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Apollinische Fundamente

Uber Adolf Nowaks Buch Musikalische Logik. Prinzipien und Modelle
musikalischen Denkens in ihren geschichtlichen Kontexten

(= Veroffentlichungen des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung,
Bd. 20; Studien zur Geschichte der Musiktheorie, Bd. 10),

Hildesheim: Olms 2015

Vom zustdndigen Redakteur der Zeitschrift
der Gesellschaft fiir Musiktheorie gefragt, ob
ich Adolf Nowaks neues Buch rezensieren
mochte, habe ich ohne Zogern zugesagt — aus
Interesse am Thema (zumal im Lichte eines
kiirzlich angefangenen eigenen Buchprojekts)
wie aus Sympathie fiir den Autor, einen ge-
schatzten, mir seit Jahrzehnten freundschaft-
lich verbundenen Kollegen. Doch als ich mich
seit der Publikation des Buchs im Sommer
2015 immer weiter und tiefer in den dichten
Text einlas, kam in mir der Wunsch auf, eine
etwas ungewohnliche Kritik zu Papier zu brin-
gen — ungewohnlich nicht wegen personlicher
Befangenheit nebst Tribung des Urteilsver-
mogens (Sympathie manifestiert sich hier eher
in intensiver Auseinandersetzung als in ober-
flachlichem Lob), sondern weil zeitgeschicht-
liche und biographische Parallelen mich dazu
bewegen, vom Pfad der Objektivitit abzu-
weichen und Aspekte des Buchs Musikalische
Logik im Vergleich mit eigenen Projekten zu
beleuchten.

Vorziige eines Opus magnum

Der Abschluss eines Buchs ist in aller Regel
ein freudiges Ereignis — fiir den Autor, den
Verlag, aber auch fiir die Leserschaft. Ganz
besonders gilt dies fiir ein Buch, das, als Sum-
me einer wissenschaftlichen Lebensleistung
konzipiert, vom Autor erfolgreich zustan-
de gebracht wurde. >Opus magnum« oder
»Opus summumc¢ sind hierfiir veranschlagte
Attribute. So spannt sich bei Adolf Nowak
von seinem Studium der Musikwissenschaft,
Philosophie und deutschen Literaturwissen-

schaft sowie der Promotion 1969 tiber He-
gels Musikésthetik (publiziert 1971) und der
unpublizierten Habilitationsschrift Probleme
musikalischer Logik. Von der ratio modulandi
zur Logik der Kadenz (Freie Universitat Berlin,
1979) ein groller thematischer Bogen tber fast
ein halbes Jahrhundert bis zur Schrift Musika-
lische Logik (2015); bei mir reicht er mit der
gleichen Facherkombination und der Promo-
tion 1971 tiber Musikalische Prosa (publiziert
1975) bis zur Schrift Metamusik (2017) und
dem vor zwei Jahren in Angriff genommenen
Projekt Musikalische Topik.

Logik und Topik hdngen miteinander zu-
sammen, Uberschneiden sich, ja sie sind
teilweise sogar identisch. Gerade in den An-
fangen bei Aristoteles — mit der Frihschrift
TOIIIKH — begriindete die Topik eine dia-
lektische Argumentationspraxis, die auf En-
thymemen, wahrscheinlichen (nicht: wah-
ren) Pramissen beruht, nicht aber auf einem
formallogisch-korrekten Schliefen nach Art
der von Aristoteles in der Ersten und Zweiten
Analytik entwickelten Syllogistik. Zwischen
Logik und Topik steht, mit beiden Disziplinen
stark verwoben, seit Aristoteles die Rhetorik.'
Sowohl in ihrer allgemein-philosophischen als
auch in ihrer auf Einzeldisziplinen bezogenen
Bedeutung haben die genannten drei Gebie-
te seit der griechisch-rémischen Antike, wie
analog auch in ihrer heterogen thematisierten
Bedeutung fiir Musik und Musiktheorie, bis
heute eine kompliziert verzweigte und ver-

1 In deutscher Sprache sind gegenwairtig ein-
schlagig verflighar: Aristoteles 2004; Aristote-
les 2002.
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schrankte Geschichte durchlaufen. Von die-
sen Gebieten — Logik, Topik, Rhetorik — hat
die musikwissenschaftliche Forschung mit
weitem Ubergewicht der Rhetorik ihr Interes-
se geschenkt, weniger der Topik (es sei denn
verkirzt in der angelsachsischen Musicology)
und am wenigsten wohl der Logik. Dass Adolf
Nowak nun gerade zu Letzterer ein griindlich
gearbeitetes, klug disponiertes und gedanklich
ambitioniertes Buch vorlegt, das alle Chancen
hat, zu einem Standardwerk der Musiktheo-
rie und -wissenschaft zu werden, andert diese
Konstellation grundlegend.

Die Vorzilige des Buches seien vorweg in
Punkten, die noch auszuftihren bleiben, resu-
miert:

— Der Autor hat es erreicht, ein ber Jahr-
zehnte verfolgtes Projekt auf Uberzeu-
gende Weise abzuschliefien.

— Fiir eine Geschichte musikalischer Lo-
gik ist die Quellenbasis des Buches breit.
Sie reicht von Augustinus bis zu John
Cage und schafft damit fiir die Musikwis-
senschaft einen weitgehend neuen For-
schungsstand, zumal auch weniger be-
kannte Quellen beigezogen werden (z.B.
ein gewisser Walter Harburger, der Hugo
Riemann mit der These kritisiert, es seien
mehrere Systeme musikalischer Logik,
nicht nur das Dur-Moll-tonale, méglich;
vgl. 218f.).

— Glucklicherweise ist dieses Buch tiber mu-
sikalische Logik von einem Autor geschrie-
ben, der klar denkt und klar schreibt. In
Hinsicht auf eine Prazision der musikolo-
gischen Sprache darf es geradezu als mus-
tergliltig gelten.

— Nowaks Begriffsgeschichte bewegt sich
nicht blof auf einer theoretisch-diskur-
siven Ebene, indem verbale Quellen zur
Musiktheorie verbaliter gedeutet werden;
vielmehr zieht der Autor grundsétzlich die
musikalische Analyse ausgewdhlter Bei-
spiele mit ein.

— Auch der philosophische Kontext, der es
allererst erlaubt, die Formulierungen zu
musikalischer Logik tiefer zu verstehen, ist
zumindest skizziert, wobei Wilhelm Risse
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mit seinem zweibdndigen Werk Die Ge-
schichte der Logik (1964; 1970) der wich-
tigste Gewdhrsmann ist.

In einer Einleitung umreillt Nowak die Ziel-
setzung seiner Abhandlung, die er zur Frage
nach den Regeln oder Gesetzen, die einen
sinnvollen Zusammenhang von Musik verbiir-
gen, zuspitzt:

»Wenn weder eine feste Wortbezeichnung
noch ein Sachbegriff (bei moglicherweise ver-
schiedenen Bezeichnungen) als Konstante an-
genommen wird, so ist ungewil}, woran sich
der methodische Ansatz Uberhaupt halten
kann. Er hilt sich an eine Frage. Sie lautet: Auf
welches Problem antwortet die in bestimmten
musiktheoretischen Quellen feststellbare Be-
zugnahme auf Logik, die Einfiihrung logischer
Begriffe und Muster in die Theorie des musi-
kalischen Zusammenhangs? Was er6ffnet der
Begriff, was wehrt er ab? Wie weit stiitzt er
eine neue musikalische Praxis, wie weit dient
er der Verteidigung einer alten (bewahrten)
Praxis?« (4f.)

Nowaks Schrift ware demnach der musika-
lischen Begriffsgeschichte zuzuordnen; tat-
sachlich bilden Quellentexte zur Musik bzw.
Musiktheorie aus unterschiedlichen Epochen
und Gattungen des Schrifttums, deren Argu-
mentationen einen Bezug zu Logischem ent-
halten und eindringlich interpretiert werden,
die Basis der Darstellung. Was darunter niaher
zu verstehen sei, bedarf freilich einer kri-
tischen Erorterung, die ich — um das metho-
dologische Profil dieser Neuerscheinung zu
scharfen — aus einem Vergleich mit eigenen
Studien gewinnen mochte.

Problem- oder Begriffsgeschichte,
Metapher oder Idee?

Im Lichte der vielen Bedeutungen, die die Fra-
ge nach einer moglichen Logizitat der Musik
angesichts der im Schrifttum seit der Spatanti-
ke hierzu auffindbaren Belege anstoft, zogert
Nowak verstandlicherweise, sein Opus auf
dem Feld der musikalischen Begriffsgeschich-
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te anzusiedeln, und weist es stattdessen lieber
der kaum klar ausgewiesenen »Problemge-
schichte« zu. Die Fortsetzung des angefiihrten
Zitats lautet:

»Der Ansatz ist also problemgeschichtlich,
doch nicht so, dal$ ein bestimmtes Problem
zum stets neu sich stellenden Grundproblem
hypostasiert wird, als waren nur die Losungen
oder Losungsversuche geschichtlich verschie-
den. Sondern es mogen durchaus verschie-
dene, aus bestimmten geschichtlichen Situa-
tionen entstandene Probleme gewesen sein,
die die Theorie der Musik auf Logik, logische
Begriffe und Muster verwiesen haben. Diese
Kontexte von musikalischer Logik missen re-
konstruiert werden.« (5)?

Eine problemgeschichtlich orientierte Mu-
sikwissenschaft hat fiir Beethovens Schaf-
fen vor allem Carl Dahlhaus vorgeschla-
gen, der von einer »Problemgeschichte des
Komponierens«® sprach, in deren Rahmen
die Werke auf ungeloste, von friiheren Wer-
ken poetologisch aufgeworfene und kompo-
sitorisch ausgetragene Probleme antworten;
der Musikologie obliege dann die Aufgabe,
diese Problemgeschichte zu rekonstruieren.
»Problem« ist gewiss im Sinne eines Kollektiv-
singulars zu verstehen. Allerdings scheint sich

2 Vgl. Adorno 1973; 1974. Daraus zwei Zitate:
»Ein Problem wird von einer Philosophie an
die andere weitergegeben, wodurch vielfach
die Tradition des Problems in Gestalt der Ter-
mini bewahrt wird, wiahrend sich die Veran-
derung, das qualitativ Neue, was geschieht,
niederschldgt in dem neuen Gebrauch, in
den die Termini kommen.« (1973, 16) Sowie:
»Philosophische Termini sind eigentlich ge-
schichtliche Knotenpunkte des Gedankens,
die tibrig geblieben sind und an denen sich
dann die Geschichte der Philosophie sozu-
sagen abspielt. Oder lassen Sie mich es so
umformulieren, dal’ jeder philosophische Ter-
minus die verhdrtete Narbe eines ungel6sten
Problems sei.« (1974, 10f.)

3 Vgl. die Belegstellen hierzu im Sachregis-
ter zur Edition Carl Dahlhaus. Gesammelte
Schriften in 10 Banden, Supplementband
(Danuser 2008, 337).

das Problem, das Adolf Nowak stipuliert, im
Lichte der vielfdltigen Bedeutungen der gene-
rellen Frage, der er folgt, beinahe zu verfliich-
tigen®; man fihlt sich an die Sprachkrise von
Hofmannsthals  beriihmtem Chandos-Brief
erinnert, deren fiktiver Autor bekennt: »die
abstrakten Worte, deren sich doch die Zun-
ge naturgemdl bedienen mul}, um irgend-
welches Urteil an den Tag zu geben, zerfielen
mir im Munde wie modrige Pilze.«®

In einer solchen Situation ist es empfeh-
lenswert, die Dialektik zur Verfigung zu
haben. Zwei Hauptautoren aus Neuzeit und
Moderne - Hegel und Adorno — werden von
Nowak oft und gewichtig als Zeugen beigezo-
gen. Hegels begriffsrealistisches Denken war
wohl fir die Musikologie des Autors sogar von
besonderer Bedeutung — nicht von ungefihr
hat er dessen Musikasthetik seine Disserta-
tion gewidmet, welche allerdings noch kei-
nerlei Adorno-Einfluss erkennen ldsst. Umso
erstaunlicher ist die Relevanz, welche Nowak
nunmehr Adornos dialektischem Denken bei-
misst, nicht nur der >negativen Asthetik, son-
dern generell dem Musikdenken im Rahmen
der Wiener Schule (wortiber sich Schénberg
gewiss nicht wenig gedrgert hatte).” Dialektik,
urspriinglich die Kunst des mit Argumenten

4 Vgl. die gegenteilige Auffassung Wolfgang
Rihms im Gesprach mit Siegfried Mauser
beim Symposion anldsslich von Dahlhaus’
80. Geburtstag im Jahre 2008: Rihm/Mauser
2011.

5 Vgl Oexle 2001.
Hofmannsthal (1902/59), 12.

Wenn hier ein Blick auf eine fast gegenldu-
fige Entwicklung erlaubt sein darf: Bei mir
stand die Berufsentscheidung zur Musik-
wissenschaft im Zeichen einer kritischen
Adorno-Lektiire — das der Zircher Disserta-
tion in Berlin hinzugefigte Mahler-Kapitel
scheint noch sehr Adorno-nah zu sein;
spatere Studien zu Adorno, alle aufgenom-
men in die Edition Danuser 2014, — eine
davon (brigens dank Nowaks freundlicher
Einladung zur Teilnahme an dem von ihm
organisierten  Frankfurter Symposion zur
Zentenarfeier 2003 (vgl. Nowak/Fahlbusch
2007) — zeigen bei bleibendem Interesse
eine wachsende Distanzierung an.
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gefiihrten Gesprachs, verfiigt iber den brei-
testen Radius dort, wo Gegensatzbegriffe in
einer Konstellation aufleuchten. So zitiert No-
wak am Ende seiner Einleitung einen Satz aus
§484 von Hegels Enzyklopadie der philoso-
phischen Wissenschaften von 1830, den zwei-
ten Paragraphen des Kapitels »Der objective
Geist: Zweite Abteilung der Philosophie des
Geistes«, der Freiheit und Notwendigkeit zur
Identitdt zwingt:

»Die Freiheit, zur Wirklichkeit einer Welt ge-
staltet, erhdlt die Form von Notwendigkeit,
deren substantieller Zusammenhang das
System der Freiheits-Bestimmungen und der
erscheinende Zusammenhang als die Macht,
das Anerkanntsein, d.i. ihr Gelten im BewuRt-
sein ist.«®

Diesen nicht im ersten Teil der Enzyklopéacdie
(»Die Wissenschaft der Logik«), sondern im
dritten Teil (»Die Philosophie des Geistes«)
formulierten Satz bezieht Nowak auf Musik
und beschlieft seine Einleitung wie folgt:

»Die Form von Notwendigkeit, die der Kom-
ponist in einer Folge musikalischer Ereignisse
zur Erscheinung bringt, und ihre Geltung im
Bewuftsein der die Komposition nachvoll-
ziehenden Interpreten und Horer ist musika-
lische Logik.« (15)

Hier, so denke ich, hat der Autor, indem er
sich auf die Autoritit Hegel beruft (ohne den
Gegenpol >Freiheitc mit zu beschwoéren), den
Bogen uberspannt. Die Art Philosophie, die
Hegel formulierte, wurde im weiteren 19. Jahr-
hundert von verschiedenen Richtungen, zu-
mal durch die Entwicklung einer Begriffsge-
schichte bei Trendelenburg®, Uberwunden

Zitiert nach Nowak, 15.

Das Kapitel »Die Entstehung der Begriffs-
geschichte aus dem Geist des Antihegelia-
nismus« in Miller/Schmieder 2016, 59-64
(Zitat: 59) eroffnen die Satze: »Innerhalb der
Philosophie ist die zentrale Figur fir die Ent-
stehung der Begriffsgeschichte Friedrich Adolf
Trendelenburg (1802-1872). Bei ihm und in
seiner Schule entsteht die Begriffsgeschichte,

358 | ZGMTH 13/2 (2016)

REZENSIONEN

und dirfte heute in systematischer Hinsicht
als passé gelten. Die Vorstellung von >Not-
wendigkeitc, die bei Kunstwerken gemal einer
hergebrachten Hermeneutik erldutert wer-
den mag, hat aufgrund einer Philosophie des
Méglichen™ sowie der Bedeutung des Kasu-
ellen und Kontingenten in der gegenwartigen
Kunstphilosophie an Tragfahigkeit eingebifst.
An einigen Orten seiner Abhandlung, wo er
die freiere musikalische Logik von der Syllo-
gistik der Aristotelischen Analytiken scheidet
(vgl. etwa 341), um von der formalen Logik
seit Frege zu schweigen, weist selbst Nowak
den Begriff »Notwendigkeitc zuriick. Daher er-
scheint es misslich, dass er ihn am Ende der
Einleitung, wo doch eine Erwartungsperspek-
tive auf das Folgende am Platze ware, trotz-
dem fir den weitestmdoglichen Spielraum
zwischen »Freiheitc und >Notwendigkeitc als
Pfeiler aufruft.

In Adolf Nowaks Buch hat, ohne dass ich
die unterschiedliche Qualitit der Ausarbei-
tung verkennte, eine dhnliche Auffassung von
ideengeleiteter Begriffsgeschichte ihren Nie-
derschlag gefunden wie in meinem Erstling
Musikalische Prosa. Der Ansatz liegt im Nach-
weis von Quellen, bei denen ein Begriff — in
welcher Formulierung auch immer — sich fest-
setzte, einer kontextuellen Deutung des Be-
griffs in dieser Quelle und der illustrierenden
»Uberpriifung: des Gemeinten anhand ausge-
wahlter Musikbeispiele und ihrer Analyse. In
der Verkniipfung einer diachron angelegten
Begriffsgeschichte einerseits mit Musiktheo-
rie und Kompositionstechnik, andererseits mit
Asthetik, vor allem aber aufgrund einer stets
von Quellentexten gestiitzten Forschung hat
Nowaks Musikalische Logik deutliche Affini-
taten zu Musikalische Prosa. Die starkste Ge-
meinsamkeit indes liegt meines Erachtens im

methodisch durchaus an der Exaktheit der
Naturwissenschaften orientiert, als Symptom
der Kritik und des Verfalls der Hegel’schen
und idealistischen Philosophien.«

10 Vgl. hierzu Hubig 2006/2007/2015 (Bd. 1:
Technikphilosophie als Reflexion der Media-
litat; Bd. 2: Ethik der Technik als provisorische
Moral; Bd. 3: Macht der Technik).
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Umstand, dass auch Adolf Nowak, ohne dass
wir uns jemals dariiber ausgetauscht hatten,
als leitendes Wort fiir seine Unternehmung
sldeec fixiert hat. So heifSt es: »Musikalische
Logik ist — im Kontext musiktheoretischer Eror-
terungen — als eine Idee aufzufassen, d.h. als
ein Bedeutungskomplex, der weitreichende
geschichtliche Wandlungen durchlaufen hat.«
(4) Dies ist von zentraler Relevanz, denn eine
Idee erlaubt, ja erfordert eine fruchtbare Ent-
faltung und unterliegt weniger als ein Wort
oder ein Terminus dem Zwang zur Definition.
Darum scheint mir der Begriff >Logizitat,, den
Nowak besonders fiir die beiden Eckkapitel (1.
und X.) in Anspruch nimmt'" — weil die bei-
gezogenen Quellentexte es noch nicht bzw.
nicht mehr erlauben, von musikalischer >Lo-
gik« direkt zu sprechen —, in mancherlei Hin-
sicht besser geeignet zu sein als der vom Au-
tor favorisierte Terminus >musikalische Logik:.

Fiir eine angemessene Wdirdigung des
Buches wire es nétig, es methodologisch in
einer Historie der musikalischen Begriffsge-
schichtsforschung zu verorten, was den gege-
benen Rahmen sprengte. Das von Hans Hein-
rich Eggebrecht begriindete und spéter von
Albrecht Riethmiiller weitergefiihrte Hand-
worterbuch der musikalischen Terminologie
(HmT) war ein Markstein im Zeichen einer se-
masiologischen, auf das einzelne Begriffswort
bezogenen Forschung, unternommen zeitlich
parallel zu den begriffsgeschichtlichen Grof3-
projekten Historisches Worterbuch der Philo-
sophie, Geschichtliche Grundbegriffe, und den
spateren Historisches Worterbuch der Rheto-
rik (HWRh) und Asthetische Grundbegriffe.
Fiir das HmT hat Nowak den Artikel »Musi-
kalische Logik« geschrieben, publiziert in der
38. Auslieferung (2004/05). Da Nowak indes
fur sein Buch einen eher onomasiologischen
Weg beschreitet, wére es interessant gewe-
sen, wenn er die von Gianmario Borio initiier-
te, von italienischen Musikologen realisierte
Darstellung musikalischer Hauptbegriffe (drei

11 Die Titel lauten: »I. Die Logizitdt der Zeitge-
stalt nach Augustinus« bzw. »X. Neue Kon-
zeptionen einer Logizitit der Zeitgestalt: Zeit-
vorstellungen als Denkformenc.

Bédnde zwischen 2007 und 2009) berticksich-
tigt hatte.”?

Ohne Nowaks Musikalische Logik im
Rahmen der allgemeinen bzw. der musikolo-
gischen Begriffsgeschichte hier eingehender
zu verorten, kann man doch zwei miteinan-
der zusammenhingende Faktoren konsta-
tieren, welche aufgrund ihrer Bedeutung fir
das ganze Buch zur Sprache zu bringen sind:
zum einen das Verhdltnis zur Metaphorologie,
zum anderen die These einer der Musik im-
manenten, eigenen >Begrifflichkeitc (nach dem
in der mittelalterlichen Sprachphilosophie
entwickelten Modus von termini concepti,
vollzogenen, aber nicht sprachlich ausformu-
lierten Denkakten [12]). Bei beiden Faktoren
lasst es der Autor an wiinschenswerter Klar-
heit nicht fehlen: Im Traktat »Musikalische Lo-
giks, dem XI. und letzten Kapitel des Buches,
findet sich der Satz:

»Es ist keine Metapher, sondern eine Phino-
menbeschreibung, wenn Musiker von den
»Gedanken« in ihren Kompositionen spre-
chen und wenn Theoretiker das musikalische
Kunstwerk auf seine folgerichtige Gedanken-
entwicklung befragen.« (357)

12 Borio/Gentili 2007 bzw. Borio 2012. Bei ei-
nem (von Borio im Rahmen des European
Network for Musicological Research orga-
nisierten) Treffen mit den an der Storia dei
concetti musicali beteiligten Autoren im Jah-
re 2006 in Cremona, an welchem auch der
Philosoph Gunter Scholtz teilnahm, konnte
ich tibrigens — im Zusammenhang der Arbeit
am Artikel »Topos« (Musik) fir das HWRh —
Uberlegungen zum Thema >Musikalische To-
pikc vorstellen (vgl. Danuser 2009a). Ein von
mir an der Humboldt-Universitit zu Berlin
in Gang gebrachtes begriffsgeschichtliches
DFG-Projekt »Von »Exekution< zu Perfor-
manz.. Eine Begriffsgeschichte musikalischer
Auffiihrung seit dem 18. Jahrhundert« wird
2017 drei Biicher zeitigen, deren Autoren
(Jacob Langeloh, Laure Spaltenstein, Vera
Emter-Krofta) Semasiologie und Onomasio-
logie kombinierend das Schreiben tiber Auf-
flihrung an »Chronotopoic des 18., 19. bzw.
20. Jahrhunderts erforscht haben; die Studien
erscheinen bei Schott-Campus in Mainz.
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Und trotz moglicher skeptischer Einwande
»des Logikers«, »des Musikers und Musiklieb-
habers«, welche Musik oft als eine »begriffs-
lose Kunst« verstehen, steht in der Einleitung
die Passage:

»Wenn schon einfachste Akte der Tonformung
und -wahrnehmung, etwa die Identifizierung
einer Tonfolge als Wiederkehr, nicht ohne
Begriff moglich sind (Identitdt von Relati-
onen), um wieviel mehr Begrifflichkeit steckt
dann in einer ausgefiihrten Melodie, in einem
mehrstimmigen Satz, in einem musikalischen
Kunstwerk!

Begriffe wie Motiv, Thema, Uberleitung,
Wiederkehr, Variante, Novum, Reihung, Kon-
trastierung, Verarbeitung kénnen nur in Rela-
tion zueinander definiert werden. Sie stehen
nicht isoliert da, sondern sind voneinander
abhéngig und bilden ein System von Sinnein-
heiten, die stilistisch ganz unterschiedlich
eingelost worden sind. Bezugssysteme von
der Musik immanenten Begriffen sind musika-
lische Logik.« (11)

Nowaks Denken tiber Musik ist nach meinem
Eindruck noch stark von Hegels begriffsrea-
listischer Philosophie gepragt; Affinititen zu
einem moderneren, von einem Konstrukti-
onscharakter der Begriffe getragenen Denken
— auch dem, was Adorno in der Asthetischen
Theorie »Nominalismus«® genannt hat -,
einem fir die Wissenschaftshistorie von >Be-
griffsgeschichte« mafigeblichen Denken, sind
demgegentiber kaum spirbar. Dieser hege-
lianische Zugriff dokumentiert den Versuch
einer Begriffsgeschichte ante litteram, woraus
ein altertimlich-sympathischer Zug der Argu-
mentation erwdéchst. Selbstverstandlich be-
anspruchen die Zeugnisse der Quellentexte,
als Indizien einer der Musik selbst inhdrenten
Begrifflichkeit, so einen hoheren metho-
dischen Rang, als wenn die Begriffswege im
offeneren Rahmen einer Diskursgeschichte —
a la Foucault — umschrieben wiirden.

Die Abweisung eines metaphorischen Sta-
tus der Begriffe entspricht den Grundsdtzen,

13 Adorno 1970, 296-299.
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auf denen die genannten begriffsgeschicht-
lichen Groliprojekte beruhen. Eine strikte
Ablehnung der Metaphorologie seitens der
Begriffsgeschichte ist aber, wie Hans Blumen-
bergs Paradigmen zu einer Metaphorologie
(1960/97) oder Ralf Konersmanns Wérterbuch
der philosophischen Metaphern (2007) zei-
gen, in die Kritik geraten." Ich selber halte, da
ich auf einem nicht-begrifflichen Fundament
des Schaffens (als Komponieren, Improvisie-
ren und Reproduzieren) insistiere, ohne zu
leugnen, dass musikalische Praxis umgekehrt
auch vernunftgesteuert sein kann, eine Offen-
heit gegentiber der Frage, was Begriff und was
Metapher sei, fir dringend geboten, zumal die
meisten Begriffe der Musiktheorie aus lexika-
lisierten Metaphern hervorgegangen sind und
eine allzu scharfe Trennlinie zwischen beidem
unzweckmalig ware. Da die aktuelle Diskus-
sion um Begriffsgeschichte und Metaphorolo-
gie nunmehr seit mindestens zwei Jahrzehnten
andauert, spiegelt, wie mir scheint, die klare
Positionierung des Autors auf Seiten der Be-
griffsgeschichte einen alteren Ort in der His-
torie dieser Methode. Dies meine ich jedoch
nicht negativ. Es ist mir lieber, ein Autor be-
harrt auf seinen einmal getroffenen Entschei-
dungen und >ziehtc ein Konzept, wie man sagt,
»durchy, als dass er stromlinienférmig sich den
Wetterkurven der Wissenschafts- oder Musi-
kologiegeschichte anschmiegt und aufgrund
allzu haufiger Drehungen und Wendungen
mit seiner Arbeit entweder zu keinem Ende
kommt oder dem Leser ein inkonsistentes Re-
sultat darbietet.

Mehrfach ist bei Nowak auch von »musi-
kalischem Denken« die Rede, meist synonym
mit »musikalischer Logik«; so — mit Bezug auf
Hans Heinrich Eggebrecht — in der Einleitung
und im Schluss-Traktat (12 bzw. 343). Wah-
rend jedoch Eggebrecht >musikalisches Den-
kenc in einer Aufsatzsammlung dieses Titels
stark macht, den Begriff smusikalische Logik
aber ablehnt®, lasst Nowak die bei Eggebrecht
kontrdren Begriffe zur Identitdt verschmelzen.

14 Vgl. hierzu beispielsweise Miiller/Schmieder
2016, 764-783.

15 Vgl. Eggebrecht 1977, v.a. 143 ff.



REZENSIONEN

Hier zeigt sich fir mich eine Gefahr: Durch
eine Gleichsetzung von >Denken« und sLogik«
unterlduft dem Autor der methodische Fehler
einer petitio principii, in deren zirkuldirem Ge-
dankengang das zu Beweisende in der Funkti-
on eines Beweisfaktors figuriert.

Zum Aufbau des Buchs

Die Grundidee einer Folge von Phasen der
Musikgeschichte, die eine quellengestiitzte
Forschung an der fir Zusammenhang biir-
genden Vorstellung >musikalischer Logizitat
aufzuzeigen vermag, scheint im Ganzen wie
im Detail konsequent und tberzeugend ein-
gelost zu sein. Diese Tatsache verschafft dem
Buch einen bleibenden Wert als Referenz-
titel. Der Autor erdffnet, wie es sich gehort,
sein Werk mit einer »Einleitung«, welche die
wesentlichen Gesichtspunkte, die Pramissen,
den Aufbau und die Gliederung vorstellt. Mit
ihr korrespondiert als Schlusskapitel (XI) ein
Traktat »Musikalische Logiks, in welchem No-
wak, obgleich einzelne Phasen der Musikge-
schichte unterschiedliche Perspektiven bean-
spruchen, eine Skizze tbergreifender Geltung
zeichnet — keine einfache Aufgabe, muss sie
doch zwischen Widerspruch (zur beanspruch-
ten historisch orientierten, von Fragestellung
zu Fragestellung verschiedenen Perspektive)
und Tautologie (indem das Schlusskapitel eine
triviale Wiederholung des in den einzelnen
Kapiteln Geschilderten ware) in einer Qua-
dratur des Kreises vermitteln.

Innerhalb dieser Eckstiicke bilden die Ka-
pitel I und X insofern einen weiteren Rahmen
im Inneren des Buches, als sie von der »Logi-
zitdt der Zeitgestalt« nach Augustinus (Kapi-
tel I) bzw. John Cage, Olivier Messiaen, Her-
bert Briin und Bernd Alois Zimmermann — in
Neuer Musik also — (Kapitel X) handeln, ohne
expliziten Bezug zu >musikalischer Logik. Das
halbe Dutzend Kapitel von II. bis VII., eine
kurze Kapitel-Folge, zieht einen theoretisch-
historischen Bogen vom Mittelalter bis zum
17./18. Jahrhundert (Il. »Logische Implikati-
onen der Melodiebildung nach mittelalter-
licher Lehre«, lll. »Cantus und Syllogismusc,
IV. »Die Generalballpraxis auf ihre Logik be-

fragt: Der subintendierte FundamentalbalS«,
V. »Der Stilwandel um 1740 und die Frage
nach logischen Gesetzmaligkeiten in Melo-
dik und Rhythmike, VI. »Begriffspragungenc,
VII. »Zur Konstitution der Werkgestalt«). Die
beiden verbleibenden Kapitel VIII. und IX.
(»Harmonische und metrische Folgerichtig-
keit: Die Logik der Kadenz« bzw. »Musika-
lische Gedankenentwicklung«) mit Musik des
18. bis 20. Jahrhunderts bilden das Zentrum
des Buchs: Ihr Umfang ist deutlich groler als
der der tibrigen Kapitel, und Nowak greift im
Schlusskapitel (XI.) markant darauf zuriick.
Zahlreiche zusitzliche Hinweise auf Aspekte
einer Logizitdt der zur Sprache gebrachten
»Prinzipien und Modelle« finden sich auf der
Ebene der Untertitel, welche (iberdies in den
Kapiteln VIII. und IX. auf einer Unter-Unterti-
tel-Ebene noch weiter differenziert wird.

Der Autor war offenbar bemiiht, ein Ge-
samtkonzept fiir seine Darstellung aus der
Grundidee einer Logizitit von Musik herzu-
leiten, statt — wie es auch machbar gewesen
wdre — eine Geschichtlichkeit des Gegen-
standes >musikalische Logik« im Sinne einer
Begriffsidentitdt in wechselnden historischen
Kontexten aus der Uberlieferten Musikge-
schichtsschreibung abzulesen. Die flUssige,
bewegliche historische Epochenzasurierung,
ein Vorzug dieses Werks, zwingt den Leser,
sich tiber Angemessenheit oder Unangemes-
senheit von Personen und Begriffen Gedan-
ken zu machen, etwa wenn der letzte The-
oretiker der Trecentomusik, Prosdocimus de
Beldemandis, im friithen 15. Jahrhundert und
das Prinzip einer meist der Renaissance zuge-
schriebenen »varietas--Asthetik bei Tinctoris
im spdteren 15. Jahrhundert zusammen aufge-
rufen werden (50).

Die Dichotomie
»Quellentexte — Sekundarliteratur:

Wer Studierende in Grundkursen an Univer-
sitaiten und Hochschulen in musikologisches
Arbeiten einzuflihren pflegt, weil’, wie sehr
die Unterscheidung zwischen Quellentex-
ten, die man erforschen und edieren soll,
und Sekundarliteratur, wozu frihere philolo-
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gische Bemiihungen des Verstehens rechnen,
zu solchen Anfangsgriinden gehort. Ja, einen
saufrechten Gang« — im Gegensatz zu unre-
flektiertem Plaudern iber Eindriicke einer
'begriffslosenc Musik — Gbt die Musikologie
nur durch die Implikationen dieser Dichoto-
mie. Bedenkt man freilich im Lichte der skiz-
zierten Diskrepanzen zwischen Problem-,
Begriffs-, Ideen- und Metapherngeschichte
die Tatsache, dass Adolf Nowak seine Schrift
den drei erstgenannten Termini zugewiesen,
gegen die >Metapher« aber abgegrenzt hat, so
zeigt sich eine komplizierte Situation. Spates-
tens seit Gadamers Wahrheit und Methode
(1960) und der daran anschliefenden Rezep-
tionsgeschichte ist ein Blick aus der jeweiligen
Gegenwart auf die historischen Quellen unab-
weisbar geworden; aulerdem haben neuere
Methodologien sich von dem >Autor«-Konzept
distanziert und an dessen Stelle die Anonymi-
tdt eines »Diskurses< gesetzt.!" Die Trennung
zwischen Quellentexten — »der Musiktheo-
rie, der Musikasthetik und der Philosophie«
(so die Uberschrift des Verzeichnisses) — und
»Sekundarliteratur« hat Nowak zwar UGber-
haupt in die Lage versetzt, ein so reiches
Buch griindlich zu schmieden. Unter diesem
Gesichtspunkt ist es zu begriien, dass er sein
Forschungsfeld, um es bearbeitbar zu halten,
nicht verkiirzt hat durch eine Auswahl der the-
matisierten Gebiete, dass er vielmehr — nach
seiner Dissertation fiir mich tberraschend -
Adorno, Neue und sogar aullereuropdische
Musik beigezogen hat (Letzteres wohl eine
Reverenz an seine friih verstorbene Gattin
Kazuko Nowak-Yasuike, deren Gedachtnis
dieses Buch gewidmet ist). Der Preis, den Au-
tor und Leserschaft hierfiir zahlen, ist ein ge-
wisser Lehrbuchcharakter der Schrift.
Umgekehrt stellen sich aber auch Fragen.
Zunidchst: Nach welchen Kriterien werden
>Quellentexte« und >Sekundarliteraturc (viel-
leicht besser: sForschungsliteratur<) unter-
schieden? Eine Rubrizierung von Schriften
aus der Wiener Schule — etwa von Erwin
Stein oder Josef Rufer — als »Quellentextes, nur
weil sie aus der >Schule« stammen, erscheint

16 Vgl. Danuser/Kassel 2017.
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mir so wenig gerechtfertigt wie die der Texte
von Carl Dahlhaus als »Sekundarliteratur¢; da-
runter fiele auch ein Aufsatz wie »Satz und
Periode«”. »Satz¢ und Periode« sind hypo-
thetische Modelle, aus einer Metaphorik der
Theorie der Prosarede erwachsene, in vieler-
lei Hinsicht niitzliche Begriffe, doch miissen
sie wie das gesamte Begriffsarsenal der Mu-
sikologie von einer lebendigen, auch Neuem
zugewandten Disziplin stets auf den Priifstand
gestellt werden. Man darf sie keinesfalls als
sakrosankte Pfeiler der Musiktheorie betrach-
ten, und schon gar nicht auf eine Gberhisto-
rische Weise (wie es der Autor, wenn ich ihn
richtig verstehe, im Schlusskapitel andeutet:
350f. fur »Satzc und >Periodes, 351 fiir »entwi-
ckelnde Variationq).

Der Lehrbuchcharakter des Buches wird
dadurch dokumentiert, dass der Zugriff auf
Bedeutungen zentraler Begriffe unmittelbar
erfolgt, ohne dass die Historizitit der Begriffe
und das Gewicht einer ihnen gewidmeten
Forschungsgeschichte ausreichend berlick-
sichtigt wiirde. Nehmen wir drei Autoren,
zwei zu Recht wichtige >Primdrautorenc
(Hugo Riemann, Theodor W. Adorno) und
einen zu Unrecht wenig bericksichtigten »>Se-
kundarautor« (Carl Dahlhaus). Zu diesen drei
Autoren, die 1919, 1969 bzw. 1989 starben,
herrscht seit Jahrzehnten international eine
starke Forschungsaktivitdt. Ich kann nun Adolf
Nowak den Vorwurf nicht ersparen, dass er
bei diesen Autoren keinen Versuch unter-
nommen hat, sich wissenschaftsgeschichtlich
durch Markierung eines eigenen Ortes inner-
halb einer im Fluss befindlichen Landschaft
zu positionieren. Bei Riemann hitte man (um
vom Dichter und Komponisten zu schweigen)
zum Beispiel das Verhdltnis zwischen Mu-
siktheoretiker, Musikanalytiker und Musik-
historiographen thematisieren konnen; auch
hatte man Heinrich Schenker (statt als Appen-
dix zu einer »Logik der Kadenz«) als ein 6s-
terreichisches Gegengewicht »Stufentheorie«
(gegeniiber der >Funktionstheorie() vorstellen
konnen; und fiir eine aktuelle >musikalische
Logik« ware es Uberdies reizvoll gewesen, die

17 Dahlhaus 1978.
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Rezeptionsgeschichte Hugo Riemanns durch
die angelsdchsische, von mathematischen
sTon-Netzwerken« ausgehende Richtung der
»Neo-Riemannians¢ (David Lewin, Richard
Cohn u.a.) wenigstens zu erwéhnen. Bei
Adorno, der sich gern in der Rolle eines Ver-
dchters der Musikwissenschaft sonnte — und
allenfalls mit den damaligen Aufenseitern
des Faches Heinz-Klaus Metzger, Rudolf Ste-
phan und Carl Dahlhaus kommunizierte -,
wdre angesichts der riesigen Forschungslite-
ratur, die freilich nur zum kleineren Teil den
Namensteil >Forschunge zu Recht trdgt, zu
fragen, wie Nowak das Verhiltnis zwischen
Hegels Dialektik und Adornos negativer Di-
alektik sieht — er thematisiert dies nicht, lasst
in der eigenen Argumentation sprachlich kei-
nen Adorno-Einfluss erkennen, ruft ihn aber
als Autor von Quellentexten hoher Valenz auf
(eine kritische Historik der modernen Musik
wird ihm hier aber nicht folgen dirfen; als
Quellentext fiir eine eigene Historiographie
taugt gerade die Philosophie der neuen Mu-
sik nicht). Auch bei Dahlhaus kam in den
knapp drei Jahrzehnten seit seinem Tod eine
rege Forschungsaktivitdt auf, welche beachtet
werden sollte und die zu ignorieren Teile von
Nowaks Buch ein wenig altbacken erscheinen
lasst. Aber solche Worte einer Optionalprosa
mogen nicht missverstanden werden: Eine his-
torische Gesamtdarstellung mit umfassender
Beriicksichtigung der vielfiltigen, heute sehr
verzweigten Forschungsliteratur sprengt wohl
das Leistungsvermdgen eines einzelnen — je-
des einzelnen — Musikforschers, sodass mir
der vom zu einem Ende gekommenen Autor
gezahlte Preis lieber ist als ein spétes Einge-
standnis, es nicht geschafft zu haben.

Dass aber die Dichotomie >Quellentexte —
Sekundarliteratur« einen aufrechten Gang der
Musikologie behindern oder gar vom Segen
zum Fluch werden kann, wird daran ersicht-
lich, dass eine an sie gebundene Musikwissen-
schaft weniger frei ist, Probleme von Grund
auf zu durchdenken und im Hinblick auf das
verfiigbare Begriffsarsenal neue Wege einzu-
schlagen, als eine Musikologie, die auf keinem
dienend-sekundierenden< Rollenverstandnis
fullt. Die Perspektiven musikologischer For-

schung brauchen sich nicht ausschliefSlich aus
einem jeweils zeitgendssischen Arsenal zu
speisen; vielmehr sollte es auch moglich sein,
mit Begriffen, Methoden und Horizonten der
heutigen Zeit frither entstandene Werke oder
Texte zu erforschen. Wichtig erscheint mir
dabei der Wille, Probleme und Gegenstinde
in ihrer vollen Komplexitit zu thematisieren,
zugleich aber auch das Darstellungspotential
eines Zugangs auf eine fassliche Weise aus-
zuschopfen, die sich nicht in schlechter Un-
endlichkeit verliert. Fiir mich steht nicht fest,
dass Musik eine >immanente Begrifflichkeitc
mit sich trage. Eher gehe ich von der These
aus, dass Musikmachen als sinnlich erfahrbare
Klanggestaltung in begriffsloser Praxis wurzelt
— Singen und Spielen anthropologisch primdr,
theoretisches  Musikdenken, Komponieren
und Interpretieren historisch sekunddr — und
dann, wie andere Dimensionen des mensch-
lichen Lebens, zu einem Gegenstand des
Denkens, des Begreifens, der sprachlichen
Verstandigung gemacht wurde und bis heute
wird. Unter diesem Aspekt gehort die Idee
»musikalische Logik« zu den weithin tragenden
Konzepten, die vieles, aber nicht alles zu er-
klaren vermogen und die im Laufe ihrer von
Nowak umrissenen, Jahrhunderte wahrenden
Geschichte manche Mdglichkeiten ausge-
formt haben, von der Musikologie aber zu-
sammen mit anderen, gegensétzlichen Mog-
lichkeiten bewertet werden sollten.

Im Lichte dieser Problematik hat sich Adolf
Nowak dafiir entschieden, allen Indizien, die
fir eine Logizitdt der Musik sprechen, den
verdienten Raum zu geben, allen anderen
Indizien jedoch, die solcher Logizitit wider-
streben, einen Raum der Reflexion nicht —
oder kaum - zuzugestehen. Ich hatte oben
schon das Begriffspaar »Satzc und >Periode«
erwahnt, welches die Musikologie im rheto-
rischen Traditionsbezug erhdrten sollte, das
Nowak aber im Licht seiner Bedeutung inner-
halb der Wiener Schule — paradigmatisch hier
Erwin Ratz’ Einfihrung in die musikalische
Formenlehre — allzu dogmatisch mit einer
einem Universalanspruch sich ndhernden Re-
levanz positioniert. Warum wird nicht auch
der >Gang« thematisiert, nach Adolf Bernhard
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Marx neben »Satz¢ und >Periodec immerhin
eine dritte »Grundform[] aller musikalischen
Konstruktion«'®, und warum findet die »Se-
quenz, iiber welche Jan-Philipp Sprick eine
in derselben SIM-Reihe bei Olms publizierte
Dissertation verfasst hat, nur randstandig Er-
wahnung? Der Leser mochte jedenfalls wis-
sen, ob bei diesen Termini der musikalischen
Syntax die fir »Satz¢ und >Periode« bean-
spruchte Begriffswelt greift oder an Grenzen
stolt.

Logik, Rhetorik, Topik

Zu Nowaks Idee >musikalische Logik« bleiben
einige Punkte nachzutragen. Dass sich der Au-
tor, indem er eine metaphorische Lesart ver-
wirft, dem Zwang eines Begriffsverstandnisses
aussetzt, ware vermeidbar gewesen, doch
haben wir dies als methodische Entscheidung
zu akzeptieren. Lasst sich dieser Ansatz im
Fach »philosophische Logik< naher verorten?
Nowak zieht mit dem mehrfachen Rekurs auf

18 Marx 1846, 30: »Nun muss es aber auch Ton-
gebilde geben kénnen, die eines Abschlusses,
wie Satze und Perioden haben, entbehren
[...], die wenigstens in rhythmischer Bezie-
hung unbestimmt und darum unbefriedigend
schliessen. Ein solches Tongebilde nennen
wir Gang.« (Hervorhebung original) Und hier
prézisiert eine Fulinote: »Schon aus der Be-
griffsbestimmung folgt, dass der Gang fiir sich
allein nicht befriedigend, keine selbstandig
gentigende Gestaltung ist, wie Satz und Pe-
riode.« Spater (31) heifSt es in einem »Riick-
blick«: »Hiermit haben wir die drei Grund-
formen aller musikalischen Konstruktion,
Satz — Periode — Gang, hervorgefiihrt und die
Bedingungen ihres Baues erkannt.« (Hervor-
hebungen original) An einer anderen Stelle
des vierbindigen Werkes — »Dritter Theil« —
(Marx 1879, 293) wird »Gang« wie folgt be-
stimmt: »Der Gang hat an sich selber gar kein
notwendiges Ende; er wird abgebrochen,
weil er eben nicht ewig fortgefiihrt werden
kann. [...] Der Gang dagegen [scil. im Ge-
gensatz zum »Satz«] hat keinen bestimmten
Modulationssitz; er kann ebensowohl durch
beliebige Tonarten gehn, als in einer bleiben,
kann jedes beliebige Motiv befolgen oder
auch verlassen.«
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Wilhelm Risse diejenige Form von Logik zu
Rate, die eine Enzyklopadie als »traditionelle«
Logik bezeichnet, sowohl in einem »weiteren
Sinne«, der — wie Musikalische Logik selbst
— historisch von der antiken Logik bis zu der
des 19. Jahrhunderts reicht, als auch in einem
»engeren Sinnec, denn anders als die »moder-
ne formale Logik« ist sie charakterisiert durch
»a) Festhalten an der grammatischen Subjekt-
Objekt-Struktur von Aussagen [...], b) ihre
syllogistische Form ([siehe] »Syllogistik) und
) ihr Selbstverstandnis als Begriffs-, Urteils-
und SchlufStheorie«®. Dass Nowak, wenn ich
es richtig sehe, auf dieser >traditionellen Logik
aufbaut, ist sein gutes Recht und gibt seinem
Buch die Chance, von Nicht-Mathematikern
verstanden zu werden. Bedauerlicherweise
aber spart er neuere Richtungen der Logik
aus, zumal mathematische, die Komponisten
und Theoretiker fiir Musik entwickelt haben:
zum Beispiel David Lewins Generalized Musi-
cal Intervals and Transformations (1987) (wel-
che die Neo-Riemannians stark beeinflusst
hat), die von der Chomsky’schen Transforma-
tionsgrammatik inspirierte Generative Theory
of Tonal Music von Fred Lerdahl und Ray Ja-
ckendoff (1983), oder Arbeiten wie The Topos
of Music. Geometric Logic of Concepts, The-
ory, and Performance von Guerino Mazzola
(2002).

Den >Logik«-Begriff in Relation zur »Syllo-
gistike, die seit Aristoteles’ Analytiken einen
Hauptfundus der Logik ausmacht, handhabt
Nowak flexibel. Einerseits zieht er die Stellen
aus der Geschichte der Musiktheorie heran,
an denen Autoren Musikstrukturen mit>Syllo-
gismen« vergleichen: Max Haas (mittelalter-
liche Klangschrittlehre, vgl. 49), Joseph Riepel
(vollsténdige musikalische Periode, logisches
SchlieBen = Syllogismus; 123), Heinrich Bo-
kemeyer (Kanon als syllogismus musicus,
eine von Mattheson und Heinichen kritisierte
Auffassung, 129) oder Johann Nikolaus For-
kel (dessen fiir Harmonik 1788 erstmals ge-
pragten Begriff >musikalische Logike Nowak
bestimmt »als etwas der Grammatik >immer
schon«< Immanentes und doch auf einer be-

19 Wolters 1984.
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stimmten geschichtlichen Stufe erst Hervor-
tretendes«; 137). Zumindest teilweise ist der
Status dieser Zuweisungen keine Definition —
schon gar keine ontologische, welche ein Sein
der musikalischen Logik behauptete —, son-
dern bloR ein Vergleich, ein »Gleichnis«, wie
es bei Bokemeyer heif3t. Hiergegen ware nicht
das Geringste einzuwenden, denn verglei-
chen kann man alles mit allem, und wenn fir
Nowak bei seinem Bemiihen, die verniinftig-
apollinischen Fundamente der Musik an mu-
siktheoretischen Quellen deutlich hervorzu-
heben, ein Vergleich mit Logik sich besonders
anbietet, verdient dies aus meiner Sicht volle
Zustimmung.

Wie ich oben im Zusammenhang der Dis-
kussion des musikalischen >Gedankens« aller-
dings bereits erwdhnt habe, begreift Nowak
solche musiktheoretischen Termini als »Pha-
nomenbeschreibung« und verweigert ihnen
den Status einer >Metapher< oder — wie zu
ergdnzen wdre — eines Vergleichs (vgl. 357).
Am Beispiel eines achttaktigen Satzes und
eines zweitaktigen Motivs als »Pramisse« be-
tont er mit Recht den »Abstand der musika-
lischen Logik zur Syllogistik« (341), denn aus
den Syllogismus-Regeln wére nur eine einzige
»Folgerung« zu ziehen, wohingegen sich fir
ihn »auch innerhalb eines Themas aus der
gleichen motivischen Setzung verschiedene
Folgerungen ergeben«. Weiter heil’t es:

»Der Logik von Setzung und Folgerung ent-
spricht es auch, dal} die Setzung nicht voll-
standig reproduziert werden muf, wenn die
zweite Folgerung anschliel’t. Die groRere Va-
riationsbreite der Moglichkeiten spricht nicht
gegen die Verwendung des Begriffs Logik in
Musik und Kunst, sondern verweist auf die
Eigenart des Logischen im Bereich des Schaf-
fens gegentiiber dem Logischen im Bereich des
Erkennens.« (342)

Mein Sprachempfinden straubt sich allerdings
dagegen, fir Phanomene der musikalischen
Syntax den Terminus sFolgerung: zu wahlen
anstelle anderer Begriffe wie >Fortsetzungc
oder >Entwicklung.. Denn mit diesem Termi-
nus scheint mir der Autor, den im Allgemeinen

ein klares Denken auszeichnet, eine zirkulare
Argumentation zu vollziehen: »Folgerung:
setzt ein System >musikalischer Logike bereits
voraus, kann es also nicht beweisen. Im Ub-
rigen hat Richard Wagner, wie wir von No-
wak lernen konnen, fiir Beethovens Sympho-
nik ein »am Leitfaden von Grund und Folge
bewegende[s] Denken« abgewiesen und eine
»freie und kiithne GesetzmaBigkeit« postuliert,
»machtiger als alle Logik«**. Und Schénberg
ruft in einem Brief an Ernst Krenek vom 12.
Dezember 1939 musikalische Logik in klarer
Abgrenzung gegen die Logik wissenschaftli-
chen Denkens auf:

»Das ist, was Kunst von Wissenschaft unter-
scheidet: Dafs es da nicht solche Prinzipien
geben sollte, welche man prinzipiell anwen-
den mul: daB dort senge-umschrieben ist,
was >weit-offenc bleiben mul%; dals die musi-
kalische Logik nicht auf »wenn-so« antwortet,
sondern die durch wenn-so ausgeschlossenen
Méglichkeiten zu bentltzen liebt.«*'

In Joseph Haydn und seine Zeit hat Ludwig
Finscher den Zentralbegriff von Nowaks
Abhandlung wie folgt bestimmt: Der »prak-
tisch-analytischen ~ Umgangssprache«  gilt
musikalische Logik als »metaphorische Be-
zeichnung fiir das Zusammenstimmen und
die Folgerichtigkeit musikalischer Ereignisse
in einem gegebenen formalen Rahmen und
unter den Bedingungen historisch bestimm-
barer Konventionen.«?> Fir Nowak aber
erschopft sich, wie in der Einleitung postuliert
(12), die Aufgabe musikalischer Logik nicht
darin, Konventionen, Regeln oder Schemata
abzustecken (»Nachvollzug«), sie umspannt
vielmehr auch deren »Modifikationg, ja sogar
deren »Aufhebung«. Die Argumentation
terminiert im Satz: »Musik als »in sich
begriindeten Zusammenhang« erfassen zu
konnen, ist das zentrale Indiz von musika-
lischer Logik.« (13) Diesem letzten Satz, der

20 Richard Wagner, Zukunftsmusik [1860], zi-
tiert nach Nowak, 257.

21 Zitiert nach Nowak, 289.
22 Zitiert nach Nowak, 12.
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auf eine ontologische Definition verzichtet,
konnte ich durchaus zustimmen; in meinem
Habilitationsvortrag an der TU Berlin im Som-
mer 1982 »Das imprévu in der Symphonik«
habe ich ganz dhnlich versucht, eine Formka-
tegorie »Uberraschung« fir Musik um 1800
zu entwickeln. Einleitend hatte ich dort ge-
schrieben:

»In diesem Sinne habe ich mich der Bedeu-
tung »unvorhersehbarer« Ereignisse flr die
Konstitution musikalischer Form zugewandt
— einer Bedeutung, die nicht erkannt werden
kann, wenn die musikalische Analyse einen
verkirzten Begriff von musikalischer Logik
nach Art einer gewissermallen liickenlosen
»Deduktionslogik« unterstellt.«*

Wenn Adolf Nowak also die Syllogistik vom
Begriff >musikalische Logik« fernhalt und ihn
stattdessen durch Erflillung wie Transgression
historisch konkreter Regelsysteme in einer Lo-
gizitat gelingender Einzelwerke zu bestimmen
sucht, ist dies ein fruchtbarer Ansatz, der den
Leser auf wichtige Spuren fihrt. Freilich frage
ich mich dann, ob der Ausdruck >musikalische
Logik« fiir das Gemeinte gliicklich gewahlt ist.

* k%

An mehreren Orten des Buches greift Nowak
auf die aus der Rhetorik stammenden Begriffe
sinventioc« und »dispositioc zuriick und fihrt
diese als Teile aus der Geschichte der Logik
ein, was suboptimal ist, zumal er diese Be-
griffe mit seiner Zentralinstanz aufladt (»in-
ventive Logik¢, »dispositionelle Logiks; Beleg-
stellen zu diesen und den weiteren Begriffen
von Nowaks Buch finden sich im Sachregister,
415-433, hier 423). Dagegen brduchte man

23 Danuser 1986/2014, 239. Vgl. Edward T. Co-
nes Kritik an diesem Analyseideal in seinem
Beitrag »Twelfth Night« (Cone 1986). Dieser
Text von Cone, den ich fir die erste Nummer
der neubegriindeten Zeitschrift Musiktheorie
vom amerikanischen Kollegen erbeten hatte,
lieBe sich also zu dem bei Nowak zitierten
spateren Aufsatz »On Derivation: Syntax and
Rhetoric« (Cone 1987) hinzuftigen.
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zunachst nichts einzuwenden, waren nicht
die Verbindungen zur Rhetorik-Tradition und
ihrer musikhistorischen Konkretisierung et-
was dinn geraten. Beim klassischen Thema,
J.S. Bachs zweistimmige Inventionen auf die
rhetorische Tradition zu beziehen, wére eine
Auseinandersetzung mit Laurence Dreyfus’
Bach and the Patterns of Invention von Inter-
esse gewesen, wo es heilit: »For a composer
like Bach, what remained, then, from the ac-
tual musical annexation of rhetorical territory
was a far less analogical but far more meta-
phorical notion of musical invention, a notion,
to be sure, with its own rules and practices.«?*

Im Hintergrund steht hier die Abweisung
eines verkrusteten, missverstandenen und
darum tiberfliissigen Begriffs von musikbezo-
gener Rhetorik. Einen frischen Blick auf die
hier gemeinten Traditionen konnte die Mu-
sikwissenschaft aus einem Buch gewinnen,
das die theoretisch eher vernachlassigte Topik
zum Gegenstand hat: Lothar Bornscheuers
bahnbrechende Schrift Topik. Zur Struktur
der gesellschaftlichen Einbildungskraft (1976)
stellt bei der seit mehr als einem halben Jahr-
hundert in vielen Disziplinen beobachtbaren
Erneuerung der Topik-Forschung eine der
wichtigsten Publikationen dar. Einen ersten,
kraftigen musikologischen Widerhall fand sie
in Tobias Plebuchs Aufsatz »Was sind musika-
lische Topoi?«, in dem sich auch eine Ausei-
nandersetzung mit Laurence Dreyfus’ Theorie
der Invention findet.?”

Fiir Nowak — er geht von einer »Rhetoridia-
lektik« des 16. und 17. Jahrhunderts (Wilhelm
Risse) aus — ist es begriffsgeschichtlich
naheliegend, die terminologisch erstmals im
18. Jahrhundert mit >loci topicic hervortre-
tende Topik und deren rhetorische Elemente
unter die Uberschrift »Logik der Erfindung:
inventio und dispositio« (Erfindung und An-
ordnung der Gedanken; 155) zu fassen. Aus
Risses Buch zitiert er hierzu: »Die rhetorische
Logik des 16. Jahrhunderts ist [...] gekenn-
zeichnet durch ihre Eingliederung in die Rhe-
torik sowie durch den Vorrang der Topik bei

24 Dreyfus 1996, 9.
25 Vgl. Plebuch 2011, 176.
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Vernachlassigung der Analytik.« (156f.) Wenn
Risse zu Recht einen »Vorrang der Topik« fest-
stellt, bedeutet dies zugleich, dass die Logik
als Mittel der Welterkenntnis auller Kraft ge-
setzt war, denn gerade die Topik war seit lan-
gem sentlogisiert, d.h. ihrer Wurzeln in der
dialektischen Argumentationskunst der Antike
beraubt. Die materiale Topik hatte die formale
Topik seit dem 15. Jahrhundert weitgehend
verdrangt. Nun kénnte man einwenden, dass
diese alten Begriffe — Logik, Rhetorik, Topik
— durch ihre Rezeptions- und Uberlieferungs-
geschichte seit Aristoteles, Cicero, auch Boe-
thius in ihren Bedeutungen so reich geworden
seien, dass es nicht mehr darauf ankomme,
welchen Begriff man fiir die Zwecke der Mu-
sikwissenschaft ergreife — jeder habe etwas fiir
sich und manches gegen sich, jedes Argument
finde Beweis- wie Widerlegungsgriinde.

Unter diesem Aspekt stofe ich mich an
Passagen von Nowaks Buch dort, wo er sei-
ne Argumentation verkirzt und zielgerichtet
auf den Zentralterminus >Logik« hinsteuert.
Nach einigen Analysen von Musik J.S. Bachs
schreibt er zum Beispiel:

»Wichtig ist vielmehr das Zeugnis dafiir, daf§
man im 18. Jahrhundert das Musikwerk als
einen Zusammenhang dachte, in dem Gegen-
sdtze entfaltet wurden [...] und in dem die
Wiederkehr des Gleichen unterschiedliche
Bedeutung annehmen konnte [...]. Als Modell
dieses Zusammenhangs wurde ein altes Mo-
dell der Logik herangezogen: die Gerichtsre-
de.« (167)

Da nun aber die »Gerichtsrede«, wie die an-
deren von der antiken Praxis und Theorie un-
terschiedenen Redetypen, nach allgemeinem
Verstandnis entweder ein Teil der Rhetorik
oder — wie in Ciceros Topica — der Topik ist,
schliefSe ich aus dem zitierten Satz, dass No-
wak die Domanen dessen, was oft verflochten
unter Rhetorik bzw. Topik fallt, recht robust
unter >Logik¢ subsumiert, was die Einheitlich-
keit seiner Darstellung natiirlich erhoht.
Selbst die >Einbildungskraft, das frei
schweifende Vermégen kiinstlerischer Phan-
tasie, die fur die improvisatorische und schrift-

liche Kreation von Musik bedeutsam ist — in
Lothar Bornscheuers erwdhntem Buch ver-
birgt sie fir Intellektuelles wie Kinstlerisches
die Energien einer produktiven Topik —, wird
hier unter Rekurs auf Herder als »Logik der
Einbildungskraft [und Dichtungl« vorgestellt
(Untertitel zum Abschnitt 167-172; vgl. 169).
Selbstverstandlich findet man die Grundka-
tegorien des Denkens, Identitit, Differenz,
Kontrast usw., auch bei Improvisationen; in-
sofern zeigt Nowak verdienstvoll, auf wie
vielen Gebieten und mit Bezug auf wie viele
historische Musikphdnomene der Analytiker
seine Fahigkeiten im Umgang mit Logik unter
Beweis stellen kann. Doch eine aktuelle Mu-
sikwissenschaft wird ihre Interessen mit dem
Aufweis von Méglichkeiten der Improvisation
und Komposition auch auf das richten, was
die Skizzenforschung qua Genetic Criticism
(Bernhard R. Appel, William A. Kinderman)
unternimmt.? Jedenfalls scheint mir fiir den
kiinstlerischen  Schaffensprozess im Unter-
schied zu dessen padagogischen Grundlagen
eher das Unordentliche als das Geordnete,
eher die freie Phantasie als ein logisches Erfin-
den — und wenn schon nicht >eher, so doch
zumindest >ebenfallsc — charakteristisch zu
sein. Die Evidenz der Quellen spricht in dieser
Hinsicht Bande.

Von den erwidhnten Phasen der Rhetorik
scheint mir das, was Nowak (ber die Inven-
tionslogik schreibt, sich einigermafien bruch-
los, aber mit héherer Evidenz in ein Konzept
von >Topike« einfligen zu lassen; die dargestell-
te Dispositionslogik indes zeigt mancherorts
schematische Vorstellungen musikalischer
Kreation, die hinter den Potenzialen, welche
die Musikerkenntnis aus der aktuellen Topik-
Theorie gewinnen kann, zuriickbleiben.
Wenn Nowak iiber eine »Disposition >von
oben her« beim Begriff »musikalische Logik«
gemal Adorno schreibt: »In die Disposition als
einem grundlegend Allgemeinen fiigt sich die
motivische Invention als Grundlegung des Be-

26 Vgl. auch bereits den Titel der Festschrift fiir
Giselher Schubert: »...dass alles auch hit-
te anders kommen kénnen« (Schaal-Gott-
hardt/Schader/Winkler 2009).
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sonderen ein« (291)%, so wiirde ich gegen den
Satz einwenden, dass nicht nur die »Inventiong,
sondern auch — zusammen mit ihr — die »Dis-
position«, sofern man solche Begriffe Gber-
haupt verwenden will, beim kiinstlerischen
Schaffensprozess sich in einem flexiblen, ja
brodelnden Zustand befinden. Die Harmonik
bei Richard Wagner etwa tritt als Teil des dra-
matischen Prozesses so in Erscheinung, dass
die Idee einer motivischen Logik qua Leit-
motiv-Zusammenhang antiquiert erscheint.?

Nach meinem Eindruck wird die disposi-
tionelle Logik in Nowaks Argumentation den
dialektischen Anforderungen, dass musika-
lische Logik ein Schema sowohl zu erfiillen
als auch zu negieren habe, nicht gerecht. All-
zu deutlich lugen die Modelle hervor, etwa in
der auf den ersten Satz von Haydns G-Dur-
Sonate (Hob. XVI:G1) bezogenen, aber auch
auf sehr viele weitere Werke Haydns bezieh-
baren Erkenntnis, es wiirden »aus dem glei-
chen Motiv die Konkretionen von Hauptsatz,
Uberleitung und Seitensatz gebildet. Die dis-
positionelle Logik ist durch derivative Logik
spezifiziert.« (247)* Bei Haydn wdre demge-
geniiber im Blick auf musikalische Logik aus
meiner Sicht eher die Frage interessant, wie
es gelingen kann, dass dieser Komponist mu-
sikalische Formkategorien — Anfang, Mitte,
Schluss —, die eine dispositionelle Logik im
Gefolge der Aristotelischen Poetik festzurrt,
auf den Kopf stellt und mit einer Schlussfigur
beginnt (so im Finale des Streichquartetts in
Es-Dur op. 33 Nr. 2).

27 In dieser Auffassung scheint auch die merk-
wiirdige Zuordnung der musikalischen »Ein-
zelformulierung« zur »inventio« begriindet zu
sein, einem Begriff, der in der Tradition von
Topik und Rhetorik eher dem dritten Teil der
Rede, der »elocutio«, zuzuweisen wére (355).

28 Vgl. JeBulat 2013; Janz 2014; Berger 2016.

29 Ein Verstandnis der Disposition als ein Sche-
ma lese ich auch aus folgendem Satz: »Die
Modulation und die Es-Dur-Phase T. 33ff.
waren fiir die dispositionelle Formlogik nicht
notwendig. lhr Sinn liegt in der Exploration
von Méoglichkeiten [...], die von dem apo-
diktischen Anfangssatz herausgefordert wer-
den.« (250)
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Was die »Logizitdt der Zeitgestalt« betrifft
— Nowak meint mit ihr insofern einen irre-
versiblen musikalischen Verlauf, als die Sta-
tionen einer »Zeitgestalt« entlang eines vek-
torialen Zeitpfeils eine Voraussetzung fir
musikalische Logik bilden (305)* -, so wirft
die Tatsache, dass es fiir das musikalische
Denken auch krebsférmige Strukturen — seien
es Stimmen, Themen, Teile oder ganze For-
men — gibt, gravierende Probleme auf. Wenn
der Autor mir konzedierte, dass seine Idee
smusikalische Logik« alles umfasst, was ich
mit dem intratextuellen bzw. dem infratextu-
ellen Kontext-Modus im Blick hatte’', so dass
er meine im neuen Buch Metamusik enthal-
tene Analyse des Kopfsatzes von Brahms’ So-
nate op. 5 ohne Abstriche billigen kénnte®?,
wéren Widerspriiche zwischen Logik und
Topik, wie mir scheint, verschwunden. Dass
der Autor eine solche Méglichkeit nicht vol-
lig ausschliefSt, geht aus einem Zitat Arnold
Schénbergs hervor (aus: »Analyse der 4 Or-
chesterlieder op. 22« [1932], zu Nr. 1 und 2):
»Wie in einem Spiegelkabinett befinden sich

30 Spdter (361) heil’t es: »In der Sprache der
musikalischen Analyse wird der Begriff mu-
sikalische Logik gern fiir den Nachweis mo-
tivischer Einheit beansprucht. Auch hier muf3
entgegengehalten werden, dal’ die Maglich-
keit einer Rickbeziehung nicht-identischer
Gestalten auf eine motivische Identitdt nur
die eine Seite der musikalischen Logik ist; die
andere ist die dialektische Auseinanderset-
zung mit dem Zeitverlauf, die sinnmachende
Folge gemals der Irreversibilitat der Zeit, d.h.
die Entfaltung von Werdeprozessen sowie
von Ruckfiihrungs- und Aufldsungsprozes-
sen, deren Logik in der Dynamik einer den
Gegensatz und den Umweg einschlieSenden
Gedankenentwicklung, nicht in der Statik
von Motividentitten liegt.« Waire die These
einer Irreversibilitat der Zeit wahr, so konnte
es Krebsstrukturen auf allen Ebenen — Motiv,
Thema, Abschnitt, Form, Dramaturgie etc. —
gar nicht geben.

31 Vgl. Danuser 2010/2014.

32 Danuser 2017, Kapitel »Brahms’ Melancho-
lie« (314-325); vgl. zu Pramissen und Kon-
text-Modi von »Metamusik« ebd. auch die
Einleitung (11-50, hier 31f.).
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dann die Gestalten und sind stetig von allen
Seiten gleichzeitig zu sehen und zeigen Be-
ziehungen in allen Richtungen.«** Bei dem ge-
nannten Kopfsatz aus Brahms’ op. 5, einem
geradezu revolutiondren Stiick Musik, steht
einzig und allein die in Nowaks Sinn festge-
haltene Sonatenform-Disposition unzweifel-
haft fest, wahrend samtliche weiteren Bestim-
mungen des Formprozesses und die daran
gebundenen Termini vollig andere Bedeu-
tungen erhalten. Wenn ich mir nun die Be-
stimmungselemente von >Metamusik« und die
vielen im Buch Metamusik vorgestellten Bei-
spiele unterschiedlichster Gattungen, Epo-
chen und Autoren vor Augen fiihre, kann man
die dort ausgefiihrten Betrachtungen nur dann
unter einem so weiten wie vagen Begriff von
sLogizitdtc verstehen, wenn man diesen als
eine Metapher auffasst; unter Bedingungen
eines nicht-metaphorischen Begriffsgebrauchs
funktioniert die Parallele nicht.

Asthetik, das Dionysische inklusive

In den Titel dieser Besprechung habe ich eine
Halfte von Friedrich Nietzsches berihmtem
Begriffspaar gesetzt: das Apollinische — ohne
die andere, nach meinem Eindruck hier krass
unterbeleuchtete Hailfte, das Dionysische. In
seiner Schrift Die Ceburt der Tragodie aus
dem Geiste der Musik (1872) hat Nietzsche —
im Anschluss an Schopenhauer, tberwaltigt
vom Kiinstler Richard Wagner, dem Musikdra-
ma Tristan und Isolde, der Beethoven-Schrift
von 1870 und Wagners Frau Cosima — das
Apollinische als Idee einer bildgestiitzten,
vernunftorientierten, auf schone Formen und
eine Individuation des Menschen zielenden
Kunst, das Dionysische aber als Idee einer
am Erhabenen sich entziindenden, die Indivi-
duation zerreiBenden, in Wahn, Rausch und
Traum entstehenden Kunst, fir welche die
Musik und besonders Wagners Drama einste-
hen, antagonistisch entwickelt.>* Die von No-
wak in der »Einleitung« gestellte Frage: »was

33 Zitiert nach Nowak, 278.

34 Vgl. Nietzsche 1988, 9-156. Vgl. hierzu
Schmidt 2012.

wehrt er [der Begriff >musikalische Logik«]
ab?« (4) kann nun beantwortet werden: alle
Elemente einer »dionysischenc, im Zeichen ei-
ner Asthetik des Erhabenen stehenden Kunst.

Man braucht Nietzsches Begriffspaar sich
nicht selbst anzueignen; aber dass es fiir eine
Linie der Asthetik und Kunstphilosophie —
auch der Musikphilosophie — hochbedeut-
sam ist, kann ernstlich nicht in Frage gestellt
werden. Ist es denn ein Zufall, dass erwie-
senermalien musikaffine Philosophen - ich
nenne nur drei: Arthur Schopenhauer, Fried-
rich Nietzsche und Ludwig Wittgenstein —,
Philosophen, die nicht nur (wie Kant oder
Hegel) mit kraftvollem Denken Musik durch-
drangen, sondern die, von eigener musika-
lischer Praxis erfiillt, sie in ihr philosophisches
Denken aufnahmen, im Buch Musikalische
Logik keinen Ort haben? Wenn Nowak von
Hegels »Dialektike zu Adornos >negativer Di-
alektike einen Bogen unter Ausklammerung
Nietzsches zieht, dann fehlt ein wichtiges,
ja unersetzliches Zwischenglied. Die Negati-
ve Dialektik (1966) setzt namlich Nietzsches
und Freuds Sprachkritik voraus. In Nietzsches
Abhandlung »Uber Wahrheit und Liige im
aulBermoralischen Sinne« (1873) findet sich
der Satz:

»Was ist also Wahrheit? Ein bewegliches Heer
von Metaphern, Metonymien, Anthropomor-
phismen, kurz eine Summe von menschlichen
Relationen, die, poetisch und rhetorisch ge-
steigert, Ubertragen, geschmiickt wurden, und
die nach langem Gebrauche einem Volke fest,
canonisch und verbindlich diinken: die Wahr-
heiten sind Illlusionen, von denen man verges-
sen hat, dass sie welche sind [...].«*

Asthetische Grundsitze wie das Schéne, das
Hassliche oder auch das Erhabene sind histo-
risch wie empirisch dulerst variabel. Darum
unterliegt die Sprache mit ihren Wortern und
Begriffen beim Versuch, Musik verbaliter zu
umschreiben, weniger den Gesetzen von Wis-
senschaft als den Regeln eines kommunikativ-
diskursiven Sprachgebrauchs.

35 Nietzsche 1988, 880f.
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Mit seinen Forschungen zu musikphiloso-
phischen Begriffen hat Adolf Nowak Wesent-
liches geleistet, etwa mit seiner Studie »An-
schauung als musikalische Kategorie«**. Hier
— in der europdischen Philosophiegeschichte
und Musikhistorie — ist dieser Autor zu Hause;
darum erscheint es zwar mutig, aber offen-
kundig problematisch, wenn er, um die Idee
einer Logizitdt der Musik global auszuweisen,
sich mit Jirgen Elsner und Gisa Jahnichen
tUber irakische bzw. vietnamesische Musik nur
auf deutsche Zeugen stiitzt (369). Von den
Schwierigkeiten, welche eine tragfdhige Quel-
lentext-Auswahl mit sich bringt, war schon die
Rede. Ich will noch ein Beispiel herausgreifen:

Im  Schlusstraktat »Musikalische Logik«
hat der zweite Abschnitt die Uberschrift:
»Begriff und Urteil innerhalb des musika-
lischen Denkens«. Eingertickt ist dort ein
Zitat von Erwin Stein: »Wiederholung lo-
ckert, Variation und Kontrast verdichten die
Form.«*” Moglicherweise triige der Kontext
des Zitats zu einem besseren Verstindnis
bei. In der lapidaren allgemeinen Form
kann es meine Zustimmung nicht finden.
Moglicherweise steht hier im Hintergrund
die Verachtung, welche die Wiener Schule
gegen Wiederholungen in der Musik hegte
(Schonberg selbst verwendete in der im Exil
1947 ausgearbeiteten englischen Fassung
seines vielleicht noch am 12. Februar 1933
im Frankfurter Rundfunk gehaltenen Brahms-
Vortrags sogar den Begriff »baby-talks, im Ge-
gensatz zu »mature people« und »upper-class
mind«*®). Ein sinnlicher Genuss des Einfachen
jedoch, z.B. bloBer Melodien ohne weitere

36 Nowak 1980. Dieser Text war mir hilfreich fir
die Einleitung zu Weltanschauungsmusik (Da-
nuser 2009b, 15-49, hier 18ff.).

37 Aus Erwin Steins Buch Musik. Form und Dar-
stellung (Stein 1964, 95; zitiert nach Nowak,
347).

38 Vgl. Schoenberg 1950, 52ff. (Zitate: 56, 64,
72) Man kann diesen von Schonberg selbst
herausgegebenen Text mit dem erst vier Jahr-
zehnte spater publizierten urspriinglich deut-
schen Vortragstext von 1933 vergleichen, wo
die erwédhnten Begriffe noch fehlen. Vgl. Fin-
scher 1990.
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Stimmen, wird diskreditiert nicht ohne Ver-
lust.

Eine selbstbewusste, die in ihre Arbeit
einbezogenen Texte und Termini priifende
Musikwissenschaft, die auch eigene Begriffe
pragt, um ihren Erkenntniswunsch zu befrie-
digen, sollte darauf achten, zwischen dem
musikalischen Kunstwerk, der von Theoreti-
kern und Komponisten formulierten expliziten
Poetik und ihrer musikhistorischen Verortung
scharf zu unterscheiden. Die Phase der »freien
Atonalitatc um 1910 wird hier, da sich Nowak
auf Ernst Blochs Begriff >Expressionslogik
stiitzt statt auf Schonbergs eigenen Ausdruck
sFormgefiihls, historisch insofern auf die letzte
von mehreren Phasen verkiirzt, als in Pierrot
lunaire op. 21 wieder eine dichte motivische
Arbeit einsetzt (vgl. 304), welche kompo-
sitionsgeschichtlich in die Zwdlftontechnik
mindet. Reinhold Brinkmann hatte fir das
Klavierstiick op. 11 Nr. 3 den Begriff »Satzzo-
ne« eingefiihrt, um die Begriffswelt der »freien
Atonalitdtc nicht allzu eng an die rationalen
Traditionen der Formbildung anzubinden.*
Nowak setzt hier ein Prinzip pars pro toto,
das zur Charakteristik der gesamten Epoche
— von anderen Komponisten zu schweigen
— nicht taugt. Schonbergs Idee des >musika-
lischen Gedankensc wird am Beispiel zweier
Orchesterlieder aus op. 22, Nr. 1 und Nr. 2,
behandelt, bei Nr. 1 Seraphita (Ernest Dow-
son, Ubersetzt von Stefan George) vor allem
anhand der Takte 1-9 der Orchesterintroduk-
tion*°, die sich bis Takt 18 erstreckt. Dies ist
moglicherweise ein Indiz fiir eine Pramisse

39 Vgl. Brinkmann 1969, 109-129 (Zitat: 109).

40 Die Notenbeispiele des Buches Musikalische
Logik sind fast durchgehend exzellent ausge-
wahlt und vorgestellt. Nur hier (279, Noten-
beispiel 4) wére es besser gewesen, nicht die
gesamte Introduktion (T. 1-18), sondern nur
die analysierten Takte (T. 1-8) — daftr aber
groRer und leserlicher — abzubilden. Im Ub-
rigen sei an dieser Stelle angemerkt, dass der
Leser dieses im Ganzen sorgfaltig lektorier-
ten Buches aufgrund eines automatischen
computertechnischen  Silbentrennungspro-
gramms gelegentlich mit nachgerade absur-
den Hemmnissen zu kdmpfen hat (vgl. etwa
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der Schonberg-Schule, nach der musikalische
Lyrik, der Instrumentalmusik analog, auto-
nom durch einen Konnex der musikalischen
Gedanken, nicht aber heteronom durch die
Poesie fundiert zu sein habe (eine in der zeit-
gendssischen Aversion gegen Asthetik und
Hermeneutik wurzelnde Pramisse, die z.B.
Alban Berg in seinem GrolRen Fithrer zu den
Curreliedern einlost, die jedoch eine heutige
Musikwissenschaft keinesfalls Gibernehmen
darf). Anstelle eines strengen motivischen
Zusammenhangs a la Instrumentalmusik®
konnte musikalische Lyrik ein Analyseziel eher
in Spannungen und Widerspriichen zwischen
den Kréften der Musik und der Poesie
erblicken. Ein Satz Nowaks tiber Schonbergs
Rilke-Komposition op. 22 Nr. 2 Alle, welche
dich suchen (aus: Das Stunden-Buch) — »Zur
Loslosung von der Textdisposition kommt die
Loslosung von der Disposition des traditio-
nellen Satzmodells, welches die musikalische
Formulierung nur noch anstoft, nicht leitet«
(vgl. 281f.; Zitat: 282) — ist sehr richtig, zeigt
aber in der Formulierung ein allzu stark an
Regeln gebundenes musikologisches Den-
ken. Denn die Disposition sollte von vorn-
herein nicht als ein starres Schema, sondern
im Rahmen einer kiinstlerischen Topik als
produktive, fruchtbare, modellierbare Quelle
des Schaffens verstanden werden. Wie Rudolf
Stephan mit seiner Disseldorfer Ausstellung
zu Mahler im Jahre 1979 zeigte — bleibend do-
kumentiert im Katalog* —, glich Mahlers Um-
gang mit Dichtung dem robusten Griff eines
Bildhauers, der kein Gedicht im Sinne einer
Textdisposition »vertonte<, sondern Poesie frei,
wie einen Stein modellierend, >komponiertex.

Im Abschnitt »Gedanke und Methodex
(284-290) wird dann die Zwdlftontechnik
(auch bezeichnet als »Zwolftonmethodec,
»Zwolftonverfahren«) — gespeist von Schén-
bergs eigener Begriindung — in Analogie zur
Dur-Moll-Tonalitdt mit dem Logikbegriff ver-
knlpft. Im Text »Komposition mit zwolf To-

97, 118, 253), die Karl Kraus’ beilenden Spott
provoziert hatten.

41 Vgl. in diesem Sinn Schmidt 1984.
42 Stephan 1979.

nen« (1935) schreibt Schénberg: »In der Musik
gibt es keine Form ohne Logik und keine Logik
ohne Einheit.<** Nowak erldutert dies: »Das
Tonmaterial ist durch die Reihe so gebunden
wie zuvor durch die tonale Harmonik« (285).
Nun beruht freilich die >motivische Logik« to-
naler Musik auf einer groen Flexibilitit der
Intervallik, die Grundidee der Reihentechnik
aber auf einer Konstanz der Tonqualitdtenfol-
ge einschlieBlich der Oktavidentitit, so dass
mir eine Subsumption der Dodekaphonie un-
ter dieselbe Idee >musikalische Gedankenent-
wicklung« widerspruchsfrei nicht moglich zu
sein scheint. Der Musiktheoretiker Christian
Mallers hat in seiner Dissertation tber das
Streichquartett op. 30* dargelegt, dass Schon-
bergs explizite Poetik der Dodekaphonie in
nahezu keinem der postulierten Faktoren mit
der ausgeformten Werkgestalt Gibereinstimmt.
Umso wichtiger hdtte es sein konnen, sich his-
toriographisch nicht auf Adornos Philosophie
der neuen Musik zu stiitzen, sondern eine
klassizistische Moderne bei Schonberg wie
beim Antipoden Strawinsky zu sehen und das
veraltete Denkmodell Fortschritt vs. Restaura-
tion ad acta zu legen.

Die Idee eines Ganzen in Relation zu den
Teilen gehort zum festen Grundbestand von
Adolf Nowaks Buch.* In Schonbergs Postu-
lat einer >Einheitc hallt diese Idee wider, und
auch in Hegels Philosophie hat sie einen va-
liden Status, den Adorno freilich bezweifelte.
Allerdings setzt sie eine »apollinische Kunstc
— und damit eine Logizitdt musikalischen Zu-
sammenhangs — voraus; das Dionysische zer-
bricht die Idee eines Ganzen. Viele Problem-
stellungen musikologischen Denkens sind
aus der Erfahrung einer solchen Spannung

43 Zitiert nach Nowak, 285.
44 Mollers 1977.

45 Vgl. indessen als Gegenentwurf meinen Text
»Relativitit des Ganzen, Totalitit des Frag-
ments. Gedanken zu einer Musikdsthetik der
Moderne« von 2002 (Danuser 2002/2014).
Ich selbst habe ein ganzes Werk nur ein ein-
ziges Mal analytisch thematisiert, in der Mo-
nographie tiber Mahlers Symphonie Das Lied
von der Erde (Danuser 1986).
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geboren worden*, ja eine Liebe zu Ambigu-
ititen und Ambivalenzen, zu Unlogischem,
Widerspriichlichem, ja Paradoxem hat sich im
Lauf der Jahre fortgesetzt, vielleicht sogar ver-
starkt. Meinen Text »Zur Logik musikalischer
Lektliren« (1999/2014)% zitiert Nowak, indem
er die Logizitat musikalischer Interpretation
als Forschungsfeld der Musikologie aufruft, im
Sinne einer Gegenposition zur eigenen, wie
folgt umrissenen Auffassung: »Musikalisch-
praktische Interpretation ist Vermittlung und
setzt eine Erkenntnisbeziehung zu dem zu
vermittelnden Objekt voraus.« (365)* Nach
meiner Uberzeugung darf sich die Musikwis-
senschaft indes nicht damit begniigen, die ur-
spriingliche, fir den Dirigenten Gustav Mahler
mit einer >intentional fallacy« skizzierte Kunst-
intention eines kompositorisch gestifteten Zu-
sammenhangs in der klanglichen Wirklichkeit
wiederzufinden;* sie hat sich vielmehr mit
den unzdhligen Abweichungen und Aberra-
tionen spdterer Interpreten im Blick auf neu

46 In einer Studie Gber den Kopfsatz von Mahlers
Dritter Symphonie fiihrte ich beispielsweise,
um die Relation eines Mittelteils (Durchfiih-
rung) zum Anfangsteil (doppelte Exposition)
zu charakterisieren, Begriffe wie »Fiktions-
ebene« oder »Gesetzlichkeit des Traums« ein,
vorerst bloke Metaphern, aber im Blick auf
eine veranderte Wiederkehr doch mit dem
Anspruch musikanalytischer Validitat (Da-
nuser 1975, 103), auch aufgenommen in das
Buch Gustav Mahler und seine Zeit (Danuser
1991, 169).

47 Vgl. Danuser 1999/2014, im Naheren 101 ff.
und 107 ff.

48 Nowak erwéhnt das »Pladoyer fiir eine Parti-
allogik« von musikalischer Interpretation (Da-
nuser 1999/2014, 101) 365, Fulinote 48.

49 Vgl. Nowak 365, wo es heifst: »Wie Mahler
als Komponist analytisch dachte, so hat er als
Dirigent keine Miihe gescheut, die Intention
des Komponisten analytisch herauszuarbei-
ten, wobei er so weit ging, zu deren Verdeut-
lichung in einzelnen Fllen Instrumentati-
onsverdnderungen vorzunehmen.« Natirlich
hatte Mahler der Offentlichkeit dies so mitge-
teilt; einer kritischen Musikwissenschaft aber
oblége es, solche Sdtze genau aus Distanz zu
prifen.
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gestiftete kiinstlerische Konzepte auseinan-
derzusetzen. Darum hatte ich im erwdhnten
Text die Frage thematisiert, warum der Pianist
Glenn Gould, der den Dogmen einer auktori-
alen Auffiihrungstradition vielfach ins Gesicht
schlagt, bei aller Widersprichlichkeit als gro-
Ber Kinstler gelten sollte und die Musikologie
sich davor hiiten muss, die Koryphde beck-
messerisch in die Ecke zu stellen - sie verlore
dann noch mehr ihren von verschiedener Sei-
te bedrohten Anspruch auf Kommunikations-
fahigkeit und gesellschaftliche Relevanz.

Ein letzter Punkt: die Relevanz der Gat-
tungskategorie fiir die musikwissenschaftliche
Arbeit. Nicht, dass man dies einem so klugen
Autor wie Adolf Nowak in Erinnerung rufen
misste — er kennt diese Traditionen und ldsst
sie oft fruchtbar in sein Werk einflieBen. Aber
obwohl er mit Formulierungen wie »Denkenc
als »Planen, Vermuten, Kombinieren« (345)
bzw. »freies kombinatorisches Schaffen« (363)
dem Ideal einer produktiven Topik nahe-
kommt®°, spielt bei seinen in Musikalische Lo-
gik vollzogenen Analysen die Rekonstruktion
generischer Rahmen eine ziemlich geringe
Rolle. Wie sehr demgegeniiber eine Reflexion
auf die Gattungstradition die Erkenntnis der
fur Kunst zentralen Idee Form befliigeln kann,
zeigt in diesen Tagen David E. Wellbery mit
der Studie Goethes »Faust I«. Reflexion der
tragischen Form.”!

Die Partialanalysen, die Adolf Nowak im
Buch Musikalische Logik anbietet, dienen
tiberwiegend dem Zweck, die Logizitdt mu-

50 Vgl. die folgenden Passagen: »Musikalisches
Denken ist expressives Denken. [...] Kann
die Objektivierung (das Sich-Ausdriicken, das
Kommunizieren mittels Material und Verfah-
ren) als in sich begriindet gedacht werden? Ja,
in sich begriindet im Sinne des in Ausdruck
und Kommunikation zu sich kommenden,
seine Selbstbestimmung findenden Subjekts.«
(141£) »[...] und was im Ausdruck objektiviert
wird, ist nichts Geringeres als der Mensch
im Verhalten zu seiner Welt, zu seinen Mit-
menschen und zu sich selbst. Ausdruck ist
sproduktives« Denken und »freies kombinato-
risches Schaffenc.« (363)

51 Wellbery 2016.
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sikalischen Zusammenhangs an unterschied-
lichen Exempeln, unterschiedlichen Epochen,
unterschiedlichen musiktheoretischen Kon-
texten zu belegen. Wer die Mihe auf sich
nimmt, sie alle im Detail zu lesen und zu stu-
dieren, wird fiir seine Anstrengung reich be-
lohnt. Nicht nur wird man die Bildung und
die Denkschadrfe des Autors — fast ohne Ab-
striche®® — bewundern, man wird vom Reich-
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