwar, doch musizieren sie nicht, sondern sprechen!”.

Der wesentliche Unterschied zwischen dem Sinnspiel der Musik und der Sprache liegt nicht in der
Struktur der Klinge, sondern in ihrer Verwendung.

Man konnte sich nun vorstellen wie es wire, wenn die Melodianer die formantvariierten Klinge
threr Stimme mit dem Timbre ihrer Stimme, die in ihrer Verwendung selten auf die Tonhdhe als
Information angewiesen ist um ihre Rolle im Sprachspiel zu spielen, wie dies im Deutschen als
Nicht-Tonsprache der Fall ist, verwendeten, um damit Musik zu machen. Sie wiirden diese Kldnge
mit der gleichen, dem Spiel essentiell zukommenden Freiheit der Formung und Reihung der Klange
verwenden, wie wir dies mit Melodien tun und einen je eigenen Ausdruck in der Formung der
Stimmklédnge suchen. Einige wiirden sich evtl. auf unterschiedliche Formen von “A” Klingen
spezialisieren, Andere auf “W” Laute. Es gidbe sogar Stilistiken (S3), die damit arbeiten wiirden nur
mit Plosiven und deren unendlichen Variationen zu spielen. Wieder andere wiirden sich auf
Frikative spezialisieren, evtl. wire es besonders virtuos, diese besonders hoch zu sprechen, es gibe
solche, die sich durch ihren eigenen individuellen Stil auszeichneten (S4). Es gibe eine Menge
unterschiedlicher Sinnspiele, in denen spezielle Kldnge in speziellen Strukturen und Rhythmen,
evtl. ternér, bindr, besonders schnell, besonders leise, im & Takt usw. verwendet wiirden. Es gébe
ein musikalisches System von Stimmklidngen: Das Sinnspiel Musik auf Basis von Stimmkléngen,
die im Deutschen genutzt werden um Worte zu formen.

Musik und Sprache unterscheiden sich fiir die Melodianer auf die gleiche Weise wie fiir uns.

In der Sprache sind die Variationen der Klinge reguliert, die an bestimmten Orten im Sinnspiel
stehen konnen. Es ist moglich fiir beide Arten des Sinnspiels die Unterscheidung der Idee, die
kommuniziert wird, und der Ausformung eben jener einfithren. So ldsst sich sagen, dass eine
Melodie eine musikalische Idee ist. Diese kann variiert werden, mit unterschiedlichen Klangfarben

wiedergegeben werden und im Tempo variiert werden. Genauso verhilt es sich in der Sprache: Es
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ist moglich den Satz “Dort steht ein Stuhl” in unterschiedlichen Akzenten, Tempi usw.
wiederzugeben. Solange die Variationen den jeweiligen Sinnspielen folgen, ist es verstindlich, was
der Sinn des Satzes ist.

Der Unterschied zwischen Musik und Sprache liegt nicht in der Struktur der Kldinge oder in ihrem
Funktionieren als Sinnspiel begriindet, sondern in der Art und Weise, wie diese Sinnspiele die
Verwendung der Klinge regulieren.

Der Zweck der Sinnspiele der Sprache liegt in threm Ergreifen der Welt. Auch solche Sinnspiele,
die auf die Sprache selber zeigen, entspringen letztlich dem Gestus, auf etwas anderes als sie selbst
zu zeigen. Auch die mit den Sinnspielen verbundenen Lebensformen sind solche, die als das aktive
Handeln des Menschen in der Welt beschrieben werden konnten. Die Sinnspiele der Sprache sind
nicht selbstzweckhaft, sie dienen dem Handeln in der Welt, sie etablieren eine Subjekt-Objekt-
Relation. Thre Verwendung ist manual.

Im Sinnspiel der Musik werden die Klédnge nicht in dem Sinne zeigend und greifend wie ein
Werkzeug manual verwendet, sondern beziehen sich auf das logische Zusammenspiel mit anderen
Kléngen. So wird ein D-Dur Akkord in der Regel nicht in dem Sinne zeigend verwendet, wie dies
mit dem Klang “Stuhl” passiert, wenn dieser genutzt wird, um eine Klasse von Objekten zu
bezeichnen, er zeigt auf die anderen Klidnge in der Musik und beschreibt seine Relation zu diesen.
Die Sinnspiele der Musik zeigen nicht auf etwas auBerhalb der Musik, sie werden nicht verwendet,
um die Welt zu ergreifen, sie sind mithin selbstzweckhaft, sie dienen der Verstindigung des
Menschen iiber sich selbst, sie etablieren keine Subjekt-Objekt-Relation, da die Klidnge auf sich
selber verweisen.

Allerdings konnen sie einen Symbolcharakter bekommen. Die Tradition der europdischen Musik
nimmt die symbolische Aufladung der Klinge durchweg vor. So verweisen die Kliange der Musik
wieder auf sprachliche Sinnspiele. Jedoch ist das Ziel der klanglichen Praxis nicht das Handeln in
der Welt.

In der Selbstzweckhaftigkeit der Kldnge der Musik zeigt der Mensch auf sich selbst, mithin durch
die Asthetik verweist der Mensch auf sich als Wesen das Sinnstrukturen schafft. In diesem Sinne hat
die Asthetik eine je spirituelle Aufgabe: Die Musik zeigt auf den Menschen als geistiges Wesen, als
Wesen das Sinnstrukturen schafft und festigt gleichzeitig seine Identitdt, spricht ihn auf einer Ebene
an, auf der er sich als Wesen, das Sinnstrukturen erschafft, selbst begegnet und sich an der Form
der Sinnstrukturen und damit an sich selber begeistert.

Dadurch nimmt die literarische Sprache eine besondere Rolle ein: Sie zeigt gleichzeitig auf den

Menschen und versucht der Welt trotzdem, in einem beschrinkten Malle, habhaft zu werden.
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Genauso kann die Musik genutzt werden, um gleichzeitig auf sich und auf die Dinge in der Welt zu
zeigen.

Mit der oben gegebenen Beschreibung der unterschiedlichen Zeigestruktur von Sprache und Musik
soll keine trennscharfe Linie zwischen beiden gezogen werden. Es gibt zu viele Beispiele von
Ubergiingen zwischen beiden. Man miisste vielmehr sagen, dass sich die Sinnspiele der Musik und
die der Sprache als familiencdhnlich beschreiben lassen. Sie gehoren zusammen, jedoch kdnnen ihre
Formen unterschiedliche Ziige annehmen. So gibt es in der Verwendung der Sinnspiele Musik und
Sprache einige Uberschneidungen, was ihren Verwendungszusammenhang anbelangt.

Der hier skizzierte Unterschied zwischen Sprache und Musik ist als kontingent einzustufen, in dem
gleichen Sinne, in dem die Bestimmung der Kontingenz fiir alle Sprachspiele zutrifft. Die
Unterschiede zwischen Musik und Sprache konnten auch je anders verlaufen, abhingig davon, wie
sie selber als Sinnspiele gespielt werden, wie Musik und Sprache als Sinnspiel je gespielt werden.
Die obige Beschreibung ist die eines kontingenten Unterschiedes, welcher in unserer Kultur
geldufig ist. Wiirden sich die Sinnspiele dndern, so miisste auch die Ausrichtung eben jener anders
beschrieben werden, evtl. wiirde sich der Unterschied sogar génzlich nivellieren.

Fiir die empirisch vorgefundene soziale Praxis der Musik gilt: Sowohl die Sinnspiele der Sprache,
als das Sprechen itiber Musik, als auch die Sinnspiele der Musik sind gleichsam Bestandteile der

empirischen Praxis der Musik.

4.5 Ubersetzung von Musik

In der Musik gibt es Ubersetzungsprozesse, genauso wie in der Sprache. So kann ein Thema in
unterschiedlichen Stilen (S3) interpretiert werden. Ein Raga kann zur Grundlage eines Stiickes der
europdischen Kunstmusik (S2) werden, der Zyklus “Bilder einer Ausstellung” von Modest
Petrowitsch Mussorgski kann zur Grundlage fiir das Album “Pictures of at an Exhibition” der
britischen ,,Progressive Rock* Band Emerson, Lake & Palmer werden und sich damit vom
impressionistischen Klavierzyklus zum Rockepos wandeln usw.

Bei diesen Ubersetzungsvorgingen handelt sich um den Prozess der Reinterpretation von
Sinnstrukturen eines Sinnspiels in einem anderen.

Die Reinterpretation ist eine Neuschaffung von Sinn, insofern sich zwei Sinnspiele niemals in
Ginze gleichen konnen, was die Verwendungen eines Elementes in einem je anderen Sinnspiel je

verandert und damit seinen Sinn.

33



Ubersetzungsprozesse sind vorraussetzungsreich und verlangen, wie es auch in der Sprache der Fall
ist, ein hohes MaBl an Kommensurabilitdt der Sinnspiele. So ist es fiir die oben genannte
Ubersetzung von Emerson, Lake & Palmer vorausgesetzt, dass es in beiden Sinnspielen Melodien
und ein weitestgehend konstantes Tempo gibt, mit Tonhohen gearbeitet wird, die Melodie des
Stiickes nicht riickwirts gespielt wird etc. Zwar sind auch solche Ubersetzungsprozesse denkbar,
bei denen ein Thema in ein sehr verschiedenes musikalisches Regelwerk tlibersetzt wird, jedoch
kann dies die Verwendung des iibersetzten Themas so weit verdndern, dass man von einem anderen
Sinn sprechen muss.

Genauso verlangt die Ubersetzung von Sprache und Musik eine Kommensurabilitiit der beteiligten
Sinnspiele. Die Klangstruktur einer Kadenz kann mit dem entsprechenden Vokabular der
funktionsharmonischen Analyse beschrieben werden, jedoch nicht mit dem Vokabular der
Meditationspraxis des Zen-Buddhismus. Durch die Festlegung der Interpretation konnen die Wege
der Interpretation im je anderen Sinnspiel festgelegt werden. So ist die musikalische Umsetzung des
Satzes "Spiele ein A3" unmissverstindlich festgelegt. Die Umsetzung des Satzes "Spiele einen
Bogen" ist nicht festgelegt, jedoch gibt es vielfdltige mit diesem Satz verbundene musikalische
Assoziationen. Die Formel "E = mc?" entbehrt jeder Vorschrift der Umsetzung in der Musik. Es gibt
keine Zuordnung von musikalischen und sprachlichen Strukturen, die eine Art der Reinterpretation
in der Musik vorgibt.

Durch die Festlegung der Interpretation konnen Sinnspiele entstehen, die unterschiedliche

Sinnspiele beinhalten, sie konnen ein komplexes Sinnspiel formen.

4.6 Musik als komplexes Sinnspiel

Fiir die soziale Praxis der Musik gilt, dass sie sowohl einen sprachlichen wie einen musikalischen
Anteil hat. Sie hat die Eigenheit, dass der sprachliche Teil des Sinnspiels unldsbar mit dem
musikalischen Teil des Sinnspiels verbunden ist.

Alle Musikformen bendtigen einen sprachlichen Teil des Sinnspiels und einen musikalischen Teil,
da die musikalischen Klangstrukturen ohne die mit ihr verbundenen sprachlich verfassten
Uberlegungen nicht als Objekt der Analyse und der Beschreibung fassbar sind. Dieses Erhoht die
die Komplexitit der moglichen Zugangsweisen zur Musik und der Komposition. So ist der
Kontrapunkt nicht ohne musiktheoretische Uberlegungen denkbar (vgl. Bellermann, S. Iff.), welche
sprachlich verfasst sind. Gleiches gilt fiir die Melodik, Rhythmik und Harmonik der Jazzmusik,

welche ein erhebliches MaB an theoretischen Uberlegungen beinhalten, die jene Musik erst
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ermoglichen. Die musikalischen Entwicklungen des Jazz sind an vielen Stellen auf die musikalische
Ausformulierung und kombinatorische Weiterentwicklung spezifischer musiktheoretischer Grofen
zuriickzufiihren. Genauso lésst sich die Verachtung des virtuosen Musikers in der Punkmusik nicht
allein durch musikalische Uberlegungen erkliren, denn sie ist im politischen Programm des Punk
verankert (diese Uberlegungen sind sprachliche), jedoch hat sie direkte Implikationen fiir das
Klangbild der Punkmusik.

Die empirische Praxis der Musik ist als ein komplexes Sinnspiel zu beschreiben. Der Mensch
operiert gleichzeitig mit sprachlichen und musikalischen Sinnspielen, die ein je irreduzibler Teil der
musikalischen Praxis sind.

Die Musik als soziale Praxis braucht sowohl die reflexiven Uberlegungen als auch die #sthetische
Praxis, um als jene praktiziert werden zu konnen. Zwar ist es denkbar, sich eine musikalische Praxis
vorzustellen, in der jegliches Sprechen iiber Musik ausgeschlossen wird, jedoch findet sich dies in

keiner dem Autor bekannten Musikpraxis vor.
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5. Konsequenzen fiir die Betrachtung von Musik

Die Musik als Sinnspiel und damit als kontingente soziale Praxis aufzufassen macht eine
Riickbindung an den sozialen Vollzug und die damit verbundene VergroBerung der Auffassung
moglich. Insofern sie an den Vollzug durch soziale Wesen gebunden ist, ist die Sozietdt ihr eine
notwendige Bedingung. Sie verdndert sich gemeinsam mit der Sozietdt, erfihrt je andere
Interpretationen, verdndert iiber die Zeit hinweg ihre Sinnstrukturen. So hat die Musik von Johann
Sebastian Bach in der gegenwirtigen Rezeption eine andere Bedeutung als sie dies zu ihrer
Urauffiihrung hatte. Die Rezeptionskultur des Konzertes hat génzlich andere Implikationen fiir die
Bedeutung, die Interpretation und Verortung einer Musik, als es die Hofkultur des achtzehnten
Jahrhunderts hatte. Wenn diese Musik heutzutage gehort oder aufgefiihrt wird, wird ein anderes
Sinnspiel gespielt als vor 300 Jahren. Obwohl sich die Klangstrukturen im wesentlichen gleichen,
spielen sie eine andere Rolle, sind in einem anderen Sinnspiel verortet.

An dem Beispiel von Bachs Musik weiter gedacht, ist sie heute Teil einer anderen Lebensform als
vor 300 Jahren. Die Sinnstrukturen der Musik umfassen insofern mehr, als nur ihre
Klangstrukturen. Der Klang einer Musik ist nicht von dem Kontext der mit ihr verbundenen
Lebensform losgeldst zu betrachten. Dass Bach in einer bestimmten Kleidung aufgefiihrt wird, ist
Teil der Lebensform. Genauso ist es Teil der Lebensform und des Weltbildes der gegenwirtigen
Rezeptionskultur, den Kiinstler zu bewundern und der Kunst einen besonderen Stellenwert im
menschlichen Leben beizumessen. Dies alles ist Teil des Sinnspiels einer Musik und wirkt damit
unmittelbar auf den Sinn des Klangs der Musik mit ein. Die Kldange haben ihre Bedeutung durch die
Rolle, die sie im Sinnspiel spielen, sie ist durch den Gebrauch der Klinge bestimmt. Der Sinn der
Klénge ist an das mit ihnen verbundene Sinnspiel gebunden. Wenn sich das Sinnspiel dndert, dndert
sich Bedeutung der Klinge.

Gleichzeitig verandert sich auch die Auffassung der Klangstrukturen der Musik durch die
Verdnderung der mit ihr verbundenen Lebensform in einer Gesellschaft.

So wire die elektronische Musik nicht ohne technischen Entwicklungen des letzten Jahrhunderts
denkbar. Ebenso wire unsere derzeitige Gesellschaft undenkbar.

Genauso verdndert sich die Musik auch gemeinsam mit gedanklichen Paradigmen in der
Gesellschaft. So wiére die Musik von Jimi Hendrix ohne das Aufkommen der gedanklichen
Paradigmen der kapitalistischen Gesellschaft der 1960er eine andere.

Im Feld der Semantik fiihrt die Betrachtung der Musik als Sinnspiel dazu, diese als im gleichen

Sinne semantisch aufzufassen, wie man es von der Sprache sagen kann. Dies ist der
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Wittgensteinschen Gebrauchstheorie der Bedeutung begriindet. Die Semantik wird in beiden Féllen
auf die gleiche Art erzeugt. Sie unterscheiden sich in ihrer Zeigestruktur.

Durch die Beschreibung der Musik als Sinnspiel wird der Unterschied zwischen Musik und Sprache
von einer anderen Warte aus gesehen. Beide gleichen sich darin, dass sie Sinnspiele sind, in den
damit verbundenen Eigenschaften und der damit verbundenen Funktionsweise.

Die Musik gewinnt in der Betrachtung als Sinnspiel eine groere Dimension, erstreckt sich {iber den

Klang hinaus:

Die Sinnstrukturen der Musik umfassen nicht nur ihre Klangstrukturen, sondern das gesamte

Sinnspiel der Musik.

So ist das Arbeiten mit den Sinnspielen zwar Teil der musikalischen Praxis, jedoch ergibt sich durch
die Arbeit mit dem Sinnspiel als dsthetischem Material und Thema die Mdglichkeit, sich wieder
reflexiv auf die Verfassung unserer Musikpraxis zu beziehen. Das Sinnspiel wird selbst mdgliches
Thema der dsthetischen Praxis, die hierdurch eine Autoreflexivitit gewinnt, was unmittelbare
praxeologische Implikationen hat, da sie versucht, die Sinnstrukturen eben jener zu beschreiben.
Die Analogie von sprachlichen und musikalischen Strukturen als Sinnspielen ermdglicht dariiber
hinaus eine andere Form des Arbeitens im Spannungsfeld beider Sinnspiele. Wird die musikalische
Praxis als komplexes Sinnspiel aufgefasst, so konnen auch die oben besprochenen
Ubersetzungsprozesse als dsthetisches Thema fruchtbar gemacht werden.

Insgesamt wird dem dsthetischen Handeln ein anderer Raum erschlossen:

Durch ein Verstindnis der Musik als Sinnspiel, ergeben sich verdnderte Handlungsrdiume des

dsthetischen Schaffens.
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