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dieses Gesetzes wohnen. Auslinder erhalten fiir 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 genieBt der Auslinder Schutz nur
dann, wenn der gegenseitige Schutz durch Staatsvertrige vereinbart worden ist.
Durch Rechtsverordnung des Bundesministeriums des Innern kann auBerdem der
Schutz fiir Auslinder eingeschrinkt werden, ,die keinem Mitgliedstaat der Berner
Ubereinkunft zum Schutze von Werken der Literatur und der Kunst angehdren und
zur Zeit des Ersdieinens des Werkes weder im Geltungsbereich dieses Gesetzes nodh
in einem anderen Mitgliedsstaat ihrem Wohmsitz haben, wenit der Staat, dem sie
angehdren, deutschen Staatsangehorigen fiir ihre Werke keinen geniigenden Stz
gewdhrt”. Dies gilt aber eben nur fiir den Verfasser von Werken, die nach § 70
geschiitzt werden. Der Herausgeber eines Erstdruckes ist, wie bereits dargestellt
wurde, von dieser Regelung ausgenommen.

Musikmadien und Musikwerk”

VON ARNOLD FEIL, TUBINGEN

August Halm, dcr bedeutende wiirttembergische Musikschriftsteller und Musiker,
hat gesagt: ,Unter musikalischem Rhythmus stellt sich jeder ungefihr das vor,
was dieser audt wirklich ist; idh darf midi also wohl davon dispensieren, sein
Wesen zu erkliren, den Begriff zu definieren” 1. Diese Bemerkung war Halm nétig
erschienen, weil er vermeiden muBte, was in der Tat kaum méglich ist, eine Defini-
tion des musikalischen Rhythmus. Diese Bemerkung war aber auch maglich, weil
Halm sich tatsdchlich auf einen Konsensus der Meinungen stiitzen, und vor allem
weil er auf dessen Richtigkeit bauen konnte. Uberlegt man, was musikalische
Improvisation sei, so mag man wohl annehmen, fiir sie gelte das nimliche: auch
Improvisation sei in Wirklichkeit das, was jeder sich ungefihr darunter vorstellt;
ja man mdchte meinen, im Gegensatz zum musikalischen Rhythmus lasse sich
Improvisation sehr wohl definieren; etwa so: ,Unter musikalisdier Improvisation
versteht man das gleicdhzeitige Erfinden und Ausfiihren von Musik ohne offen-
kundige unmittelbare Vorbereitung . . . lmprovisation ist eine der schriftlichen
Gestaltungsweise (Komposition im eungeren Sinme) emtgegemgesetzte, wemn audh
von ihr nidit immer scharf getrennte, und mit ihr durch zahlreiche Uberginge ver-
bundene musikalische Schaffeusart . . . Alle Formen der Improvisation haben
eines gemeinsam: das Moment des Unvorbereiteten, Spontanen gegeniiber dem
Primeditierten” ®. Diese Definition scheint erschépfend wiederzugeben, was man
unter Improvisation versteht. Es zeigt sich jedoch, daB die zugrunde liegende
Vorstellung das Phdnomen nicht ganz umfa8t.

*) Offentliche Antrittsvorlesuni, gehalten an der Universitit Tiibingen am 1. Juli 1966.
1 Vou zwei Kulturen der Musik, Stuttgart 31947, XL
2 Emest T. Ferand: Artikel Improvisation, MGG VI, 1957, 1093 f.
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Der Begriff Musik ist fiir uns, scheinbar von alters her, untrennbar verkniipft
mit der Vorstellung, daB alle Musik komponiert sei, nur komponiert sein kdnne.
Von dieser Vorstellung ist die andere abhéngig: Improvisation ist Komposition aus
dem Stegreif. Der so bestimmte Vorstellungsbereich von Musik wird im 19. Jahr-
hundert tief beeinfluBt von dem neuen Gedanken, daB nicht die Improvisation
Stegreifkomposition sei, sondern daB umgekehrt der schdpferische Musiker beim
Komponieren zur Kristallisation zwinge, was urspriinglich im improvisatorischen
Bereich beheimatet ist. In unserem Musikbegriff flieBen also verschiedene Vor-
stellungen, die das Verhiltnis von Improvisation und Komposition bei der Ent-
stehung von Musik betreffen, zusammen3. Offenbar gilt einerseits: Die Regeln
fir die Komposition binden den Komponisten und den, der improvisiert, gleicher-
maBen, der eine arbeitet lediglich sorgfiltig aus, was der andere im Augenblick des
Musizierens nur unvollkommen hervorbringen kann; Komposition und Improvisation
sind Méglichkeiten ein und desselben Vorgangs. Eben dies behaupten andererseits
auch die Musiker seit dem 19. Jahrhundert, die allerdings den Gedanken umge-
dacht haben?. Sie, denen die Musik , Tonsprache” ist und zur Darstellung dessen
dient, was dic Wortsprache nicht auszudriicken vermag$, sie gehen von der Intuition
aus, das heiBt musikalisch: von ciner Art Improvisation, denn nur die Intuition
scheint zu garantieren, daB die Empfindung, der der schépferische Musiker Ausdruck
verleiht, im Horer den rechten Widerhall findet und sich in seiner Seele zur Empfin-
dung zuriickverwandelt. Denjenigen, die so denken, liegt es nahe, die schriftliche
Fixierung des musikalischen Einfalls ebenso wie scine Entfaltung und Entwicklung
in der Komposition fiir einen Behelf anzusehen, mit dem man den Schépfungsakt
wiederholbar machen kann.

So zugespitzt hat zwar erst Ferruccio Busoni in seinem Entwurf einer neuen
Asthetik der Tonkunst den Gedanken formuliert®. Aber spricht nicht Robert Schu-
mann im Grunde dasselbe aus: ,Die erste Kounzeption ist immer die natiirlichste
und beste. Der Verstand irrt, das Gefiihl nidit!” Ist es nicht wirklich so, daB musika-
lisches Schaffen darin besteht, den aus einer Art von Improvisation geborenen
Einfall in Notenschrift zu bannen, ihn sodann in der Komposition schriftlich zu ent-
wickeln und ihn schlieflich wieder aus dem Banne der Schrift zu erldsen zum Klang,
das heifit ihn zuriickzufithren in den Bereich des Improvisatorischen, woher er
gekommen war? ,Man stelle sich die Situation des Schaffenden vor:“ lesen wir
bei Wilhelm Furtwingler 1934, ,Sein Ausgangspunkt ist das Nichts, sozusagen das
Chaos; sein Ende das gestaltete Werk. Der Weg dahin, also um im Bilde zu
bleiben das ,Gestaltwerden’ des Chaos, vollzieht sidh ihm im Akt der Improvisation.

3 Emest T. Ferand, a. a. O.: .Es ist im allgemeinen iiblidi geworden, improvisatorisdie Auferungen im
Rahmen der ,Auffiihrungspraxis' zu behandeln (Haas, Sdhering u. a.), obzwar dies, stremg genmommen, wnur
zum Tell geredhtfertigt ersdheint; iibersdineiden sidh dodt in der Improvisation Fragen von Werk und Wieder-
gabe, Kowmpositionslehre und Auffiihrungspraxis. In der Improvisation treffen sidh Komponuist und Ausftihrender,
die in der Vergangenheit oft genug gleidiwertige Partuer, sogar ein und dieselbe Person sein kounten.”

4 Den eigentiimlichen ProzeB dieses Umdenkens beschreibt Georg von Dadelsen im Hinblick auf die Komposition
als Technik: Alter Stil und alte Tediniken in der Musik des 19. Jahrhunderts, Diss. Berlin (FU) 1951 (masch.),
und unter besonderer Beriicksichtigung von Personlichkeit und Werk Robert Sch : Robert Sd und
die Musik Badis, AfMw XIV, 1957, 46—59.

5 Vgl. Paul Bekker: Musikgesdiidite als Gesdiidite der musikalisdien Formwandlungen, Stuttgart, Berlin und
Leipzig 1926, insb dere die anregenden Kapitel, die die musikalische Romantik behandeln.

6 Italienisch Triest 1907, deutsch Leipzig 1916: .Dem Musiker in Worten Rainer Maria Rilke verehrungsvoll
und freundschaftlich dargeboten.”
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Die Improvisation ist in Wahrheit die Grundform alles wirklichen Musizierens,
frei in den Raum hinausschwingend, als einmaliges wahrhaftiges Ereiguis entsteht
das Werk, gleidisam Abbild eines secliscien Gesdiehens. Dieses ,seeliscie Ge-
schelen’, als ein organisdh-selbsttitiger Prozefl, kann nidit gewollt, erzwungen,
nicht auf logisdie Weise erdadit, erredinet oder irgendwie zusammengesetzt werden.
Es hat seine eigene Logik, die, auf psydiischen Gesetzen fuflend, nicht weniger
naturgegeben, nicht weniger unerbittlidh ist als alle exakte Logik. Den Gesetzen
organischen Lebens entsprediend hat jedes soldie ,seelisdie’ Geschehen, das ein
musikalisches Werk darstellt, in sidt die Tendenz, sidr zu ,vollenden’; dieser
Tendenz, nidit irgendeiner willkiirlichen Konvention, entspringen die sogenannten
musikalischen ,Formen', soweit sie gewadsen, also naturgegeben sind, die Lied-
form, Sonate, Fuge usw. Eine ,sich vollendende Improvisation' — so kénnen wir
also ein Musikstiick bezeidmen; sids vollendend im Ausschwingen der ihm eigenen
musikalisdien Form, und dodt in jedem seiner Momente, von Anfang bis Ende,
Improvisation. Dies das Werk vom Schépfer aus gesehen®7,

Improvisation, Komposition und Reproduktion scheinen also ineinander ver-
schlungen, natiirlicherweise und eng ineinander verschlungen, und kein Faktor
scheint ohne die anderen zu existieren. Indessen, der eine der drei Faktoren, die,
wie es scheint, so natiirlich zusammenwirken, die Komposition, ist an eine Erschei-
nung gebunden, die nicht aller Musik eigen ist, sondern nur der europiisch-abend-
lindischen, an dic Notenschrift. Zwar kennen auch andere Kulturen musikalische
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-Schrift, von miindlich tradierten musikalischen
Erscheinungen, die unterzugehen drohen. Nirgendwo iiberliefern auBereuropiische
Tonschriften Werke der Musik wie unsere Notenschrift, nirgendwo ermédglichen sie
cine musikalische Komposition in unserem Sinne8. Schriftliches Komponieren ist
auBerhalb des europiisch-abendlindischen Kulturbereichs unbekannt®.

Wenn nun in der Verbindung Improvisation-Komposition-Reproduktion das
mittlere Element ausfillt, dann kann diese Verbindung kaum so natiirlich und
selbstverstindlich sein, wie wir zunichst anzunehmen geneigt waren: Wo es keine
Komposition gibt, kann es auch keine Reproduktion geben. Dort miifite dann alle
Musik improvisiert sein — wobei wiederum Improvisation wegen des fehlenden
Zusammenhanges mit Komposition etwas anderes sein miifite als das, was wir
Improvisation nennen!®, Wir miissen also fragen: Wie kann man Musik machen,

7 Iuterpretation — eine musikalisdie Sdiicksalsfrage, Das Atlantisbuch der Musik, Berlin und Zarich 1934
(u.d8.), 612, wieder abgedruckt in Wilhelm Furtwingler: Ton und Wort. Aufsdtze und Vortrage 1918 bis 1954,
Wiesbaden 1954, 79.

8 Erich M. von Hornbostel hat das folgendermaBen beschrieben (Phonuographierte tunesische Melodien, SIMG
VIII, 1906, wieder abgedruckt: SbVgIMw 1, 1922, 313—348): .Filr den Europier ist es erstaunlids, daf die
Araber keine Notensdirift kemmen und hddistwahrsdieinlich auds wmie gekannt haben . . . Die [tunesischen]
Melodien pflanzen sich also aussdilieflids durdh die vokale umd instrumentale Tradition fort. (Anmerkung:
In seltenen Fallen hilft wan sict, indem man Tommamen aufsdireibt.) Diese Eigentiimlidikeit finden wir
auds bel anderen orientalisdien Kulturvslkern, die ausgebildete umd gamz braudibare Tonschriften besitzen
(Inder, Chinesen, Japaner).” — Vgl. auch den Artikel Notation, MGG IX, 1961, 1595 ff.

9 Die hier angeschnittenen Fragen hat in a@hnlichem Zusammenhang jiingst Reinhold Hammerstein behandelt:
Musik als Komposition und Interpretation, DVijs 40, 1966, 1—23.

10 Unsere Frage ist auch angeregt von Ewald Jammers: Die materiellen und geistigen Voraussetzungen fiir die
Entstchung der Neumensdurift, DVjs 32, 1958, 572: .Der Gegensatz zur sciriftlidten Fixierung der Musik ist
nidht die Improvisation, sondern die mindlidie Tradition”.
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wenn man weder eine Komposition — und also auch keine Reproduktion — noch
in unserem Sinne Improvisation kennt? Wie macht man Musik auflerhalb des
europiisch-abendlindischen Kulturbereichs?

Wenn ein Musiker, etwa des Vorderen Orients, wenn zum Beispiel ein arabischer
Musiker singt oder spielt, kann er sich dafiir zwar auf keine schriftliche Fixierung
stiitzen, trotzdem ,,improvisiert” er nicht. Er ist gebunden, wenn auch nicht an eine
Komposition; was er ,spielt”, oder anders: was er als Musik ausfiihrt, ist ihm
vorgegeben in einem ,Maqam“1!, Dieser Begriff Magam liBt sich weder iiber-
setzen noch durch irgendeinen anderen musikalischen Terminus technicus ersetzen,
weil in unserer Musik keine vergleichbare Erscheinung mehr bekannt ist. Wir
versuchen deshalb den Begriff in der Vielfalt dessen, was er umschlieBt, zu
ergriinden und zu beschreiben — freilich nur im musikalischen Hinblick, selbst
auf die Gefahr hin, daf wir diesen oder jenen Zug, der dem Nichtmusiker wesent-
lich ist, iibersehen oder mifverstehen!?, Zunichst ist nidmlich eigentiimlich, daf
Magam keine im engeren Sinne musikalische Erscheinung bezeichnet, sondern
allgemein die Versinnlichung von Vorstellungen, die an gewisse Berciche und Funk-
tionen des Lebens gekniipft und durch AnlaB und Zeit bestimmt sind. So gibt es
etwa Maqamen zum Sonnenaufgang, zum Sonnenaufgang im Frithjahr, zum Sonnen-
aufgang eines Friihlingstages, an dem eine Hochzeit gefeiert werden soll usw.
Alle Lebensbeziige und Vorstellungen, die aus einem AnlaB und in einer bestimm-
ten Zeit gegeben sind, die sich etwa in einem Hochzeitszeremoniell spiegeln, alle
diese Lebensbeziige und Vorstellungen sind wirksam fiir die Maqamen, die zu jeder
Station dieses Zeremoniells gehdren. Im Magam versinnlichen sich diese Vorstel-
lungen und Beziige, sie verdichten sich gleichsam zu einer Musik, zu einem Tanz,
zu einem Bild oder zu einem Gedicht — diese Versinnlichung kann musikalisch
geschehen, muB aber nicht. Man kann einen Magam nicht nur spielen, sondern auch
malen oder dichten3. Nur: in welche Gestalt er auch immer gerinnt, stets bleibt —
jedenfalls potentiell — die Fiille der ausldsenden Vorstellungen fiir den Magam

11 Der entsprechende indische Begriff — um einen zu nennen — ist Raga.

12 Vgl. Artikel Melody-types, Harvard Dictionary of Music by Willi Apel. — Aus der Fille der Arbeiten,
die sich mit auBereuropdischer Musik befassen, dabei uber die Erscheinung der Maquamen und vergleichbarer
Phinomene handeln und Definitionen versuchen, seien genannt: Otto Abraham und Erich M. von Hornbostel,
Phonographierte indische Melodien, SIMG V, 1904, wieder abgedruckt: SbVgIMw [, 1922, 253—290; Abraham
Z. Idelsohn, Die Maquamen der arabisdien Musik, SIMG XV, 1913/14, 1—64; Arthur H. Fox Strangways, The
Music of Hindostan, Oxford 1914 (ausfithrliche Besprechung durch Robert Lachmann: Ein grundlegendes Werk
iiber die Musik Indiens, AfMw VI, 1924, 484—490); Radhesyan Purohit, Die klassisdie Musik Indiens, NZfM
1962, 65—70; Jiirgen Elsner, Rukbami. Zu Prinzipien vorderorientalisdier Musikpraxis, Beitrige zur Musik-
wissenschaft VII, 1965, 169—183; P. Sambamurthy, Grundlagen der indisdien Musik, Sonderheft Indische
Musik der Beitrige zur Musikwissenschaft VIII, 1966, 113—114. — Die Dissertation von Giiltekin Oransay,
Die melodisdie Linie und der Begriff Makaw in der traditionellen tiirkisdien Musik vom 15. bis zum 19. Jahr-
hundert, Ankara (August) 1966, erschien erst nach AbschluB dieses Vortragsmanuskriptes.

13 Vgl. etwa Otto Abraham und Erich M. von Hornbostel, SbVgIiMw I, 1922, 283: .Nadi orientalisdrer Weise
entspridit dem Ragabegriff eine symbolisdi-mythologisdie Personifikation, die in bildlidien Darstellungen Aus-
drude findet”. Man vergleiche auch das Bild des indischen Raga Malkus bei Robert Lachmann: Musik des
Orients, Breslau 1929, Abb. 9, oder die Beschreibung der Bhairavi-Ragini bei Govindrav Dantale, Beitrige zur
Musikwissenschaft VIII, 1966, 142: ,Die Bhairavi-Ragini, die ,Gattin’ des Bhairav-Raga, wird so gesdhildert:
Sie sitze auf dem wundersdionen Berggipfel des Kailasa (einem mythisdien, im Himalaya gelegenen Berg, der
zum Reids Shivas gehorte) auf einem Kristall und bete den Mahadeva, den Gott Shiva, an und verehre ihn;
sie halte in ihren Hinden eine Manjira (eine Art Cymbal, ein Instrument, das aus zwel zusammengebundesen
Messingschalen besteht, die zur Tomerzeugung aneinander gesdilagen werden), sel von gelber Hautfarbe und
habe riesige Augen“. — Die Maqgamen des Hariri hat Friedrich Riickert bekanntlich ins Deutsche iibersetzt
(Verwandlungen des Abu Seid von Derug, 1826—1837) und merkwiirdigerweise damit in unserer Litertaur eine
Art neuer Gattung angeregt. Ebenso merkwiirdig ist, daB Robert Schumann Riickerts Magamen des Hariri als
Musik wiedergegeben hat: Bilder aus Osten, Sechs Impromptus fiir Klavier zu 4 Hinden, op. 66, 1848.
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wirksam, seine Ausformung ist gleichsam eine Funktion der an Anla und Zeit
gebundenen Vorstellungen. Es ist deshalb nicht méglich, einen Maqam, der an eine
Jahreszeit, an eine Tageszeit und an einen AnlaB gebunden ist, zu anderer Zeit
und Gelegenheit zu spielen. Jeder gute Musiker wird die diesbeziigliche Forderung
eines Fremden ablehnen.

Nun, dies gerade kénnen wir verstehen: Auch wir singen an Ostern nicht ,Ich
steh an Deiner Krippen hier” und an Weihnachten nicht ,Der Mai ist gekommen" —
iibrigens auch nicht ,Fudts du hast die Gans gestohlen“. In Karl Valentins, des
groBen Miinchener Komikers, berithmter Szene Das Christbaumbrett! sollen die
Kinder auf dem Hohepunkt in festlicher Stimmung ein Weihnachtslied singen —
und sie singen ,Fudts du hast die Gans gestohlen”. Ausgeldst wird dieses Lied
zwar dadurch, daB die Kinder die Herkunft des Geschenks fiir die Mutter erkliren:
die Guten haben es beim Oberpollinger gestohlen. Aber die geradezu unheimliche
Komik dieser Szene hat ihre Ursache darin, daB das Lied, das sie anstimmen, nicht
»stimmt“ 14, Einzelne unserer Volks- und Kirchenlieder lassen also noch erkennen,
daB sie an Zeit und AnlaB, daB sie urspriinglich an Lebenszusammenhinge gebun-
den sind. Sonst freilich ist Musik heute ein autonomer Bereich; selbst die Tanz-
musik hat ihre Funktion weitgehend eingebiift und ist nur mehr Bewegungs-
stimulans, dafiir allerdings hat eine Musik, die wir untergegangen wihnten, ihre
alte Aufgabe wiedererlangt, die Militir- und Marschmusik.

Halten wir fest: Der Begriff Magam nennt den Weg von allgemeinen, an Zeit
und Lebensfunktionen gebundenen Vorstellungen zu Musik, Tanz, Bild oder Sprache,
er nennt den GerinnungsprozeB, in dem allgemeine Vorstellungen zu Musik, Tanz,
Bild oder Sprache werden. Und doch ist Magam zugleich Terminus technicus, der
cine musikalische Sache definiert. Fiir den Musiker ist im Maqam nimlich die
gesamte Information enthalten, die er fiir die musikalische Ausformung als Vor-
aussetzung bendtigt. Zunichst sind darin verschliisselt:

1. das im besonderen Falle giiltige Tonsystem;

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

3. die Anordnung der zur Verfiigung stehenden Téne, das heiBt die Lage der Haupt-
und Nebentdne und ihr gegenseitiges Verhiltnis.

Damit ist die Voraussetzung fiir die Musik iiberhaupt gegeben. Im Magam sind
sodann — die Musik, die zu spielen ist, niher bestimmend — verschliisselt:

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

5. Anweisungen fiir die Anlage des Ganzen und fiir die Abschnittsbildung;

6. Anweisungen fiir den musikalischen Vortrag.

14 Noch in Karl Valentins Gesammelten Werken, Miinchen 1961, ist die Szene falsch wiedergegeben, obwohl
Kurt Horwitz sie bereits 1958 richtiggestellt hat (Neue Ziircher Zeitung, Fernausgabe, Nr. 314, vom 15. Novem-
ber 1958, Blatt 11). Horwitz hat iibrigens auch, ebenso wie Wilhelm Hausenstein, darauf hingewiesen, daB die
Texte im Grunde nur lesen und verstehen kann, wer die Valentinschen Szenen gesehen hat (oder sie wenigstens
von Schallplatten kennt) und sich erinnern kann: Was gedruckt vorliegt, ist eine Art Nachschrift, die die Vor-
stellung der Wirklichkeit lebendigen Theaterspiels nur verstehen 1d8t, wenn eine Erinnerung wirksam ist.
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Der Maqam gibt also die Voraussetzungen zur Musik sowie Hinweise fiir das
auszuformende Stiick und seinen Vortrag. Mehr nicht! Magam bedeutet weder
nur Tonleiter, wie manche orientalischen Musiker vereinfachend erkliren (wobei
allerdings zu bedenken ist, daB fiir den Orientalen Tonleiter mehr bedeutet als
fir uns), noch — von Ausnahmen abgesehen — faBbares Modell. Rabindranath
Tagore hat zwar den dem Maqam entsprechenden indischen Begriff, Raga, mit
.Melody-Type“ tbersetzt, er hat damit aber die Erscheinung wohl schirfer als
moglich umrissen, dhnlich wie die europdischen Musikethnologen, die darin eine
Art ,Thema“ sehen mdochten, das nicht selbst, sondern nur in seinen Variationen
existiert 5. Maqam bezeichnet vielmehr einen Vorstellungsbereich, von dem die
Musik eine Funktion ist, und den Weg, der aus diesem Bereich zur Musik fiihrt 16.
Das Stiick Musik selbst aber gibt er nicht 7. Wie und wieweit der Musiker den im
Magam angezeigten Weg geht, bleibt ihm iiberlassen. Dementsprechend kénnen
die Ausformungen ein und desselben Maqams 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 Raga dreimal vorgespielt, sie hitten zunichst aber den Eindruck dreier
vollig verschiedener Musikstiicke gehabt; umgekehrt hiitten sie auch bei sorgfiltiger
Analyse zweier Ragas, die sich nach den Angaben Tagores in wesentlichen Ziigen
unterscheiden sollten, keine Unterschiede entdecken koénnen!®, Abraham und
Hormbostel standen vor einem Ritsel, vor der ritselhaften Erscheinung einer
fremden Musikvorstellung. Diese Musik ist weder komponiert noch improvisiert,
der Musiker musiziert nicht einmal das, was wir Variationen iiber ein ,, Thema“
nennen, sondern er spielt oder singt im gegebenen Falle den Magam selbst, den
einen dafiir bestimmten Magam und nichts anderes. Dieser ist ihm fiir sein Musik-
machen Vorschrift (obgleich nicht geschrieben!), die er auszufithren hat und die er
so ausfiihrt, wie er es von anderen Musikern gelernt hat, wie er es bewahrt und an
andere Musiker weitergeben wird1®. Tausende von Magamen sind bekannt, gleich-
sam fiir alle Stationen, fiir jede Stunde des Lebens — zur Zeit Krishnas, des mythi-
schen Konigs, sagt man, seien in Indien 16000 Ragas in Gebrauch gewesen2® —,
tausende sind auch heute namentlich bekannt?!, freilich nicht alle in der Praxis

15 Jirgen Elsner versucht das Verfahren der Ausformung von Maqamen zu kliren: Rukbani. Zu Prinzipien
vorderorientalisdier Musizierpraxis, Beitrige zur Musikwissenschaft VII, 1965, 169—183. Seine weliteren Unter-
suchungen, iiber die er auf der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 1965 in Coburg und auf dem
Internationalen musikwissenschaftlichen KongreB in Leipzig 1966 berichtet hat, haben die Unterscheidung not-
wendig gemacht zwischen einem ,Prinzip der Variantenbildung” und einem . Variabilitatsprinzip®,

18 Vgl. etwa P. Sambamurthy: Grundlagen der Indiscien Musik, Beltrige zur Musikwissenschafe VIII, 1966,
113: .Der indisdie Musiker ist in erster Linie bestrebt, den Raga, in dem das betreffende Musikstdde erdacht
ist, in der Melodie zu Jrarakterisieren.”

17 Die Untersuchungen von Gerd Schénfelder zum chinesischen Ban-Prinzip (vorgetragen in Coburg 1965) und
zur melodischen Geriistgestalt des Orlhuang und ihrer interpretatorischen Realisation (vorgetragen in Leipzig
1966) belegen eindrucksvoll die einem europdischen Musiker kaum begreiflichen Zusammenhinge, aus denen
Magamen zu Musik gerinnen: Der Musik einer ganzen Oper kann ein einziger Magam zugrunde liegen, dessen
Ausformungen jeweils durch die typischen Theaterszenen bestimmt sind.

18 Otto Abraham und Erich M. von Hombostel: SbVgIMw I, 1922, 280F.

19 Vgl. Edith Gerson-Kiwi: Musiker des Orients — ihr Wesen und Werdegang, Festschrift Zoltano Kodaly
Octogenario Sacrum, Budapest 1962, 127—132.

20 Otto Abraham und Erich M. von Hornbostel : SbVgIMw 1, 1922, 283,

21 Die Maqamen tragen Namen — B&hnlich wie die .Weisen® der Einstimmigkeit des Mittelalters. Auf Ma-
qamen, das heiBt auf Weisen des Vortrags, deuten zum Beispiel auch die Uberschriften mancher Psalmen, etwa
(Psalm 22): .Ein Psalm Davids, vorzusingen nadr der Weise ,Die Hirsdtkuh, die frih gejagd wird'®. — Viele
Magamen sind, wenn auch manchmal unter verschiedenen Namen, weit verbreitet; zu manchen Namen gehdren
in verschiedenen Gegenden ganz verschiedene Magamen.
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verwendet. Sie bilden das Repertoire einer Musik, die allein im gegenwirtigen
Erklingen, allein im Augenblick der jeweils neuen Ausfithrung existiert und die
doch immer dieselbe, immer die alte ist. Denn: Magam bedeutet eher Gesetz der
Ausfithrung als Freiheit zur Improvisation. Die Kunst des Musikers besteht nicht
im freien Erfinden, sondern in der guten, iiberzeugenden und insofern immer wieder
neuen, das heiBt schdpferischen Ausfiihrung eines Vorgegebenen — eines Vorge-
gebenen, das nicht Werk, sondern Gesetz ist22,

Wie verschieden ist der dort zugrunde liegende Musikbegriff von unserem
heutigen! Wir gehen vom Werk aus, vom Werk eines einzelnen Schopfers, das eine
fertige Sache, eine res facta, ist und in der Ausfithrung gleichsam von einem Aggre-
gatzustand, dem schriftlichen, in einen anderen, dcn des Erklingens, iibergefithrt
werden muf. Uns entsteht Musik in voneinander gctrennten Phasen: in Kompo-
sition und klanglicher Realisierung des Komponierten. Dabei sehen wir im Kom-
ponieren einen schopferischen, den eigentlich produktiven Akt, in der klanglichen
Realisierung nur den nachschpferischen. Der Komponist erfindet frei und schafft
Musik, indem er aufschreibt, indem er angibt, was der praktische Musiker auszu-
fithren hat. Was der Niederschrift auch immer vorausgegangen sein mag, wohin
immer sie fithren soll, in ihr, in der schriftlichen Komposition, scheint die musika-
lische Substanz zu kristallisieren, in der Komposition sehen wir das Werk des
Schopfers. ,,Werk” — der Begriff fesselt. Es scheint, als manifestiere sich in ihm
allein das Geistige an der Musik; der Komposition, so scheint es, ist grofere
Realitdt des Geistigen zuzumessen als dem Erklingen. Dann allerdings liegt der
Gedanke nahe: ,Stumm imaginatives Lesen von Musik kounte das laute Spielen
ebenso iiberfliissig machen wie etwa das Lesen vou Schrift das Spredien, und soldse
Praxis kounte zugleich Musik von dem Unfug heilen, der dem kompositorisdien
Inhalt vou fast jeglidier Auffiithrung heute angetan wird“ 2. Indem Adorno hier
Musik gleich Komposition setzt, definiert er letztlich zwar nur den Stand des
gegenwirtigen Komponicrens, aber er weist doch auch das MiBverstindnis zuriick,
daB im Festhalten am Musikbegriff des 19. Jahrhunderts, der den gegenwirtigen
weitgehend bestimmt, eine Freiheit zu retten sei. Welche Freiheit auch? Nicht
zufillig fallen in neuerer Musik Produktion und Reproduktion immer hiufiger tat-
siachlich zusammen — iibrigens auch im sogenannten Musikleben: Bei Rundfunk
und Schallplatte spielt man nicht, man ,produziert; und jegliche andere Aus-
fithrung, &ffentlich oder privat, wird, bewuBt oder unbewuBt, daran gemessen, ob
sie ,reproduziert, was dort in cinem besonderen technischen Verfahren (das mit
Musikmachen, wie man es bisher betrieb, nur mehr wenig zu tun hat) ,produziert”,
das heiBt auf Tontriger fixiert worden ist. Auch die letzte Freiheit, der Bereich des
Spontanen beim Musikmachen — im 19. Jahrhundert die Dominante jeglicher Inter-
pretation —, ist heute radikal eingeschrinkt2?4, Indessen: Wenn Adorno Musik

22 Ein Zusammenhang zwischen dem Musikmachen aus Magamen und der Ausfihrung der altgriechischen Nomoi
scheint evident, ist aber nicht hinreichend untersucht. Vgl. den Abschnitt Gdrtlidi-musikalisdies Vorbild (Nomos)
und mensdilidie Ausfithrungen bei Thrasybulos G. Georgiades: Musik und Rhythmus bel den Griecien. Zum
Ursprung der abendldndiscien Musik, Hamburg 1958 (rde 61), 24 f.

23 Theodor W. Adorno: Arnold Schomberg, in: Prismen. Kulturkritik und Gesellsdhaft, Frankfurt am Main
1955, Ausgabe des Deutschen Taschenbuch Verlages (Nr. 159), Miinchen 1963, 172.

24 Ein Ersatz fiir Freiheit ist die Auswahl aus verschiedenen Méglichkeiten, die Komponisten heute in manchen
Kompositionen den Auffiihrenden einriumen. — Die Improvisation im Jazz bleibt hier auBer Betracht.
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gleich Komposition setzt und folgerichtig den Stand der Musik im Stand der Kompo-
sition reprisentiert sieht, und zwar heute wie eh und je 23, hilt er an einem Musik-
begriff fest, der aufzugeben ist, weil er seine Geltung verloren hat. Das zeitgenos-
sische Schaffen bildet nur einen Teil dcssen, was man als aktuelle Musik bezeichnen
muB, und zwar nicht nur fiir den Musiker und den sogenannten Musikliebhaber,
sondern ebenso fiir den Komponisten. Musik kann nur mehr alle 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 schiitzt zwar den
historisch gebildeten Musiker, aber man verehrt noch immer den schdpferischen,
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 , wirklich schopferischen Musiker”. Man erhofft das allerdings
wider besseres Wissen, denn man weifl wohl, daB fiir die Situation unserer Zeit
Musik in erster Linie und vornehmlich historisch definiert ist. Neue Musik kénnte
héchstens einen neuen, das hiefie: einen anderen Begriff von Musik geben, sie
kann jedoch nicht mehr der Inbegriff von Musik sein.

Das hat Konsequenzen — fiir unseren Zusammenhang diese: Die Frage nach dem
Verhiltnis von Improvisation, Komposition und Reproduktion, von Musikmachen
und Musikwerk, ist neu, und zwar historisch zu stellen. Ich kniipfe an Gedanken an,
die von Walter Gerstenberg und dem Tiibinger Musikwissenschaftlichen Seminar
ausgegangen sind 28, Danach erschlieBt 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 einschloB
und also auch heute wieder einschliefen muff. Wo die schriftliche Komposition sich
im Vortrag fortsetzt, insofern sie erst darin die musikalische Realitdt 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 Wicdergabe das Wiederzugebende betrifft, die Werk und Wiedergabe also
in eins setzt, obgleich diese verschiedene Stufen musikalischer Wirklichkeit repri-
sentieren??. Damit nun, mit dem Zwang zum Tun, zum Spielen, sind dem Musik-
historiker neue, obschon die urspriinglichen Aufgaben des Musikers gestellt. Er mu8
1. die Kompositionsweise verstechen und 2. die Ausfithrungsweise, und — das wollen
wir hier besonders hervorheben — er muB schlieBlich 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®??. Aber die zweite Aufgabe, die

25 Philosophle der Newen Musik, Frankfurt am Main 1958, 5.

26 Vgl. Ulrich Siegele: Artikel ,Vortrag®, MGG XIV, und Walther Diirr: Formesn und M3glidikeiten des
musikalisdien Vortrags, Mf XXI, 1968; ferner Ulrich Siegele und Walther Diirr: Cautar d'affetto: Zum Vor-
trag monodisdier Musik, KongreBbericht Leipzig 1966. Diese Arbeiten beruhen auch auf Erfahrungen aus Auf-
filhrungen mit dem Collegium musicum vocale der Universitit Tiibingen.

27 Vgl. auch Thrasybulos G. Georgiades: Musik und Sdhirift, in: Gestalt und Gedanke, Jahrbuch der Baye-
rischen Akademie der Schénen Kiinste, IX. Folge, Miinchen 1962.

272 Den AnstoB dazu hat Knud Jeppesen gegeben: Der Palestrinastil und die Dissonanz, Kopenhagen 1923
(danisch), Leipzig 1925 (deutsch), und: Kontrapunkt. Lehrbudi der klassiscien Vokalpolyphonie, Kopenhagen
1930 (ddnisch), Leipzig 1935 (deutsch).
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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 unldsbar scheint, und dessen L&sung doch conditio sine qua non ist. Es ist die
Notwendigkeit, verlorengegangene Selbstverstindlichkeiten (wie Hugo Riemann
gesagt hat) wiederzuerlangen, sich die Kenntnis untergegangener miindlicher musi-
kalischer Traditionen aufs neue zu erwerben, um die urspriingliche Verbindung, die
alte Einheit von Kompositions- und Ausfithrungsweise wiederherzustellen. Wenn
dies gelingen soll, wird die Musikwissenschaft — weil in Mitteleuropa keine solche
Tradition mehr lebt — anhand von fremden den Weg studicren miissen, der von der
Vorstellung des Musikers zur klingenden Musik fithrt. Man wird randeuropiische
und auflereuropiiische Musikpraktiken studieren miissen, um eben die Technik zu
lernen, deren Grundlage wir anhand der Maqam-Technik zu beschreiben versuch-
ten® — oder jedenfalls: man sollte das tun, denn die Beschiftigung mit diesen
Musikpraktiken wird auBer der Erfahrung mit miindlichen musikalischen Tradi-
tionen auch Erkenntnisse fiir das bringen, wovon wir bei unserer Arbeit ausgehen,
fiir das musikalische Kunstwerk. Bei diesem Studium wird sich nimlich zeigen,
daB die die Musiker beim Musizieren bindenden Vorstellungen insofern von Fall
zu Fall verschieden sind, als sic vom fast greifbaren Melodiemodell (im seltenen
giinstigen Falle) bis zur so sehr verblaBten Erinnerung reichen, daf eine musika-
lische Realisierung nahezu ausgeschlossen ist. Je nachdem sind die Erscheinungen
zu unterscheiden und zu bewerten. Nun ist, was dort bei jeder Ausfithrung neu
resultiert und danach zu unterscheiden und zu bewerten ist, sicherlich verschieden
von dem Kunstwerk, das der Musikhistoriker seiner Kritik unterzieht. Aber diese
Verschiedenheit rithrt gewiB auch daher, daB wir das Ergebnis des Musikmachens
dort mit seincm Ausgangspunkt hier vergleichen, und daB wir auBerdem jenes Ergeb-
nis in einem ProzeB der Entstehung von Musik sehen, wihrend wir unsere Musik-
werke in der Regel betrachten, als wiire in ihnen, als wire allein in der Komposition
alles auf einem Punkt versammelt, was sich dort nur in der Entfaltung zeigt. Wie,
wenn wir auch unser Musikmachen als einen ProzeB zu verstehen hitten, in dem
die Komposition nur eine Station, wenn auch viellcicht die wichtigste ist? Wie, wenn
auflerdem in verschiedenen historischen Epochen unserer Musik oder bei verschie-
denen Gattungen oder je nachdem, welches Gewicht der Musiker dem, was er
niederlegt, beimift — wie, wenn je nachdem der Anteil des schriftlichen Kompo-
nierens am gesamten ProzeB der Entstehung von Musik verschieden wire, und wir,
was uns iiberliefert ist, keinesfalls hinnehmen diirften, als handele es sich immer
und iiberall um , Werke", als sei Werk gleich Werk und der Vorgang der Produktion
und also auch der Reproduktion stets derselbe? Wir hitten dann freilich in jedem
Falle neu zu priifen, welchen Punkt des Weges von der Vorstellung zur erklingenden
Musik das Uberlieferte fixiert, das heiBt, an welchem Punkt die musikalische

28 Die Choralwissenschaft freilich hat seit Gevaert immer wieder auBereuropdische musikalische Praktiken im
Auge gehabt. lhr Gegenstand indessen, .die liturgisdie Musik — diese Musik besteht darin, dap der Text des
Gottesdienstes wit der Singstimme vorgetragew wird —, ist elne Musik eigemer Art neben der antiken oder
abendlandisdien” (Jammers), und diese Musik ist als schriftlich iberlieferter Choral heute weder miindliche
musikalische Tradition noch Werk musikalischer Komposition im engeren Sinne. Deshalb findet man auch
nirgendwo das Prinzip des Musikmachens aus Magamen genauer beschrieben, und erst in jiingerer Zeit ist das
Problem der schriftlichen Fixierung miindlich iiberlieferter Musik heraugearbeitet worden. Vgl. Ewald Jammers:
Lage und Aufgabe der Choralwissensdraft heute, Forschungen und Fortschritte 35, 1961, 82—86, und: Die
wmateriellen und geistigen Voraussetzungen flir die Entstehung der Neumenscurift, DVjs 32, 1958, 554—575.
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Struktur in das, was wir Komposition nennen, gefaBt, also das musikalische
Phinomen vom nicht- (oder vor-) schriftlichen Stadium in das der Schrift iiberge-
gangen ist. Wir hitten dann allerdings jedesmal neu zu priifen, welches Stiick Weges
wir von da bis zum Erklingen, von da bis zum eigentlich Intendierten noch
zuriickzulegen haben. Bei solcher Betrachtungsweise wiirde sich erweisen, daf wir
das Uberlieferte nicht bewerten diirfen, sondern bewerten miissen, ferner ob iiber-
haupt, wie weit und in welcher Form es gegebenen Falles neu zu edieren ist, was
bedeutet: in unsere Notenschrift zu iibersetzen, die ein anderes Verhiltnis zur
musikalischen Realisierung, eine andere Stufe musikalischer Wirklichkeit spiegelt 2.
Dann nidmlich wiirde auch deutlicher werden, wie weit wir uns beim Musikmachen
jeweils auf den Notentext als auf eine Vorlage stiitzen kdnnen, weil besser zu
erkennen wiire, welche Voraussetzungen, die die Notenschrift und in ihr die Kompo-
sition jeweils stillschweigend machen, erst noch zu erfiillen sind, ja ob der Weg
der Realisierung mit den erarbeiteten Kenntnissen und praktischen Erfahrungen
tiberhaupt schon zu beschreiten ist. Wir wissen zwar, daB 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 Gedichtnishilfe 3 —, aber wir verbuchen doch immer wieder als sicheren Besitz
Werke, die keine Werke in unserem Sinne sind. Das heiBt, wir erlicgen immer
wieder dem Irrtum, daB die Nach-Schrift einer miindlich tradierten Musik dasselbe
sei wie die Vor-Schrift einer Komposition, weil fiir beide die eine Notenschrift als
Trager dient3%3, Gewifi ist die Unterscheidung schwierig, besonders wenn wir
Notierungsweisen gerade an der Schwelle finden, an der sich einerseits ein vor-
schriftliches musikalisches Phinomen zu fixieren beginnt, von der andererseits eine
schriftlich zu komponierende Musik ihren Ausgang nimmt3!: Viele Handschriften
iiberliefern nebeneinander iltere, bis dahin miindlich tradierte Musik und daran
ankniipfende neuc 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 selbstindigen Instrumentalmusik. Der sich ausbildenden abendlindischen Musik
flieBen ja mehrmals im Laufe ihrer Geschichte starke Stréme miindlicher musika-
lischer Traditionen zu, welche die Entwicklung jedesmal neu tief beeinflussen und
die sich verfestigende Vorstellung vom ,, Werk” immer wieder auflockern. Aber wir
miissen 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 Schliisse fiir die Realisierung zu ziehen, ver-
andert sich die Musik, verindert sich unser Gegenstand.

1. Ewald Jammers: Interpretationsfragen mittelalterlidier Mustk, AfMw XIV, 1957, 231: .Der Weg, einc
Mus!f vergangener Zeit wieder aufzuwedken, fiihrt letzthin zu einer sdiriftlichen Oberrrngung; daf diese eine
Interpretation ist, daran hat Georglades wieder erinnert, und es wird daher nadifolgend nidit Immer scharf
getrennt zwischen dieser Noteninterpretation und der von thr gtwo”ten Auffithrung, Weldie Stellung nimmt
nun diese sdhriftlicie Ubetrragung im Interpretations-Prozef ein? . .

30 Vgl. Georg von Dadelsen: Uber das Wediselspiel von Musik und Notation, Festschrife Walter Gerstenberg
zum 60. Geburtstag, Wolfenbiittel und Ziirich 1964, 17—25.

302 Vgl. auch die Anmerkung 27 zitierte Arbeit von Georgiades.

3 Vglg Reinhold Hammerstein in dem Anm. 9 zitierten Aufsatz.
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Wie macht man Musik, wenn man sich auf keine Komposition berufen kann?
Wie lautet das Gesetz der Ausfithrung, das sich nicht in der Freiheit zur Improvisa-
tion erschopft? Diese Fragen des Musikethnologen sind auch die des Musikhisto-
rikers, denn sie sind nicht prinzipiell verschieden von denen, die sich bei der Verwirk-
lichung von europiisch-abendlindischer Musik stellen — sie sind selbst dem gestellt,
der Werke Franz Schuberts herauszugeben hat. Denn die Frage — um ein Beispiel
zu nennen —, ob alle Ténze Schuberts als , Werke“ im iiblichen Sinne anzusehen
und in sogenannten Urtextausgaben zu edieren sind, entspricht den behandelten.
Waiiren nicht viele dieser Tédnze sinnvoller in historisch legitimen und zugleich fiir
unsere Gegenwart giiltigen Bearbeitungen zusammenzustellen und herauszugeben,
damit aus bloflen Notizen zum Tanzmusikmachen lebendige Tanzmusik werden
kann32? Fiir den Philologen mag das keine Frage sein, wohl aber fiir den Musiker.
Zwar hat er es meist wie jener mit Werken zu tun, aber diese sind eventuell von
sehr verschiedener Stufe des Musikalischen — und auflerdem sind sie, schriftlich
fixiert, gar nicht sein eigentlicher Gegenstand: er muf vielmehr aus ihnen Musik
erst machen.

Uber die Bedeutung der funktionellen Formenlehre fiir die
Erkenntuis des Wohltemperierten 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 Mcthoden der funktionellen Formenlehre gemeinsame Formprin-
zipien in dieser Vielfalt zu finden vermdgen, die uns ein Verstindnis des Auf-
baues in den Fugen Bachs erméglichen.

Analog dem Begriff der Urpflanze in der Metamorphosenlehre Goethes legt auch
die funktionelle Formenlehre ihren Betrachtungen cine Urform zugrunde, aus der
simtliche Formen von den einfachsten (Scherzo) bis zu den kompliziertesten (Sona-
tenform und Fuge) und den zusammengesetzten Formen (Rondo) abzuleiten sind.
Diese Urform besteht aus fiinf Teilen: cin Teil, der dic Tonika exponiert, ein
zweiter, der von der Tonika wegfithrt (Uberleitung, erstes Zwischenspiel), ein
Teil, der in fremden Regionen verweilt (Seitensatz, Durchfithrung), ein Teil, der
zuriickfithrt auf die Dominante der Haupttonart, und cin Teil, der die wieder
erreichte Tonika bekriiftigt (Reprise). Davon muB 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 Tinzen Schuberts, fir die Otto Erich Deutsch (Sdiubert: Die Dokumente seines
Lebens, Kassel 1964 = Neue Ausgabe simtlicher Werke VIII, 5, Anhang IV: Erstauffihrungen von Werken
Schuberts zu seinen Lebzeiten) eine offentliche Auffiihrung zu scinen Lebzeiten nachweisen kann, ist: Galoppe
et Ecossaises pour le Pianoforte, Ocuvre 49 (D 735), erschienen im Novembur 1825. Am 6. Januar 1826 er-
klangen diese Tanze zum ersten Mal im Saal .Zu den sieben Churfiirsten” in Pest — fiir Orchester arrangiert.
Neuerdings hat Alexander Weinmann diese Ecossaiscs (zusammen mit anderen Tanzen Schuberts und seiner
Zeitgenossen) wieder instrumentiert, und das Boskovsky-Ensemble, Wien, hat sic auf Schallplatten gespielt.
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