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dieses Gesetzes wohnen. Ausländer erhalten für ihre wissenschaftliche Ausgabe 
nur einen Urheberrechtsschutz, wenn ihre Ausgabe zuerst, oder wenigstens inner­
halb einer Frist von 30 Tagen nach dem Erscheinen im Ausland, in der Bundes­
republik Deutschland herauskommt. Ansonsten genießt der Ausländer Schutz nur 
dann, wenn der gegenseitige Schutz durch Staatsverträge vereinbart worden ist. 
Durch Rechtsverordnung des Bundesministeriums des Innern kann außerdem der 
Schutz für Ausländer eingeschränkt werden, ,.die keinem Mitgliedstaat der Berner 
Übereinlmnft zum Sd-iutze von Werken der Literatur und der Kunst angehören und 
zur Zeit des Ersdieinens des Werlus weder im Geltungsbereid1 dieses Gesetzes nod-1 
in einem cmderen Mitgliedsstaat ihre11 Wohnsitz haben, we,-111 der Staat, dem sie 
angehören , deursd1en Staatsangehörigen für ihre Werke keinen genüge11den Schutz 
gewiilm" . Dies gilt aber eben nur für den Verfasser von Werken, die nach § 70 

geschützt werden. Der Herausgeber eines Erstdruckes ist, wie bereits dargestellt 
wurde, von dieser Regelung ausgenommen. 

Mu sikmadtrn und Musikwerk* 

VON ARNOLD FEIL. TÜBINGEN 

August Halm, der bedeutende württembergische Musikschriftsteller und Musiker, 
hat gesagt : ., U11ter musikalisdm-tt Rhyth111us stellt sich jeder ungefähr das vor, 
was dieser a11d1 wirldid1 ist; ich darf mid1 also wohl davon dispensieren, sein 
Weset1 zu erl,lären, den Begriff zu deßnieren " 1• Diese Bemerkung war Halm nötig 
erschienen, weil er vermeiden mußte, was in der Tat kaum möglich ist, eine Defini­
tion des musikalischen Rhythmus. Diese Bemerkung war aber auch möglich, weil 
Halm sich ta tsächlich auf einen Konsensus der Meinungen stützen, und vor allem 
weil er auf dessen Richtigkeit bauen konnte. überlegt man, was musikalische 
Improvisation sei, so mag man wohl annehmen, für sie gelte das nämliche: auch 
Improvisation sei in Wirklichkeit das, was jeder sich ungefähr darunter vorstellt ; 
ja man möchte meinen, im Gegensatz zum musikalischen Rhythmus lasse sich 
Improvisation sehr wohl definieren ; etwa so : . Unter »msika/isd,er Improvisation 
versteht mt111 das gleichzeitige Erßnden und Ausführen von Musik ohne offen­
kundige unn1 ittclbare Vorbereitung .. . Improvisation ist eine der sd-Jriftlidten 
Gestaltungsweise (Komposition im engeren Sinne) e11tgegengesetzte, wenn aud, 
von ihr nid1t immer sdtarf getrennte, und mit ihr durd-1 zahlreidte Übergänge ver­
bundene musika/isd-Je Sdiaff ensart . . . Alle Formen der hnprovisation haben 
eines ge111ei,1sam : das Moment des Unvorbereiteten, Spontanen gegenüber dem 
Prämeditierten" 1 . Diese Definition scheint erschöpfend wiederzugeben, was man 
unter Improvisation versteht. Es zeigt sich jedoch, daß die zugrunde liegende 
Vorstellung das Phänomen nicht ganz umfaßt. 

•) öffentliche Antrittsvorlesung, gehalten an der Univers ität Tübingen am 1. Juli 1966. 
1 Vo11 zwei KulturcH der Musik , Stuttgart 319i7, XLI. 
2 Emest T . Ferand : Artikel /H<pro v/satloH , MGG VI. 19S7, 1093 f. 
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Der Begriff Musik ist für uns, scheinbar von alters her, untrennbar verknüpft 
mit der Vorstellung, daß alle Musik komponiert sei, nur komponiert sein könne. 
Von dieser Vorstellung ist die andere abhängig: Improvisation ist Komposition aus 
dem Stegreif. Der so bestimmte Vorstellungsbereich von Musik wird im 19. Jahr­
hundert tief beeinflußt von dem neuen Gedanken, daß nicht die Improvisation 
Stegreifkomposition sei, sondern daß umgekehrt der schöpferische Musiker beim 
Komponieren zur Kristallisation zwinge, was ursprünglich im improvisatoriscnen 
Bereid, beheimatet ist. In unserem Musikbegriff fließen also verscnicdene Vor­
stellungen, die das Verhältnis von Improvisation und Komposition bei der Ent­
stehung von Musik betreffen, zusammen 3• Offenbar gilt einerseits: Die Regeln 
für die Komposition binden den Komponisten und den, der improvisiert, gleicher­
maßen, der eine arbeitet lediglid, sorgfältig aus, was der andere im Augenblick des 
Musizierens nur unvollkommen hervorbringen kann; Komposition und Improvisation 
sind Möglid,keiten ein und desselben Vorgangs. Eben dies behaupten andererseits 
aud, die Musiker seit dem 19. Jahrhundert, die allerdings den Gedanken umge­
dacnt haben'· Sie, denen die Musik „ Tonsprache" ist und zur Darstellung dessen 
dient, was die Wortsprache nid,t auszudrücken vermag 5, sie gehen von der Intuition 
aus, das heißt musikalisch: von einer Art Improvisation, denn nur die Intuition 
scheint zu garantieren, daß die Empfindung, der der scnöpferiscne Musiker Ausdruck 
verleiht, im Hörer den recnten Widerhall findet und sid, in seiner Seele zur Empfin­
dung zurückverwandelt. Denjenigen, die so denken, liegt es nahe, die schriftlid,e 
Fixierung des musikaliscnen Einfalls ebenso wie seine Entfaltung und Entwicklung 
in der Komposition für einen Behelf anzusehen, mit dem man den Schöpfungsakt 
wiederholbar macnen kann. 

So zugespitzt hat zwar erst Ferruccio Busoni in seinem Entwurf einer neuen 
Asthetik der Tonkunst den Gedanken formuliert 6• Aber spricht nicnt Robert Sd,u­
mann im Grunde dasselbe aus: .,Die erste Konzeption ist immer die natürlid,ste 
und beste. Der Verstand irrt, das Gefühl nid,t /" Ist es nicnt wirklid, so, daß musika­
lisches Scnaffen darin besteht, den aus einer Art von Improvisation geborenen 
Einfall in Notenschrift zu bannen, ihn sodann in der Komposition sd,riftlid, zu ent­
wickeln und ihn schließlich wieder aus dem Banne der Schrift zu erlösen zum Klang, 
das heißt ihn zurückzuführen in den Bereid, des lmprovisatoriscnen, woher er 
gekommen war? .,Man stelle sid, die Situation des Sd,affenden vor:" lesen wir 
bei Wilhelm Furtwängler 1934, ,.Sein Ausgangspunkt ist das Nid,ts, sowsagen das 
Chaos; sein Ende das gestaltete Werh. Der Weg dahin, also um im Bi:/de zu 
bleiben das ,Gestaltwerden' des Chaos, vollzieht sid, ihm im Akt der Improvisation. 

3 Emest T. Ferand . a. a. 0 .: . Es Ist l>H allg,H<elHtH Ublld, g,word••• h•provlsato,1,d<, Auß,ruHgtH IH< 
Rah>HtH dtr ,AuflUhruHg1praxls' zu btha11d,ln (Haas, Sdterl•g u. a.). obzwar die,, stre•g gt1t0HIH1t11. ""' 
zuH< Teil g,r,d<t{ertigt ,rsd<tl•t; Ub,rsdtntldtH sld< dod, 1• du /.,.p,ovlsalloH Frae•• vo• Wtrk UHd Wl,dcr­
gab,, Ko1HposlrloJ1sJ, hre und Auffuh,uHgsp,axls . In dtr l>Hprovl satlo• trtffrn ,1d, Ko„poHISI uHd AusfUhrtHdtr, 
dlt IH der Vergawgttdceit oft gtHug gleldiwertfgt PartHtr, sogar tlH uHd dltstlbt PtrsOH stlH koHHreH. • 
4 Den •igenrümlichen Prozeß diues Umdenken, beschreibt Georg von Dadelsen im Hinblick auf die Kompo1itio11 
als T,chnlk : Air,, Stil ••d alt, Tccu•lk,. I• der Musik dt1 J9. Jah,hu•d,rr,, Diu. Berlin (FU) 19H (mud,.) , 
und unter buonderer Berücksiditigune von Persönlid,keit und Werk Robert Sd,umanns: Robtrt Sd<u1Ha1111 und 
d1, Mu,llt Badts, AfMw XIV, 1957, 16-59 . 
6 Vgl. Paul Bekker: Mu,1ltg,sd,1d,r, al, G„d,1d,r, dtr >HUslkallld<tH ForH1waHdlu•g•• · Stuttiarl, Berlin und 
L,ipzig 1926, ln1besonderr die anree•nden Kapitel. die di• mu1ikali1d,e Romantik b,handeln . 
e ltali,ni1ch Triest 1907, deutsd, Ldpzle 1916 : .De>H Mu, tktr 1• Worte• Ral•" Maria Rllk, Vtrthru•gsvol/ 
••d /rtuHd,dta/tlld< da,g,bott• . • 
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Die Improvisation ist in Wahrheit die Grundform alles wirk/idmt Musizierens ; 
frei in den Raum hinaussdiwingend, als einmaliges wahrhaftiges Ereig11is entsteht 
das Werk, gleidisam Abbild eines seelisdien Gesdiehe11s. Dieses ,seelisdie Ge­
sdiehen', als ein orga11isdi-selbsttätiger Proze{1, kann nidit gewollt, erzwungen, 
nidit auf logisdie Weise erdadit, erredmet oder irgendwie zusammengesetzt werden. 
Es hat seine eigene Logik, die, auf psydiisdien Gesetzen fußend, nidit weniger 
naturgegebrn, nidit weniger unerbittlidi ist als al/e exakte Logik. Den Gesetzen 
orga11isdie11 Lebens entsprediend hat jedes soldie ,seelisdie' Gesdiehen, das ein 
musikalisdies Werk darstellt, in sidi die Tendenz, sidi zu ,vollenden'; dieser 
Tendenz, nidit irgendeiner willkürlidien Konvention, entspringen die sogenannten 
musikaltsdien ,Formen', soweit sie gewadisen, also naturgegeben sind, die Lied­
f orm, Sonate, Fuge usw. Eine ,sidi vollendende Improvisation' - so können wir 
also ein Musil~stüch bezeidinen; sidi vollendend im Aussdiwingen der ihm ei,genen 
musihalisdien Form, und dodi in jedem seiner Momente , von Anfang bis Ende , 
Improvisation. Dies das Werk vom Sdiöpfer aus gesehen" 1• 

Improvisation, Komposition und Reproduktion scheinen also ineinander ver­
schlungen, natürlicherweise und eng ineinander verschlungen, und kein Faktor 
scheint ohne die anderen zu existieren. Indessen, der eine der drei Faktoren, die, 
wie es scheint, so natürlich zusammenwirken, die Komposition, ist an eine Erschei­
nung gebunden, die nicht aller Musik eigen ist, sondern nur der europäisch-abend­
ländischen, an die Notenschrift. Zwar kennen auch andere Kulturen musikalisme 
Schriften, aber diese sind nirgendwo von wesentlicher, von das Wesen der Musik 
bestimmender Bedeutung; entweder dienen sie allein der Musiktheorie, oder man 
benutzt sie zur Fixierung, zur Nach-Smrift, von mündlich tradierten musikalischen 
Erscheinungen, die unterzugehen drohen. Nirgendwo überliefern außereuropäische 
Tonsmriften Werke der Musik wie unsere Notenschrift, nirgendwo ermöglichen sie 
eine musikalische Komposition in unserem Sinne 8• Smriftliches Komponieren ist 
außerhalb des europäisch-abendländischen Kulturbereichs unbekannt 9• 

Wenn nun in der Verbindung lmprovisation-Kompos.ition-Reproduktion das 
mittlere Element ausfällt, dann kann diese Verbindung kaum so natürlich und 
selbstverständlim sein, wie wir zunämst anzunehmen geneigt waren: Wo es keine 
Komposition gibt, kann es auch keine Reproduktion geben. Dort müßte dann alle 
Musik improvisiert sein - wobei wiederum Improvisation wegen des fehlenden 
Zusammenhanges mit Komposition etwas anderes sein müßte als das, was wir 
Improvisation nennen 10• Wir müssen also fragen: Wie kann man Musik machen, 

7 l•tcrprttatlon - ''"' H<uslkallsdr, Sd<lcksalsfrage, Das Atlant!sbuch der Musik, Berlin und Zürich 1931 
(u. ö.) , 612 , wieder abgedruckt in Wilhelon Furrw ängler: To• ••d Wort . Aufs4tz, uHd Vortr4ge 1918 bis 19H. 
Wiesbaden 19H, 79. 
8 Erich M. von Hornbostel hat das folgendermaßen beschritbtn (Pho•ographltrt< tu•nlsd<, M,lodltH, SIMG 
Vill , 1906 , wieder abgedruckt: SbVglMw 1. 1922, 313-3◄ 8): .Für de• Europäer Ist tS erstauHltd,. daß die 
A raber l«lne Notensd<rl(t ktHH<H u"d hOd<stu·ahrsd<tl•ltd< a•dt Hie gtkaHHI hab•• . . . Die (tunesischen] 
MelodltH p/laHztH sldt also aumi,lleßlld< durd, die vokale ••d IHstruH«Htalt TraditloH fort. (Anmerkung : 
IH selttH<H F~II•• hilft "'"" sld< , IHde,H "'"" To»11aH1tH au/sdtrclbt./ Diese ElgtHtüH<lldtkelt (l11d<1t wir 
aud< bei a•dereH orlrntal1sd1tH KulturvOlkerH, die ausgebildete u•d gaHz braudtbare ToHsd<rl{teH besitzen 
(/»der, Cl,l11tseH , /apn•cr) . • - Vgl. auch den Artikel NotatloH , MGG IX. 1961. 1595 ff. 
a Die hier angeschnittenen Fragen hat in ihnlichem Zusamm,nhtni Jüngst Relnhold Hammtrstein behandelt : 
Musik als Ko,HposltloH uHd l11terpretatlOH, DVJs 40, 1966, 1-ll. 
10 Un10re Frage ist auch anger<gt von Ewald Jammers : Die 1HaterlelltH uHd gtlstlg•• Voraussetzu11gtH /Qr die 
[Htstthung dtr NeuH1ensd<,1(1, DVjs 32, 1958, 571 : .Der Gegensatz z•r sd<rl/tltdttH Flxleru11g der Musik ist 
nld<t die ltHprovlsatto•, so11dtrH die 1HU11dlld<t Tradltlo••. 
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wenn man weder eine Komposition - und also auch keine Reproduktion - noch 
in unserem Sinne Improvisation kennt? Wie macht man Musik außerhalb des 
europäisch-abendländischen Kulturbereichs? 

Wenn ein Musiker, etwa des Vorderen Orients, wenn zum Beispiel ein arabischer 
Mui.iker singt oder spielt, kann er sich dafür zwar auf keine schriftliche Fixierung 
stützen, trotzdem „improvisiert" er nicht. Er ist gebunden, wenn auch nicht an eine 
Komposition; was er „spielt", oder anders: was er als Musik ausführt, ist ihm 
vorgegeben in einem „Maqäm" 11 • Dieser Begriff Maqäm läßt sich weder über­
setzen noch durch irgendeinen anderen musikalisd1en Terminus tcchnicus ersetzen, 
weil in unserer Musik keine vergleichbare Erscheinung mehr bekannt ist. Wir 
versuchen deshalb den Begriff in der Vielfalt dessen, was er umschließt, zu 
ergründen und zu beschreiben - freilich nur im musikalischen Hinblick, selbst 
auf die Gefahr hin, daß wir diesen oder jenen Zug, der dem Nichtmusiker wesent­
lich ist, übersehen oder mißverstehen 12• Zunächst ist nämlich eigentümlich, daß 
Maqäm keine im engeren Sinne musikalisd1e Erscheinung bezeichnet, sondern 
allgemein die Versinnlichung von Vorstellungen, die an gewisse Bereiche und Funk­
tionen des Lebens geknüpft und durch Anlaß und Zeit bestimmt sind . So gibt es 
etwa Maqämen zum Sonnenaufgang, zum Sonnenaufgang im Frühjahr, zum Sonnen­
aufgang eines Frühlingstages, an dem eine Hochzeit gefeiert werden soll usw. 
Alle Lebensbezüge und Vorstellungen, die aus einem Anlaß und in einer bestimm­
ten Zeit gegeben sind, die sich etwa in einem Hochzeitszeremoniell spiegeln, alle 
diese Lebensbezüge und Vorstellungen sind wirksam für die Maqämen, die zu jeder 
Station dieses Zeremoniells gehören. Im Maqäm versinnlichen sich diese Vorstel­
lungen und Bezüge, sie verdichten sich gleichsam zu einer Musik, zu einem Tanz, 
zu einem Bild oder zu einem Gedicht - diese Versinnlichung kann musikalisch 
geschehen, muß aber nicht. Man kann einen Maqäm nicht nur spielen, sondern auch 
malen oder dichten 13• Nur: in welche Gestalt er auch immer gerinnt, stets bleibt -
jedenfalls potentiell - die Fülle der auslösenden Vorstellungen für den Maqäm 

11 Der entspredicnde indische Begriff - um einen zu nennen - ist Raga . 
12 Vgl. Artikel Meloay -rypes , Harvard Dicticnary cf Music by Willi Apel. - Aus der Fülle der Arb~itcn . 
die sid, mit außereuropäisdter Musik befassen, dabei über die Ersdteinung der Maquamen und vergleid,barcr 
Phänomene handeln und Definitionen versuchen , seien genannt: Otto Abraham und Eridt M. von Hornbosrel. 
Phonographierr, indi ,dte Melodien, SIMG V. 1901 , wieder abgedruckt: SbVglMw 1, 1922. 2SJ- 290: Abrah am 
Z. ldelschn , Die Maquame• der arabtsd1e• MMs ih . SIMG XV , 1911 / H. 1-61 ; Arthur H. Fox S11rangways, T/,c 
Muslc of Hl•dosra11. Oxford 19H (ausführlidte Besprechung durch Robert Lachmann: Ein grundlege11des Werk 
über die Musik Indiens, AfMw VI, 19M. -181---190) : Radhesyan Purchit. Die klass isd1e Musik l11di<>1S, NZIM 
1962, 65-70; Jürgen Elsner, Rukba•t. Zu Prt•zipie" vorderorientalisd,er Musikproxls. Beiträge zur Musik­
wissenschaft Vll, 1965 , 169-183; P. Sambamurthy . Grimd/ag•• der lndisdi,n M,osik , Sonderheft Indische 
Musik der Beiträge zur Musikwissenschaft VIII, 1966, 113-IH. - Die Dissertation von Gültekin Orans,y , 
Die melodisch, Ll•ie u•d der Begriff Maham In der traditionelle• rürhlschen Musik VO IH 15 . bis ,u,.. 19. Jahr­
hunderr, Ankara (August) 1966. erschien erst nach Absdiluß dieses Vortragsmanuskriptes. 
13 Vgl. etwa Otto Abraham und Erid, M. von Hcmbostel. SbVglMw 1, 1922 , 283: .Nach orientalischer Weise 
••tsprlcht deltf Ragabegri/f eine sylffbo/tsch-lffyrhologisd1e Perso11ifikarto11, die In bildltche11 Darstcllu11grn Aus­
druck findet". Man vergleid,e aud, das Bild des indisdien Raga Malkus bei Robert Lad,mann : Musik d,s 
OrltHts , Breslau 1929. Abb. 9. oder die Besenreibung der Bhairavi-Ragini bei Govindrav Dantale, Beiträge zur 
Musikwissensdiaft Vlll. 1966, 112: . Die Bhairavi-Ragini , die ,Gattin' des Bhatrav-Raga, wird so gcschtldcrr: 
Sie sitze auf deltf wunderschönen Berggtpf,I des Kailasa (eintltf mythisd,cn, /ltf Himalaya gclcge•en Berg. der 
zuHf Reich Shlvas gehörte) auf tin,,.. Krisrall und bere de11 Mahadcva , dm Gott Shiva, an und verehre tl,n: 
sie halte iH lhreH HäHdtH tiHe MaH/lra (eiHe Art Cymbal, eiH Instrument, das aus zwei zusatttme11gebi01de11r11 
Mess/Hgschalen besteht, die zur Tonerzeugung atteinattder gesdtlageH werden), sei von gelber Hautfarbe JfHd 
habe rieslgt Augen" , - Die Maqamen des Hariri hat Friedrid, Rückcrt bekanntlid, in, Deutsdie übersetzt 
(VerwandluHgcn du Abu Stld VOH Derug, 1826-1837) und merkwürdigerweise damit in unserer Litertaur eine 
Art neurr Gattung angeregt. Ebenso merkwürdig ist , daß Robert Sdiumann Rückeru Maqamen du Hariri a ls 
Musik wiedergegeben hat: Bilder aus Ostrn, Sems Impromptus für Klavier zu 1 Händen, op. 66. 1818. 
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wirksam, seine Ausfonnung ist gleichsam eine Funktion der an Anlaß und Zeit 
gebundenen Vorstellungen. Es ist deshalb nicht möglich, einen Maqäm, der an eine 
Jahreszeit, an eine Tageszeit und an einen Anlaß gebunden ist, zu anderer Zeit 
und Gelegenheit zu spielen. Jeder gute Musiker wird die diesbezügliche Forderung 
eines Fremden ablehnen. 

Nun, dies gerade können wir verstehen: Auch wir singen an Ostern nicht „ lcli 
steh a11 Deiner Krippen hier" und an Weihnachten nicht . Der Mai ist gekom,nen " -
übrigens auch nicht „Fuclis du hast die Gans gestohlen". In Karl Valentins, des 
großen Münchener Komikers, berühmter Szene Das ChristbauU-1brettl sollen die 
Kinder auf dem Höhepunkt in festlicher Stimmung ein Weihnachtslied singen -
und sie singen „Fuclis du hast die Gans gestohlen" . Ausgelöst wird dieses Lied 
zwar dadurch, daß die Kinder die Herkunft des Geschenks für die Mutter erklären: 
die Guten haben es beim Oberpollinger gestohlen. Aber die geradezu unheimliche 
Komik dieser Szene hat ihre Ursache darin, daß das Lied, das sie anstimmen, nicht 
,. stimmt" 14 • Einzelne unserer Volks- und Kird1enlieder lassen also noch erkennen, 
daß sie an Zeit und Anlaß, daß sie ursprünglich an Lebenszusammenhänge gebun­
den sind. Sonst freilich ist Musik heute ein autonomer Bereich; selbst die Tanz­
musik hat ihre Funktion weitgehend eingebüßt und ist nur mehr Bewegungs­
stimulans, dafür allerdings hat eine Musik, die wir untergegangen wähnten, ihre 
alte Aufgabe wiedererlangt, die Militär- und Marschmusik. 

Halten wir fest: Der Begriff Maqäm nennt den Weg von allgemeinen, an Zeit 
und Lebensfunktionen gebundenen Vorstellungen zu Musik, Tanz, Bild oder Sprache, 
er nennt den Gerinnungsprozeß, in dem allgemeine Vorstellungen zu Musik, Tanz, 
Bild oder Sprache werden. Und doch ist Maqäm zugleich Tenninus technicus, der 
eine musikalische Sache definiert. Für den Musiker ist im Maqäm nämlich die 
gesamte Information enthalten, die er für die musikalische Ausformung als Vor­
aussetzung benötigt. Zunächst sind darin verschlüsselt: 

1. das im besonderen Falle gültige Tonsystem ; 

2 . die aus diesem Tonsystem zu treffende Auswahl der Töne; 

3. die Anordnung der zur Verfügung stehenden Töne, das heißt die Lage der Haupt­
und Nebentöne und ihr gegenseitiges Verhältnis. 

Damit ist die Voraussetzung für die Musik überhaupt gegeben. Im Maqäm sind 
sodann - die Musik, die zu spielen ist, näher bestimmend - verschlüsselt: 

4 . der Modus, und zwar in melodischen Wendungen, etwa Initial- und Final­
fonneln ; der Maqäm gibt den Schatz von melodischen Fonneln an, der in dem 
besonderen Falle zu verwenden ist, er stellt gleichsam das melodische Material 
zur Verfügung; 

5. Anweisungen für die Anlage des Ganzen und für die Absdmittsbildung; 

6. Anweisungen für den musikalischen Vortrag. 

14 Nodt in Karl Valentin, Gesammelte" Werk,., , Münd,en 1961, ist die Szene falsd, wiedergegeben, obwohl 
Kurt Horwitz sie bereits 19U rid,tiggestellt hat (Neue Zürd,er Zeitung, Fernausgabe, Nr. 314, vom IS . Novem• 
ber 1958 , Blatt 11). Horwitz hat übr igens aud,, ebenso wie Wilhelm Hausenstein , darauf hingewiesen, daß die 
Texte im Grunde nur lesen und verstehen kann , wer die Valentinschen Szenen gesehen hat (oder sie wenigstens 
von Sd,allplatten kennt) und sid, erinnern kann : Was gedruckt vorliegt, ist eine Art Nad,sd,rilt, die die Vor• 
,tellung der Wirklid,keit lebendigen Theaterspiels nur verstehen läßt, wenn eine Erinnerung wirksam ist. 
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Der Maqäm gibt also die Voraussetzungen zur Musik sowie Hinweise für das 
auszuformende Stück und seinen Vortrag. Mehr nicht! Maqäm bedeutet weder 
nur Tonleiter, wie manche orientalischen Musiker vereinfachend erklären (wobei 
allerdings zu bedenken ist, daß für den Orientalen Tonleiter mehr bedeutet als 
für uns), noch - von Ausnahmen abgesehen - faßbares Modell. Rabindranath 
Tagore hat zwar den dem Maqäm entsprechenden indischen Begriff, Räga, mit 
.Melody-Type" übersetzt, er hat damit aber die Erscheinung wohl schärfer als 
möglich umrissen, ähnlich wie die europäischen Musikethnologen, die darin eine 
Art "Thema" sehen möchten, das nicht selbst, sondern nur in seinen Variationen 
existiert 1&. Maqäm bezeichnet vielmehr einen Vorstellungsbereich, von dem die 
Musik eine Funktion ist, und den Weg, der aus diesem Bereich zur Musik führt 16. 

Das Stück Musik selbst aber gibt er nicht 17• Wie und wieweit der Musiker den im 
Maqäm angezeigten Weg geht, bleibt ihm überlassen. Dementsprechend können 
die Ausformungen ein und desselben Maqäms nicht nur durch verschiedene Musiker, 
sondern auch durch ein und denselben Musiker ganz verschieden sein. Otto Abraham 
und Erich von Hornbostel berichten, ein indischer Musiker habe ihnen ein und 
denselben Räga dreimal vorgespielt, sie hätten zunächst aber den Eindruck dreier 
völlig verschiedener Musikstücke gehabt; umgekehrt hätten sie auch bei sorgfältiger 
Analyse zweier Rägas, die sich nach den Angaben Tagores in wesentlichen Zügen 
unterscheiden sollten, keine Unterschiede entdecken können 18• Abraham und 
Hornbostel standen vor einem Rätsel, vor der rätselhaften Erscheinung einer 
fremden Musikvorstellung. Diese Musik ist weder komponiert noch improvisiert. 
der Musiker musiziert nicht einmal das, was wir Variationen über ein „Thema" 
nennen, sondern er spielt oder singt im gegebenen Falle den Maqäm selbst, den 
einen dafür bestimmten Maqäm und nichts anderes. Dieser ist ihm für sein Musik­
machen Vorschrift (obgleich nicht geschrieben!), die er auszuführen hat und die er 
so ausführt, wie er es von anderen Musikern gelernt hat, wie er es bewahrt und an 
andere Musiker weitergeben wird 18• Tausende von Maqämen sind bekannt, gleich­
sam für alle Stationen, für jede Stunde des Lebens - zur Zeit Krishnas, des mythi­
schen Königs, sagt man, seien in Indien 16 000 Rägas in Gebrauch gewesen 20 -, 

tausende sind auch heute namentlich bekannt 21 , freilich nicht alle in der Praxis 

15 Jürgen Elsner versuc:ht das Verfahren der Ausformung von Maqamen zu klären : Ruhba11I. Zu P,111,lplr• 
vordtrorlt•r•llsd«r Muslzltrpraxls, Beiträge zur Musikwiuensd,aft VII, 196S, 169-113 . Seine weiteren Unttr· 
suchungcn , über die er auf der Jahrestagung der Gesellschaft für Musikforschung l96S In Coburg und auf dem 
Internationalen muslkwissen,chaltlid,en Kongreß In Ltipzic 1966 berlc:httt hat, haben die Unterscheidung not· 
wendig gemacht zwischen einem „Prh1Zlp der Varlantt HbilduHg" und einem „ Varlablltratspr1'11 ir," . 
18 Vgl. etwa P. Sambamurthy: Grundlagtn dtr lndlsdttH Musik, Beiträge zur Musikwiuenscluft VIII, 1966 , 
113 : .Dtr IHdlsdu Mu, lktr 151 IH """ Llnlt btmtbr, den Raga, IH d,.,. das bttrt/ltHdt Mu11h,rack trdarl<t 
Ist. IH dtr MtlodJt zu cliarakttrlsltrtn .• 
17 Die Untenuchungen von Gerd Sc:hönfelder zum chinultchen Ban-Prinzip (vorgetragen In Cobur,i 19H) und 
:ur melodischen Gerüst,iestalt du Örlhuang und ihrer interpretatorischen Realiration (vorgetragen In Leipzi,i 
1966) bele11en eindrudcsvoll die einem europäilchen Musiker kaum begreiflichen Zuummenhln,ie, aus denen 
Maqamen zu Musik gerinnen: Der Musik einer ganzen Oper kann ein einziger Maqam zugrunde lieeen . dessen 
Ausformungen Jeweils durch die typi1cben Theaterszenen bestimmt sind . 
18 Otto Abraham und Erich M. von Hombostel : SbVglMw 1, 1922, 280 f. 
11 Vgl. Edith Gerton -Klwi : Mu,lktr dts OrltHts - Ihr WtstH uHd Werd,gang, Fuuchrilt Zoltano Kodaly 
Octogenario Sacrum, Budapest 1962, 127-ll2. 
H Otto Abraham und Erich M. von Homhottel: SbVglMw I. 1922, 213 . 
!l Die Maqamen tra11en Namen - lhnlich wie die • Welsen" der Eln ■tlmmigkeit du Mlttelalt,rs. Auf Ma ­
qamen, das heißt auf Weisen des Vortrag,, deuten zum Bei ■piel auch die Ubenc:hrlfttn mancher Psalmen, etwa 
(Psalm 22) : .EIN Psal"' Davids. vorzuslHgeH Hadt dtr Wtlst ,Dlt Hlrsdtkuh, dlt frah g•/agd wlra·- . - Viele 
Maqamen sind, wenn aut'h mandtmal unter versdiiedenen Namen, weit verbreitet ; zu manchen Namen gehören 
in verschiedenen Gegenden ganz verschiedene Maqamen. 
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verwendet. Sie bilden das Repertoire einer Musik, die al1ein im gegenwärtigen 
Erklingen, allein im Augenblick der jeweils neuen Ausführung existiert und die 
doch immer dieselbe, immer die alte ist. Denn: Maqäm bedeutet eher Gesetz der 
Ausführung als Freiheit zur Improvisation. Die Kunst des Musikers besteht nicht 
im freien Erfinden, sondern in der guten, überzeugenden und insofern immer wieder 
neuen, das heißt schöpferischen Ausführung eines Vorgegebenen - eines Vorge­
gebenen, das nicht Werk, sondern Gesetz ist 22• 

Wie verschieden ist der dort zugrunde liegende Musikbegriff von unserem 
heutigen! Wir gehen vom Werk aus, vom Werk eines einzelnen Schöpfers, das eine 
fertige Sache, eine res facta, ist und in der Ausführung gleichsam von einem Aggre­
gatzustand, dem schriftlichen, in einen anderen, den des Erklingens, übergeführt 
werden muß. Uns entsteht Musik in voneinander 3ctrennten Phasen: in Kompo­
sition und klanglidier Realisierung des Komponierten. Dabei sehen wir im Kom­
ponieren einen schöpferischen, den eigentlich produktiven Akt, in der klanglichen 
Realisierung nur den nachschöpferisdien. Der Komponist erfindet frei und schafft 
Musik, indem er aufschreibt, indem er angibt, was der praktische Musiker auszu­
führen hat. Was der Niederschrift audi immer vorausgegangen sein mag, wohin 
immer sie führen soll, in ihr, in der schriftlichen Komposition, scheint d.ie musika­
lische Substanz zu kristallisieren, in der Komposition sehen wir das Werk des 
Schöpfers. ,.Werk" - der Begriff fesselt. Es scheint, als manifestiere sidi in ihm 
allein das Geistige an der Musik ; der Komposition, so scheint es, ist größere 
Realität des Geistigen zuzumessen als dem Erklingen. Dann allerdings liegt der 
Gedanke nahe: .. St1m-1111 imagi11atives Lesrn von Musik kön11te das laute Spiele11 
ebenso überßiissig madten wie etwa das Lese11 von Sdtrift das Spredten, u11d soldte 
Praxis kömtte zugleidt Musik von dem U11fug heilrn, der dem kompositorisdte11 
fahalt vo11 fast jeglidter Aufführung heute a11geta11 wird" 23 • Indem Adorno hier 
Musik gleich Komposition setzt, definiert er letztlid1 zwar nur den Stand des 
gegenwärtigen Komponierens, aber er weist doch auch das Mißverständnis zurück, 
daß im Festhalten am Musikbegriff des 19. Jahrhunderts, der den gegenwärtigen 
weitgehend bestimmt, eine Freiheit zu retten sei. Welche Freiheit auch? Nicht 
zufällig fallen in neuerer Musik Produktion und Reproduktion immer häufiger tat­
sächlich zusammen - übrigens auch im sogenannten Musikleben: Bei Rundfunk 
und Schallplatte spielt man nid1t, man „produziert"; und jegliche andere Aus­
führung, öffentlich oder privat, wird, bewußt oder unbewußt, daran gemessen, ob 
sie „reproduziert", was dort in einem besonderen technisdien Verfahren (das mit 
Musikmachen, wie man es bisher betrieb, nur mehr wenig zu tun hat) .. produziert", 
das heißt auf Tonträger fixiert worden ist. Auch die letzte Freiheit, der Bereidi des 
Spontanen beim Musikmachen - im 19. Jahrhundert die Dominante jeglicher Inter­
pretation -, ist heute radikal eingeschränkt 24 • Indessen: Wenn Adorno Musik 

H Ein Zusommenhane zwischen dem Mulikmachen aus Maqamen und der Ausführung der altgriechischen Nomoi 
scheint evident, ist aber nicht hinreichend untersucht. Vgl. den Absd,nitt Gllrr/id, -.,.usllra lisd,,s Vorbild (NotHos) 
••d ..,,.,d,ltd,, Aws/Uhrw•gtH bei Thruybulos G. Gcorgiades : Mwsllt ""d R~ytloHMf btl dtH G,t,d,,11 , Zu"' 
Ursprw11g dtr abrndla•dlsd,," Mwsllt, Hamburg 1958 (rde 61) , li f. 
23 Theodor W. Adorno : Arnold Sd,OHbtrg, In: P,,,..,,,. , Kwltwrltrlrllt u•d Gtstllscha(t, Frankfurt am Main 
195S, Auogabe de, Deuuchen Taschenbuch Verlage, (Nr. 159), München 1963, 172. 
H Ein Erutz für Freihtit tot die Auswahl au, verschiedenen Möglicnkeiten, die Komponisten heute in manchen 
Kompositionen den Aufführenden einrlumm. - Die Improvisation Im Jazz bleibt hier außer Betracht. 
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gleich Komposition setzt und folgerichtig den Stand der Musik im Stand der Kompo­
sition repräsentiert sieht, und zwar heute wie eh und je 25 , hält er an einem Musik­
begriff fest, der aufzugeben ist, weil er seine Geltung verloren hat. Das zeitgenös­
sische Schaffen bildet nur einen Teil dessen, was man als aktuelle Musik bezeichnen 
muß, und zwar nicht nur für den Musiker und den sogenannten Musikliebhaber, 
sondern ebenso für den Komponisten. Musik kann nur mehr a 11 e Musik sein, 
der Vergangenheit und der Gegenwart. Freilich ist - wie wir gesehen haben -
trotzdem bis heute der die allgemeine Vorstellung bestimmende Begriff von Musik 
der geblieben, den das 19. Jahrhundert ausgebildet hat. Man schätzt zwar den 
historisch gebildeten Musiker, aber man verehrt noch immer den schöpferischen, 
oder vielmehr : man trauert ihm nach ; noch immer erhofft man eine neue Formu­
lierung dessen, was Musik sei. aus einer neuen Musik - oder richtiger: vom 
Genie, von einem „ wirklid1 schöpferischen Musiker". Man erhofft das allerdings 
wider besseres Wissen, denn man weiß wohl, daß für die Situation unserer Zeit 
Musik in erster Linie und vornehmlich historisch definiert i~t. Neue Musik könnte 
höchstens einen neuen, das hieße: einen anderen Begriff von Musik geben, sie 
kann jedoch nicht mehr der Inbegriff von Musik sein. 

Das hat Konsequenzen - für unseren Zusammenhang diese: Die Frage nach dem 
Verhältnis von Improvisation, Komposition und Reproduktion, von Musikmachen 
und Musikwerk, ist neu, und zwar historisch zu stellen. Ich knüpfe an Gedanken an, 
die von Walter Gerstenberg und dem Tübinger Musikwissenschaftlichcn Seminar 
ausgegangen sind 26• Danach erschließt sich das historische musikalische Werk in 
der Wiederholung des Verfertigens, im Nachvollzug der Komposition, wobei dieses 
Verfertigen seinerzeit als seinen letzten Akt den musikalischen Vortrag einschloß 
und also auch heute wieder einschließen muß. Wo die schriftliche Komposition sich 
im Vortrag fortsetzt, insofern sie erst darin die musikalische Realität gewinnt, wo 
umgekehrt der Vortrag im komponierten Werk statt der „res facta" eine „res 
semper facienda" sieht, dort ist Musikmachen aktuelles Tun, das in jedem Augen­
blick Entscheidung fordert, Entscheidung, die nicht allein die Wiedergabe, sondern 
in der Wiedergabe das Wiederzugebende betrifft, die Werk und Wiedergabe also 
in eins setzt, obgleich diese verschiedene Stufen musikalischer Wirklichkeit reprä­
sentieren 27 • Damit nun, mit dem Zwang zum Tun, zum Spielen, sind dem Musik­
historiker neue, obschon die ursprünglid1en Aufgaben des Musikers gestellt. Er muß 
1. die Kompositionsweise verstehen und 2. die Ausführungsweise, und - das wollen 
wir hier besonders hervorheben - er muß schließlich 3. wissen, wie diese beiden 
in jedem einzelnen Fall ineinander verschlungen sind. 

Die Musikwissenschaft hat die erste Aufgabe in Angriff genommen, indem sie 
historische Setzweisen zu rekonstruieren versucht 21a. Aber die zweite Aufgabe, die 

!5 Philosophlt der NrntH Musik, Frankfurt am Main 19U, s . 
!6 Vgl. Ulrid, Siegele : Artikel • Vortrag", MGG XIV , und Walther Dürr: Formrn uad M~glld.keltt• des 
muslkalisd.eH Vortrags , Mf XXI , 1968: ferner Ulrich Siegele und Walther Dürr : Ca11tar d'af/ctto : Zu ,11 Vor­
trag moHodlsd.tr Musik, Kongreßberid,t Leipzig 1966. Diese Arbeiten beruhen aud, auf Erfahrungen au, Auf­
führungen mit dem Colleeium musicum vocale der Uni versität Tübingen. 
!7 Vgl. aud, Thrasybulo, G . Georgiades: Musik UHd Sd.rl/t, in: Gestalt und Gedanke, )ahrbud, der Baye ­
ri1d,en Akademie der Schönen Kün11e, IX . Folge, München 1962. 
!7a Den Anstoß dazu hat Knud Jeppesen gegeben : Der Palest rl,rnstll uHd die Dlsso•a•z . Kopenhagen 1923 
(dänisd,) , Leipzig 192S (deutsch) , und : Ko111rapu,ikt , Lehrbud, der klasslsd.tH Vokalpol}·phoHlt , Kopenhagen 
1930 (dänisd,), Leipzig 193S (deutsd,). 
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Fortsetzung des Kompositionsvorganges in den musikalischen Vortrag hinein, in 
dem das Werk sich erst vollendet? Hier sieht sie sich auf ein Problem gewiesen, 
das unlösbar scheint, und dessen Lösung doch conditio sine qua non ist. Es ist die 
Notwendigkeit, verlorengegangene Selbstverständlid1keiten (wie Hugo Riemann 
gesagt hat) wiederzuerlangen, sich die Kenntnis untergegangener mündlicher musi­
kalischer Traditionen aufs neue zu erwerben, um die ursprüngliche Verbindung, die 
alte Einheit von Kompositions- und Ausführungsweise wiederherzustellen. Wenn 
dies gelingen soll, wird die Musikwissenschaft - weil in Mitteleuropa keine solme 
Tradition mehr lebt - anhand von fremden den Weg studieren müssen, der von der 
Vorstellung des Musikers zur klingenden Musik führt. Man wird randeuropäische 
und außereuropiiisme Musikpraktiken studieren müssen, um eben die Technik zu 
lernen, deren Grundlage wir anhand der Mäqam-T echnik zu beschreiben versuch­
ten 28 - oder jedenfalls : man sollte das tun, denn die Beschäftigung mit diesen 
Musikpraktiken wird außer der Erfahrung mit mündlichen musikalischen Tradi­
tionen aum Erkenntnisse für das bringen, wovon wir bei unserer Arbeit ausgehen, 
für das musikalische Kunstwerk. Bei diesem Studium wird sich nämlich zeigen, 
daß die die Musiker beim Musizieren bindenden Vorstellungen insofern von Fall 
zu Fall verschieden sind, als sie vom fast greifbaren Melodiemodell (im seltenen 
günstigen Falle) bis zur so sehr verblaßten Erinnerung reid1en, daß eine musika­
lische Realisierung nahezu ausgeschlossen ist. Je nad1dem sind die Erscheinungen 
zu unterscheiden und zu bewerten. Nun ist, was dort bei jeder Ausführung neu 
resultiert und danach zu unterscheiden und zu bewerten ist, simerlich verschieden 
von dem Kunstwerk, das der Musikhistoriker seiner Kritik unterzieht. Aber diese 
Verschiedenheit rührt gewiß auch daher, daß wir das Ergebnis des Musikmachens 
dort mit seinem Ausgangspunkt hier vergleichen, und daß wir außerdem jenes Ergeb­
nis in einem Prozeß der Entstehung von Musik sehen, während wir unsere Musik­
werke in der Regel betrachten, als wäre in ihnen, als wäre allein in der Komposition 
alles auf einem Punkt versammelt, was sich dort nur in der Entfaltung zeigt. Wie, 
wenn wir auch unser Musikmachcn als einen Prozeß zu verstehen hätten, in dem 
die Komposition nur eine Station, wenn auch vielleicht die wichtigste ist? Wie, wenn 
außerdem in versd1iedenen historischen Epod1en unserer Musik oder bei versmie­
denen Gattungen oder je nachdem, welches Gewimt der Musiker dem, was er 
niederlegt, beimißt - wie, wenn je nachdem der Anteil des schriftlichen Kompo­
nierens am gesamten Prozeß der Entstehung von Musik verschieden wäre, und wir, 
was uns überliefert ist, keinesfalls hinnehmen dürften, als handele es sich immer 
und überall um „Werke", als sei Werk gleich Werk und der Vorgang der Produktion 
und also aud1 der Reproduktion stets derselbe? Wir hätten dann freilich in jedem 
Falle neu zu prüfen, welchen Punkt des Weges von der Vorstellung zur erklingenden 
Musik das überlieferte fixiert, das heißt, an welchem Punkt die musikalische 

28 Die Choralwissenschaft freilich hat seit Gevaort immer wieder außereuropäische musikalische Praktiken Im 
Auge gehabt . Ihr Gegenstand indessen , .die llru,glsd« Musik - dltst Musik besteh, darlH, daß dtr Text dts 
Gottesdlt11stes Hflt der Siugstlmme vorgetragen wird - , Ist tlnt MMslk dgeHer Arr neben der antlke11 oder 
abtHdldHdlsdceH" (Jammers), und diese Musik Ist als schriftlich überlieferter Choral heute weder mündliche 
musikalische Tradition noch Werk musikalischer Komposition im engeren Sinne . Deshalb findet man auch 
nirgendwo das Prinzip des Musikmadiens aus Maqamen genauer beschrieben. und erst in jüngerer Zeit ist das 
Problem der schriftlichen Fixierung mündlich überlieferter Musik heraugearbeitet worden. Vgl. Ewald Jammers : 
Lage u"d Aufgabe der Cl,oralwissensd,afr ~eure, Forschungen und Fortschritte H, 1961, 82-86 , und: Die 
11<aterielleH ufld gcisrigrn VoraussetzuflgeH (ar die EHtstehuHg dtr Neuu,eHsdt,l/t, DVj1 32, 1958, SH-S7S. 
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Struktur in das, was wir Komposition nennen, gefaßt, also das musikalische 
Phänomen vom nicht- (oder vor-) schriftlichen Stadium in das der Schrift überge­
gangen ist. Wir hätten dann allerdings jedesmal neu :zu prüfen, welches Stück Weges 
wir von da bis zum Erklingen, von da bis :zum eigentlich Intendierten noch 
:zurückzulegen haben. Bei solcher Betrachtungsweise würde sich erweisen, daß wir 
das überlieferte nicht bewerten dürfen, sondern bewerten müssen, ferner ob über­
haupt, wie weit und in welcher Form es gegebenen Falles neu :zu edieren ist, was 
bedeutet: in unsere Notenschrift :zu übersetzen, die ein anderes Verhältnis :zur 
musikalischen Realisierung, eine andere Stufe musikalischer Wirklichkeit spiegelt 29 . 

Dann nämlich würde auch deutlicher werden, wie weit wir uns beim Musikmachen 
jeweils auf den Notentext als auf eine Vorlage stützen können, weil besser :zu 
erkennen wäre, welche Voraussetzungen, die die Notenschrift und in ihr die Kompo­
sition jeweils stillschweigend machen, erst noch zu erfüllen sind, ja ob der Weg 
der Realisierung mit den erarbeiteten Kenntnissen und praktischen Erfahrungen 
überhaupt schon :zu beschreiten ist. Wir wissen zwar, daß sich in unserer Musik 
mehr von einem schriftlosen Zustand erhalten hat, als gemeinhin angenommen -
selbst unsere hochentwickelte Notenschrift ist in mancherlei Hinsicht nicht mehr 
als Gedächtnishilfe 30 -, aber wir verbuchen doch immer wieder als sicheren Besitz 
Werke, die keine Werke in unserem Sinne sind. Das heißt, wir erliegen immer 
wieder dem Irrtum, daß die Nach-Schrift einer mündlich tradierten Musik dasselbe 
sei wie die Vor-Schrift einer Komposition, weil für beide die eine Notenschrift als 
Träger dient 30• . Gewiß ist die Unterscheidung schwier,ig, besonders wenn wir 
Notierungsweisen gerade an der Schwelle finden, an der sich einerseits ein vor­
schriftliches musikalisches Phänomen :zu fixieren beginnt, von der andererseits eine 
schriftlich :zu komponierende Musik ihren Ausgang nimmt 31 : Viele Handschriften 
überliefern nebeneinander ältere, bis dahin mündlich tradierte Musik und daran 
anknüpfende neue Kompositionen, und dieses Nebeneinander begegnet keinesfalls 
nur in der Zeit, in der unsere Mehrstimmigkeit beginnt, schriftlich :zu werden, 
sondern etwa auch im Trecento oder im Zusammenhang mit dem Emporkommen 
der selbständigen Instrumentalmusik. Der sich ausbildenden abendländischen Musik 
fließen ja mehrmals im Laufe ihrer Geschichte starke Ströme mündlicher musika­
lischer Traditionen :zu, welche die Entwicklung jedesmal neu tief beeinflussen und 
die sich verfestigende Vorstellung vom „ Werk" immer wieder auflockern. Aber wir 
müssen die Unterscheidung treffen, denn je nachdem, ob wir es mit dem Nieder­
schlag eines Prozesses der Entstehung von Musik :zu tun haben oder mit einem 
komponierten Werk, gilt es andere Schlüsse für die Realisierung :zu :ziehen, ver­
ändert sich die Musik, verändert sich unser Gegenstand. 

!t Vgl. Ewald Jammtrs: IHttrprttatloHs/rae•H H1itttlalt,rllmtr Musik, AfMw XIV , 19S7, 231 : .Dtr W,g. el11c 
Mus ik v,rJaHg<Htr Z,lt wltdtr au/zuwtd<tn, fahrt letztHiH zu , lner so,r l ftltd,,n Obert,agung , daß dir,, tiH< 
IHWpr<tatloH Ist, daraH hat G,orglad,r wl,dtr trfHHtrt, und ts wird dahtr nad,/olg,nd Hlmt "'""" rmnr/ 
g,tr,nnt zwt,di,n di,s,r NottHlnterpr,tarlon und dtr von Ihr gtwollttn Au/fUhruHg . Wtld,, Sttllung nl••ot1r 
H UH ditst sdtrlft lidtt ObttrroguHg lHt luterprttatlous-Prou(l clHl ...... 

30 Vgl. Gtore von Dadthtn: Obtr da, W,d,,./rpltl voH Musik und Notation, Ft111dulft Walter Gemenbtrg 
zum 60. Gtburtstag , Wolfenbüttel und Züridt 1964, 17-2S. 
aoa Vgl. audt dit Anmtrlcung 27 zltitrte Arbeit von Georeiadu . 
31 Vgl. Rtinhold Hammeuttln In dem Anm. 9 zititrten Aufsatz . 
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Wie macht man Musik, wenn man sich auf keine Komposition berufen kann? 
Wie lautet das Gesetz der Ausführung, das sich nicht in der Freiheit zur Improvisa­
tion erschöpft? Diese Fragen des Musikethnologen sind auch die des Musikhisto­
rikers , denn sie sind nicht prinzipiell versch ieden von denen, die sich bei der Verwirk­
lichung von europäisch-abendländischer Musik stellen - sie sind selbst dem gestellt, 
der Werke Franz Schuberts herauszugeben hat . Denn die Frage - um ein Beispiel 
zu nennen - , ob alle Tänze Schuberts als „Werke" im üblichen Sinne anzusehen 
und in sogenannten Urtextausgaben zu edieren sind , entspricht den behandelten. 
Wären nicht viele dieser Tänze sinnvoller in historisch legitimen und zugleich für 
unsere Gegenwart gültigen Bearbeitungen zusammenzustellen und herauszugeben, 
damit aus bloßen Notizen zum Tanzmusikmachen lebendige Tanzmusik werden 
kann 32 ? Für den Philologen mag das keine Frage sein , wohl aber für den Musiker. 
Zwar hat er es meist wie jener mit Werken zu tun , aber diese sind eventuell von 
sehr verschiedener Stufe des Musikalischen - und außerdem sind sie, schriftlich 
fixiert, gar nicht sein eigentlicher Gegenstand: er muß vielmehr aus ihnen Musik 
erst machen. 

Über die Bedeutung der funktionellen Formenlehre für die 
Erkenntnis des W oh/temperierten Klaviers 

VON ERWIN RATZ , WIEN 

Gerade die Mannigfaltigkeit in den Charakteren, aber auch in der formalen An­
lage der Fugen Bachs ist es, die wir so sehr bewundern. Es soll nun gezeigt werden, 
wie wir mit den Methoden der funktionellen Formenlehre gemeinsame Formprin­
zipien in dieser Vielfalt zu finden vermögen, die uns ein Verständnis des Auf­
baues in den Fugen Bachs ermöglichen. 

Analog dem Begriff der Urpflanze in der Metamorphosenlehre Goethes legt auch 
die funktionelle Formenlehre ihren Betrachtungen eine Urform zugrunde, aus der 
sämtliche Formen von den einfachsten (Scherzo) bis zu den kompliziertesten (Sona­
tenform und Fuge) und den zusammengesetzten Formen (Rondo) abzuleiten sind. 
Diese Urform besteht aus fünf Teilen: ein Teil. der die Tonika exponiert, ein 
zweiter, der von der Tonika wegführt (Überleitung, erstes Zwisd1enspiel), ein 
Teil, der in fremden Regionen verweilt (Seitensatz, Durchführung), ein Teil, der 
zurückführt auf die Dominante der Haupttonart, und ein Teil, der die wieder 
erreichte Tonika bekräftigt (Reprise). Davon muß jede Formbetrachtung, die das 
musikalische Kunstwerk als einen in sich geschlossenen Organismus begreifen will, 
ausgehen . Und darum sind viele Fugenbetrachtungen so unbefriedigend, weil sie 

32 Die einzige Sammlung von Tänzen Schuberts , für die Otto Erid, Deutsch (Sclrnbe rr: Die Dokut,ttHtt stiHes 
Lcbrns , Kassel 1964 = Neue Ausgabe sämtlicher Werke VIII . ,. Anhang IV : Erstaufführungen von Werken 
Sch uberts zu seinen Lebzeiten) eine ö ffentliche Aufführung zu seinen Lebzcitc"' nachweisen kann, ist : Galoppe 
er l: cossai scs pour Je Pla11 ofor1c, Oru vre i9 (D ?:H ), ersdli r ncn im Novemb,.;r 1825. Am 6. Januar 1826 er­
klangen diese T änze zum ersten Mal im Saal „Zu den sieben Churfürsten" in Pest - für Orchester arrangiert . 
Neuerdings hat Alexander Weinmann di ese fco ssniscs (zusammen mit anderen Tänzen Sch uberts und seiner 
Zeitgenossen ) wi eder instrument iert , und das Boskovsky-Ensemble, Wien , hat sir auf Schallplatten gespielt. 

l MF 




