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DISSERTATIONEN

KAROLY CSIPAK: Probleme der Volkstiimlichkeit bei Hanns Eisler. Diss. phil. FU Berlin
1975.

Die Arbeit geht Eislers Versuchen nach, die Zwiespiltigkeit des Begriffs ,, Volkstimlichkeit*
kompositorisch zu iiberwinden. Ausgangspunkt ist Eislers Forderung nach leichtfaflicher Mu-
sik, einer ,,neuen Einfachheit* in der Kunst, die allerdings nicht allgemeingilltig, sondern auf
die idsthetischen Erfahrungen und Bediirfnisse des Proletariats zugeschnitten sein soll. Der ihr
zugrunde liegende Begriff von Volkstiimlichkeit ist jedoch nur scheinbar unproblematisch. So-
bald niamlich die Frage nach der ,,Niitzlichkeit einer Musik fiir die Arbeiterklasse ernsthaft ge-
stellt wird, zeigt es sich, da die praktischen Kriterien, die die Fungibilitit solcher Musik be-
treffen, mit den musikalischen eng verbunden sind. Auch Musik fiir ausdricklich politische
Zwecke muB, soll sie ihre Aufgabe erfiillen, musikalische Qualititen aufweisen und dariiber
hinaus bestimmte Charaktere aufstellen, die zu der ihr zugedachten sozialen Funktion passen.
Eine Ubernahme stereotyper Formen und Ausdruckslagen der populiren Musik wire fir ihre
Zwecke nicht nur ungeeignet, sondern widerspriache ihnen sogar. Die Frage aber nach der kom -
positorischen Qualitit einer Musik fiir Arbeiter zieht diese Musik in den Zusammenhang
der musikalischen Tradition hinein, und dies um so mehr, wenn der Komponist einer Richtung
wie der Wiener Schule entstammt, die sich besonders emphatisch zur Uberlieferung bekennt.
Die Moglichkeit volkstiimlicher Musik ist daher fiir Eisler an die doppelte Bedingung gebunden,
die im Geschichtsprozefy ausgebildeten kompositorischen Kriterien zu befolgen und zugleich
aus dieser Befolgung die Kraft zu ziehen fiir kompositionstechnische Lésungen, die im Interesse
einer verinderten sozialen Funktion den traditionellen Losungen in vielem widersprechen.
Eisler hat also bei seiner Konzeption volkstimlicher Musik zwischen zwei Gegensidtzen zu
vermitteln: der dufersten Sinnfilligkeit, wie sie beispielsweise der Trivialmusik eignet, und der
handwerklichen Strenge der sich mehr und mehr vom offentlichen Musikleben abwendenden
Kunstmusik.

Diese Problemstellung schrieb der Dissertation ihre Methode vor. Anhand von Analysen
werden kompositorische Sachverhalte beschrieben, denen Haltungen, Tendenzen und schlief-
lich bewufite Intentionen entnommen werden konnen. Ein solches Verfahren ist immanent
und subjektivistisch, weil es der Bemiihung entspringt, im Umkreis der Anschauungen und Ab-
sichten des Komponisten zu verbleiben. Bei einer Musik, in der sich die gesellschaftlich-politi-
schen Zielsetzungen so eng mit den musikalischen Sachverhalten verschrinken, fiihrte das,
durch die notwendige Verbindung musikwissenschaftlicher und sozialwissenschaftlicher Unter-
suchungen, zu einer interdisziplinidren Anlage der Arbeit.

Die Dissertation gliedert sich in drei Teile: eine ungefihr chronologische Reihe von Ana-
lysen, die, beginnend mit der Klaviersonate op. 1 und endend mit den Ernsten Gesdingen, an
charakteristischen Werken die Entwicklung des Eislerschen Volkstiimlichkeitsbegriffs darzu-
stellen versucht; dazwischen sind zwei Exkurse eingefiigt: der erste behandelt Eislers Verhilt-
nis zur Autonomie-Asthetik, der zweite versucht eine Explikation des Begriffs der ,, Dummbheit
in der Musik*,

Als Ergebnis der Arbeit kann man thesenhaft sagen: Eisler hat den Anspruch auf die Auto-
nomie der Musik nie vollig aufgegeben und ihn in seinen spiteren Jahren, in Anlehnung an
Brecht, in der Idee des ,,SpaBes” modifiziert wieder geltend gemacht. Die Werke der Klassiker,
das ,,biirgerliche Erbe*’, sind fiir ihn die Grundlage jeder wahren musikalischen Kultur und daher
die, in weiter Ferne liegenden ,,Ziele der Volkstimlichkeit”. Eislers eigene Werke nehmen
demgegeniiber eine vermittelnde Stellung ein zwischen dem gegenwirtigen Musikleben, das
durch die tiefe Entfremdung zwischen der Mehrheit der Menschen und den musikalischen
Meisterwerken geprigt ist, und einem zukiinftigen, in dem der Zugang zu diesen Werken allen
Menschen offen sein soll. Seine Musik ist, wie das von ihm vertretene Gesellschaftssystem,
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transitorisch — fiir sie gilt die Kategorieder Vorldufigkeit, das heiBt, in ihr sind die Kri-
terien der iiberlieferten Musik aufbewahrt, aber durch die Riicksichtnahme auf praktische, auch
musikalisch-volkspadagogische Zwecke in einer Form, die das Risiko dieser Musik ausmacht.
Im Unterschied zu den ,,biirgerlichen* Komponisten, die sich unter Abblendung aller bewuf}-
ten gesellschaftlich-politischen Aspekte ihrer Tatigkeit hauptsichlich auf die Losung musikali-
scher Probleme konzentrieren, setzt Eisler seine Musik der Gefahr der Hinfilligkeit aus.

Die Dissertation ist als Band 11 der ,,Berliner musikwissenschaftlichen Arbeiten** im Verlag
Katzbichler, Miinchen, erschienen.

MICHAEL KOPFERMANN: Beitrige zur Musikalischen Analyse spiter Werke Ludwig van
Beethovens. Diss. phil. FU Berlin 1975.

Die Arbeit besteht hauptsichlich aus drei Kapiteln, die zwei detaillierte Einzelanalysen,
und zwar des 1. Satzes der Klaviersonate op. 101, und der langsamen Einleitung und der Durch-
fihrung des 1. Satzes des Streichquartetts op. 130, sowie einen Versuch bieten, die methodi-
sche Grundlage in Umrissen zu bezeichnen. Die Arbeit ist der Theorie Rudolph Rétis in be-
sonderer Weise verpflichtet. Die Analysen sind ausfiihrlicher, und vielleicht genauer, als bisher
zu erreichen war. So werden z. B. auf fast zwanzig Seiten die ersten beiden Takte des Klavier-
sonaten-Satzes analysiert, mit einem Resultat, welches ermoglicht, weitreichende Zusammen-
hinge in der Exposition des Satzes bereits hier zu erkennen.

Die Untersuchungen zeigen, dafl der iiberkommene, traditionelle ,,Apparat* der Kategorien
und musikanalytischen Darstellungsweisen in vielleicht bisher kaum erwartetem Mafie untaug-
lich ist, um durch ihn im analytischen Verfahren zur Sprache zu bringen, wie die zur Rede ste-
hende Musik formal gefiigt sei, weitgehend untauglich damit auch zu dem Zwecke, mit seiner
Hilfe kategorial: entsprechend einer optimalen Moglichkeit des Weges zu analysieren, den die
musikalische Vorstellung im formalen Vollzuge einzuschlagen willens sein kann oder willens
ist. Es entsteht die Aufgabe, die Analyse anders aufzubauen, damit sie, nach Moglichkeit, das
Hoéren nicht beirrt. . . . . Das Unzureichende des traditionellen ,,Apparats* zeigt sich an den
elementarsten Punkten. Man kann mit der Frage der Oktav-Identitit beginnen, um dies zu be-
zeichnen. Der Unterschied zwischen Oktav und Doppeloktav, wie er offenbar, konstitutiv fiir
die FaBlichkeit, kompositorisch genutzt wird, betrifft nicht nur einen, vermeintlich geringfi-
gigen, ,,Klangunterschied, sondern die Konstitution der Harmonie nach ihrer gesetzmifligen
Weise. Einfache Oktaven kdnnen eine paradoxe Art von ,,Dissonanz*, die ich Quasi-,, Disso-
nanz‘‘ nenne, anzeigen, welche ohne sie nicht ebenso bestehen wiirde. . ... Die Einbeziehung
der Oktav-Unterschiede hat ihren Belang fiir die Analyse keineswegs in einem isolierten Aspekt,
sondern vielmehr diirfte die Erkenntnis der Weise der ,,Bewegung‘‘ die Einbeziechung geradezu
gebieten: Kontrapunkt, Form und sogar der Rhythmus — damit haben, anscheinend in funda-
mentaler Beziehung, die Oktav-Unterschiede zu tun. Um diesen Zusammenhang durchsichtiger
werden zu lassen, sind Fragen der musikalischen Logik zur Sprache zu bringen; womit zum
Teil bei den Oktav-Unterschieden eingesetzt werden kann. . ... Von der Frage der Oktav-
Identitit angefangen, erweist sich die Unzulidnglichkeit des traditionellen ,,Apparats* iiberall
auch dort, wo er sich als scheinbar gut gesichertes Instrument des analytischen Vorgehens
anbietet. So z. B. dort, wo es den Begriff und die Art der niheren Bestimmungen der Kadenz
und der Modulation angeht. Zum ,,Ergebnis** der Arbeit gehort der Aufweis, dafd das Verhilt-
nis von Chromatik und Diatonik, grundfalsch eingeschitzt in der traditionellen Theorie, anders
zu denken ist, als sich aus dem traditionellen Begriff und der traditionellen Art der niheren
Bestimmungen der Kadenz und der Modulation im Ansatz ergibt; es ist hauptsichlich die
Form, an der sich der Fehler weist. . ...In der Untersuchung der Beethovenschen Sitze fiihrt
es zu einem gewissen Erfolg, sich eines Mittels zu bedienen, durch das sich die ,,Symmetrie*
zum Ausdruck bringen lifit (wenn auch nur in einfachen Diagrammen), und wie es nachweis-
lich von Schonberg in dhnlicher Form beim Komponieren verwendet worden ist: schematische,
charakteristische Tonaufstellungen in gegeneinanderlaufenden Tonreihen, die die ,,chromatische
Totale zur Geltung bringen (ein Unterschied zu den von Schonberg verwendeten Tonaufstel-
lungen liegt darin, daR die ,,chromatische Totale‘ nicht stets voll eingetragen ist, sondern
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Liicken gelassen werden). . . . . So fillt auf das Verhiltnis von Form und Harmonie ein neues
Licht. Durch die genannten Bedingungen und Verhiltnisweisen der Form, von harmonierdum-
licher und insofern transformatorischer Art, scheint die Variation auch im Sonatensatz ihren
Eingang gefunden haben zu kdnnen. Was durch Erwin Ratz in seinen Ausfiilhrungen zum Ab-
schnitt der Takte 35 bis 64 aus dem zweiten Satz des Streichquartetts in f-moll, op. 95 be-
zeichnet worden ist (Ratz, Formenlehre, 3. Auflage, S. 198), gibt es vergleichbar auch in der
Durchfiihrung des ersten Satzes aus dem Streichquartett in B-dur, op. 130; auffallend kehrt
sich hervor, daf die Variation und der variierte Abschnitt genau gleich lang sind: ein einfaches
Anzeichen des komplizierten Sachverhaltes, daf Stiick um Stiick genau mitzuhGren oder mit-
zudenken sei. . . Ohne eingehende Beobachtung der harmonischen Bestimmung, verschrinkt
mit der metrischen, gemaf der Riumlichkeit der Bewegung diirfte sich der Erkenntnis der
Komplexion von der harmonischen Seite oder von der metrischen Seite, jedenfalls in der Musik
Beethovens, eine griindliche Behinderung entgegenstellen. Da} das ,,vertikale Maf3* — allent-
halben — entschieden bis unter die Schwelle des Halbtons herabreicht, dazu, als einer mit
Bezug auf die Harmonie zu formulierenden Bedingung, gibt es das Analogon auch in der Me-
trisierung. Dies Analogon ist in erstaunlicher Kohirenz der Verbindung der harmonischen mit
der metrischen Bestimmung realisiert zu finden; wo ich es nachweisen konnte, zeigen sich die
Oktav-Unterschiede als konstitutiv. Die gewohnten Vorstellungen von der Bedeutung des Takt-
metrums reichen nicht aus oder sind irrefihrend. . . .. Der Befund fiihrt weiterhin zur Fest-
stellung, daB die Takte 1 bis 24 des Satzes (d. h. des 1. Satzes der Sonate op. 101) eine Ver-
groferung der Takte 1 bis 4 im genauen Mafistabe 6 : 1 sind, und kann umgekehrt von daher
gestiitzt werden.

Die Arbeit ist als Band 10 der Reihe ,,Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten** im Verlag
Katzbichler, Miinchen, erschienen.

ALBRECHT RIETHMULLER: Die Musik als Abbild der Realitdt. Zur dialektischen Wider-
spiegelungstheorie in der Asthetik, Diss. phil. Freiburg i. Br. 1974.

Die in jiingster Zeit verstirkte Aufmerksamkeit, die marxistischen Theoremen zuteil wird,
lieB es geboten erscheinen, ein altes erkenntnistheoretisches, dsthetisches und musikisthetisches
Problem erneut aufzugreifen: den Gedanken der Musik als Abbild der Realitit in der spezifisch
marxistischen Fassung der von Lenin allgemein begriindeten und spiter auf die Kunst iiber-
tragenen ,,dialektischen Widerspiegelungstheorie“. Im Mittelpunkt der Untersuchung, die von
der Art des Themas her einen Musikwissenschaft und Philosophie zusammenschlieenden Dop-
pelansatz erfordert, steht die Frage, inwiefern behauptet werden kann, Musik bilde Realitdt
ab, das heift, es werden am Leitfaden der dialektischen Widerspiegelungstheorie zum einen
der Abbildcharakter der Musik, zum anderen die Beziechung von Musik und Realitit eror-
tert.

In der Arbeit geht es darum, die grundlegenden theoretischen Gesichtspunkte des Wider-
spiegelungsgedankens in der Musik zu entwickeln und dabei immer wieder auf die historischen
Voraussetzungen der einzelnen Aspekte zuriickzugreifen. Aus verschiedenen methodischen
und sachlichen Erwigungen heraus schien es geboten, das isthetische Werk Georg Lukacs’ und
speziell das Musikkapitel aus seiner Fragment gebliebenen Asthetik ins Zentrum der Behandlung
zu riicken. Denn es fehlen einerseits theoretische Abhandlungen iiber die musikalische Seite
des Widerspiegelungsgedankens, andererseits unternahm Lukdcs als erster den Versuch, ein
marxistisch-isthetisches System auf der Widerspiegelungstheorie aufzubauen, in dem die Musik
notwendig einen gebiihrenden Platz einnehmen mufite.

Im ersten Teil: ,,Moglichkeiten einer Beziehung von Musik und Realitdt wird zunichst
an Hand einer Analyse der Begriffe uiunoiwc, imitatio (Nachahmung), Ausdruck und Into-
nation das Feld abgesteckt, in dem von einem Abbildcharakter der Musik gesprochen werden
kann. An Beispielen von der griechischen Antike bis zu Amold Schénberg wird aufgewiesen,
in welch mannigfachen Schattierungen der Abbildcharakter sowohl in dsthetischer wie konkret
musikalischer Hinsicht anzutreffen ist. Um sich der musikalischen Seite der Widerspiegelungs-
theorie zu nihern, reicht es indessen nicht aus, nur den Abbildcharakter hervorzuheben, son-
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dern es muf} ebenso das Objekt der Abbildung, die Realitit, in den Blick riicken. Dabei ergibt
sich das schwierigste und am meisten verwirrende Problem: Was ist unter Wirklichkeit zu ver-
stehen, sofern sie der Musik Vorbild sein soll? Im Anschluf an sechs von Friedrich Bassenge
aufgestellte Beziehungen zwischen Kunst und Wirklichkeit wird versucht, den Fundierungs-
zusammenhang zwischen Musik und Realitit herzustellen, und zwar an Hand des materiellen
Substrats der Musik, ihrem Material, der musikalischen Produktion, Rezeption und Kommuni-
kation. Die Vieldeutigkeit des Wirklichkeitsbegriffs und die Spannung zwischen ,objektiver
und ,gesellschaftlicher Realitit wird fir die auf den isthetischen Bereich iibertragene Wider-
spiegelungstheorie zu einem Dilemma. Sofern sie sich auf das Lenin’sche erkenntnistheoretische
Modell stiitzt, ist sie auf die objektive Realitit fixiert; dies fiihrt, konkret auf die Musik bezogen,
leicht zu einer Vereinseitigung der Abbildbeziehung auf Naturlaute, Tonmalereien und dergl.,
weil anders die objektive Realitit in die Musik nicht Eingang zu finden scheint. Ist die musikali-
sche Widerspiegelungstheorie dagegen bestrebt, die gesellschaftliche Wirklichkeit in die Abbil-
dung miteinzubeziehen, ohne die objektive Realitit als Abbildobjekt preiszugeben, und er-
kennt sie, dal mit Naturlauten und Tonmalereien kein dsthetisches Prinzip fiir die Musik ge-
funden ist, dann bietet sich fiir die Musik als bester Ausweg der von Lukdcs befolgte an, den
Widerspiegelungsprozef zu verdoppeln.

Ehe im zweiten Teil: ,, Dialektische Widerspiegelungstheorie und Musik* auf diese Ver-
doppelung der Abbildung eingegangen wird, wird exemplarisch an einzelnen Schriften von
Lukdcs versucht, die Entstehung der isthetischen Widerspiegelungstheorie nachzuzeichnen, die
im wesentlichen darin besteht, historische Formen des Abbildgedankens in der Asthetik mit
den erkenntnistheoretischen Grundsitzen Lenins in Ubereinstimmung zu bringen und so in
neuer Sicht erscheinen zu lassen, wobei Hegel fiir Lukdcs eine Schliisselstellung einnimmt, ob-
wohl gerade Hegel dem Abbildcharakter der Kunst fernsteht. Die neue Sicht der Widerspiege-
lungstheorie ist vor allem in dem Anspruch dokumentiert, die Abbildung dialektisch zu fassen;
an den Beziigen von Erscheinung und Wesen sowie Inhalt und Form wird dieser Anspruch zu
iiberpriifen versucht, wihrend fir die Bestimmung dessen, was ein Bild (im Unterschied zu
einem Trugbild) ist, in der Untersuchung auf Platon zuriickgegriffen wird.

Indem Lukacs in der Musik kein gegenstindliches Vorbild finden kann, ist er gezwungen,
die Abbildung zu verdoppeln. Musik ist Mimesis (Widerspiegelung) der menschlichen Innerlich-
keit als solcher (der Gefiihle, Empfindungen); dieses Objekt der Musik wird als gesellschaftliches
Produkt begriffen und ist seinerseits Mimesis der objektiven Realitat. Aus dieser gedanklichen
Konstruktion sowie aus der Tatsache, daf die Widerspiegelungstheorie am Primat des Inhalts
vor der Form festhilt, folgt fiir die Fragestellung des abschlieBenden kiirzeren dritten Teils:
,,Zur Konkretisierung der musikalischen Widerspiegelung*, dal die musikalische Hermeneutik
eher als formal-analytische Methoden geeignet ist, die Widerspiegelungstheorie traditioneller
Ausprigung, die mit Lukdcs gewissermafen ihren Hohepunkt und Abschlu§ erreicht hat, an
den Gegenstand Musik selbst naher heranzufiihren.

Die Arbeit erscheint im Friithjahr 1976 im Franz Steiner Verlag, Wiesbaden, als Band XV der
,».Beihefte zum Archiv fir Musikwissenschaft*‘.
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