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Zur Wissenschaft der auf Musik gerichteten Worter 

Hans Heinrich Eggebrecht 

uch immer im Bereich der Musik (im umgangssprachlich weitesten Sin: i i 
Cpe, eine Sache, ein Sachverhalt tema etwas ‘) durch ein Wort teoetchnes wind. wan 

n Akt des Benennens vor, der ein Begreifen ist in dem Sinne, daB das bezeichnende Wort magia 
eine Vorstellung, einen Begriff des Gegenstandes zur Sprache bringt. Daher gilt fiir die Wissenschaft 
der auf Musik gerichteten Worter, daB sie nicht nur nach ihrer Verwendungsweise, ihrer Bedeutung 
(also nach dem, was sie bezeichnen) befragt werden konnen, sondern daB sie als Bezeichnungen von 
Sachen zugleich deren Vorstellung (Auffassung, ,,Begreifensweise‘) bekunden. Und so auch 
dokumentiert sich in der Geschichte der Bezeichnungsgehalte der auf Musik gerichteten Worter 
zugleich , Begriffsgeschichte“, Geschichte von Vorstellungen und Begreifensweisen, ein in den 
Beziehungen zwischen Begriff und Sache sich widerspiegelndes Auffassen und Denk en. 

_ Ich mochte behaupten, daB dieser Grundgedanke | des seit 1972 erscheinenden Handwérterbuchs 

ihe musikalischen Termini ‘in mannigfacher oe positiv Teagierten, — man vergleiche hier das 
Referat von Alberto Gallo) liberall und zu allen Zeiten fiir die auf Musik ae Worter gilt*. 

Wohl aber sind die Begreifensformen, die aus den de; 
d hich blesb d, hiedlicher Art. Und vielleicht ist 

es is diese vee eid herauszuarbeiten ond weltweit zu systematisieren und somit einen 
Se ou oa | r das kul : turell, pesca und es verschiedenartige Begreifen 

usil inne einer ,,Erhellung von Denkstrukturen“ (R. 
Begreifen i in oe abspielt. — 

ies erfordert angreiche Arbeit und Zusammenarbeit. In meinem Text sol! in einem 
ee on die Fragestellung selbst erprobt werden, und zwar ausschlieBlich anhand der fiir 
eses Panel vorgelegten (unabhangig von einander entstandenen) Texte und in der Hi 

fiir unser Gesprach einen Faden zu finden. a 
Zu unterscheiden sind zunachst (wie es Jiirg Stenzl thematisiert) die musikalische pr ueiriceer 

und die auf Musik gerichteten Worter, die keine Termini sind, sondern ,,Worter‘, ,,Ausdrii oe » > oy 

Musikalische Terminologie ist die musikalische Fachsprache. Und Voraussetzung dafiir, daB ein 
ort zum musikalischen Terminus wird, ist, daB es das Fach (die Disziplin) Musik gibt, einen 

* In meiner brie descriptic ee ff crip ion zu diesem Panel habe ‘ich | den Begriff , »Musikalische > Terminologie“ (wie er dem fiir die 

das sprachliche Bezeichnen musikalischer Sachen und Sachverhalte . “Ds um den Titel des Panels (der nicht von mir 

schon mehrfach von mir  vorgebrachte Auffassun so kann ich hier nur eine 
ig wiederholen: némlich daB 

Musik auBereuropiiisch anzuwenden, obwohl ich weiB, daB dies unvermeidbar i es mir schwerfallt, z.B. das Begriffswort 
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,,abgegrenzten spezifischen Bereich Musik“ hae in welchem das Wort als Fachwort fungiert (oder 

den es als Fachwort zu konstituieren hilft). Dies setzt in der Struktur - Kultur ae distanzierte, 

reflektierende, erkenntnisgesteuerte Haltung pe crtipere der Musik voraus, die es zur Folge hat, daB 

im Benennungsakt der Sache das Begreifen tendenziell abstrahierender, pu. systemati- 

sierender Art ist. Ein Paradigma hierfiir bildet die griechische Musikterminologie i ihrem 

EntstehungsprozeB, wobei Albrecht Riethmiiller den ,,Gefiige“-Aspekt betont (,,die systematische 

Aufeinanderbezogenheit der ee und zugleich als bea eoareee den cae 

Ankniipfungsbezug der Termi 

Zeit; Stimme, Ton), Rone ‘is Termini befahigt sind, ae grundbegrifflich erfaBte Gisies (da 

sie es ist, auf die sie sich richten) kategorial zu ordnen und zur Wissenschaft zu spezifizieren. 

Wo aber — als anderes Extrem — die Musik anapaiiar (als ein Stiick unreflektierter »Natur") zur 

Lebenswirklichkeit einer Kultur gehért, also noch nicht zum Fach distanziert ist, gibt es keine 

See eee und bekunden die Benennungen tendenziell ein schlicht abbildendes und in den 

  

aes Kann dieses nun zwar haft di ikalisch a 

gic sein, so doch Gegenstand der Wissenschaft der auf Musik ey aie Warter, wie es Tran Van Khé 

in bezug auf die asiatischen L as oe pnd wobei, um die Boieitaumniee naher 

aufzuschliisseln, ebenfalls zu meted wl arum?“, — z.B. warum hier ein dualistisches Denken 

vorherrscht und warum dabei die Boies weithin aus dem Gegensatzpaar weiblich/mannlich 

gewahlt wurden. 

Doch auch innerhalb der musikalischen Terminologie oder besser en innerhalb einer Kultur 

(wie der europaischen), in der die Musik zum , ,Fach“ distanziert ist, gibt es viele Arten des Benennens 

zwischen den Extremen a theoretisch orientierten und des TEiLAeberien; handlungs- und 

re on egreifen: 

‘trem ot wizecoschaftsterminologische Aspekt bekundet sich beispielsweise in dem bewuBte 

Binhaken der musikalischen Fachsprache i in andere Wissenschaftsterminologien, wick es Alberto Gallo 

hei rhetorischer Terminologie 

im Mittelalter zeigt. Die im Ubernahme- , Ableitungs- und Reeuaseane hier eaithin 

mi 

  

Sprache und Musik sprachbezogen zur Terminologie zu brin, 

In bezug auf die Instrumentennamen, ihre Langlebigkeit, ibecd Bedeutungswechsel, die scheinbare 

Willkiir ihrer Zuordnungen, formuliert auch Karl Geiringer die in meinem Text thematisierte Frage: 

elche 
Kleinarbeit, welche die Instrumentenbezeichnungen in jedem Einzelfalle erfordern, kénnte wo 

bestiitigen, daB hier (wie etwa auch bei den Tanzbezeichnungen) i im Prinzip keine wissenschaftliche 

erminologie vorliegt, sondern eine in mannigfacher Weise naive, ,,s sprachunkritische“ Begreifens- 

form, die ihrerseits systematisierbar ist baa denke an die unterschiedlichen Begreifensformen z.B. 

bei Geige, Bauernleier, Saxophon, Pia 6lzernes Gelachter .) und die sich von der 

Benennungsweise in »theorielosen anne vielleicht nicht wesentlich unterscheidet. 

wif ist die visuelle und die ne Benennungsweise, wie sie Tran Van Khé fiir die 

asiatischen Lander konstatiert, eine T europaischen Begriffssprache vorkommende 

Sc ESA vielleicht aber mit dem : CiRieeened daB sie dort wesenhaft ist, wahrend das naive 

i chee Ib einer musiktheoretisch gepragten Kultur einerseits vor dem Hintergrund und im 

ter Begriffsbildung fungiert lererseits selbst in Systemzusammenhange 

ace pice Kiasiationen, Begrtfgeschichtsscheibung) gestellt wird. 

Wiederu ine andere, von Reinhold 

Begsiivor Scotaaer r‘‘ und der mit ihm gesetzten Tendenz zu einer ,verbalen Steigerungspyra- 

de“, — ein ,,v verwertungsorientiertes‘ Begreifen, das die 6konomi: oC oe ungsfunktion der 

She spiegelt und nach einer sen ehi ‘ungsstrategie“ zu steuern vers 

Die gegenseitige Ubernahi e, Ubertragung und Durchdringung der auf eM bezogenen Worter 

der europiischen und Sea apteial Kulturen, wie sie Walter Wiora feststellt und nach ihren 

Gegebenheiten und Méglichkeiten umgrenzt, ist nicht nur eine Notwendigkeit in bezug auf das 

Hiss ee aed ee ed 
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Erfassen interkultureller Aspekte, sondern auch méglich, wenn man bedenkt, in wie ee 
Weise musikalische Bi egri iffe ST innerhalb einer ,,theoretischen Kultur“ seit jeher zustande k: 
Doch sollten dabei zwei ee te bestindig mitbedacht werden: das systematisierende Monet eee 
Terminologie und das Moment des in allen Benennungen dokumentierten Begreifens durch Worter, 
bis das idiographisch Saati Begreifen womdglich zu Begreifensformen systematisiert werden 

kan 

Musikterminologie und ,,Theorielose Musikkulturen“: 
Zum Verhiiltnis von musikalischen ,,Termini“ und musikalischen ,,Benennungen“ 

Jiirg Stenzl 

Ausgangspunkt der Arbeiten | am Handwérterbuch der musikalischen eS Hy Hans 

it“ 

spezifischen Bereichs (,,iiber Musik‘) durch ein spezifisches Mittel (,,musikalische Fachwrter") 

sprachlich abgrenzen kann. Dieser Tatigkeit wird 
lichen Arbeit — eine vorerst empirisch begriindete Bedeutung zugeschrieben (,,maBgebende cough 

musikterminologischer Arbeit ist es, die sich in der Zeit vollziehenden Veranderungen des 
sprachlichen Mittels (d. hy der musikalischen Bees) Ce enna 1 Bede Einsicht in 
oe bind i hae hs Musik 

1 Verwendung der gleichen Worte auBerhalb dieses Bereichs, welcher nach ee a ht ein 
(pach) »Angebot™ darstll, das 1 a den spezifischen Berei ch Musil aes n wird“. Diese 

versteht E FE als eine (auf Pl S hdi 
cee zuriickgehende) Einsicht, wonach Worter eine durch das S ee 
Dinge darstellen, da8 sie also ,,Begriff‘ und sae bloB ,,Abbild“ on den Dingen seien. 

Innerhalb des abgegrenzten spezifischen Bereichs Musik sind die -Bepriffswérter" durch eine 
,, Iransformations‘‘-Qualitaét ausgezeichnet; Gh von ihnen Gezeichnete ist selbst ein ,,Denken‘‘, 
allerdings ein begriffsloses ,,Denken in Ténen“? 

m musik-,,wissenschaftlichen Gebrauch der Rede‘ erscheinen damit ,,musikalische Fachworter“ 
als durch den spezifischen Bereich ,,Musik“ abgegrenzte Sprachmittel (iibergeordnete Abgrenzung) 
und als »Begri ffswOrter“‘, verstanden als Mittel zur Transformation au: Ss dem eon begifssen 
gs in Ténen auf die Ebene des Verbalen, des ones in Wortern’ D 

tiffsworter’ als Teilbereich der ,,musikalischen Fachworter“‘ aca Re rereca ahnek a S 
ane Verwendungsweisen »musikalischer Fachworter® a bei denen dieser 2a 

“der F Hin 

eae «OL £ di 

Fac hw6rter nicht 

oder Aussagesatzen). 
achworter‘‘, ,,Termini (technici)‘‘ sind mehrfach als solche bestimmt und von den ,,Wértern“ 

abgehoben, 1) Im Unterschied zum durch ein Wort sprechend artikulierten, erschlossenen, a nn- 
n‘‘ Ding, das durch dieses Wort von anderen, nicht oder anders benannten Dingen innerhalb eines 

Peta Kontextes als duBere Natur bestimmt ist, beruht der Terminus auf der (in der griechischen 
Antike erstmals formulierten) Sprachkritik: Sinn und Lautform des Wortes fallen nicht zusammen, 

Jeder (musikalische) Terminus grenzt (innerhalb der abgehobenen Musik) einen durch ihn definito- 
risch fixierten Sachverhalt bereits als Element der Sprache ab und wird als hinsichtlich seiner 

tee ahi der musikalischen Terminologie, ed. H.H.Eggebrecht (Wiesbaden, 1972 ff.), Vorwort, S.1. 
pore 
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Bedeutung ,,normierte“ ST ee zur Diskussion von (musikalischen) Sachverhalten 
erst verfiigbar. 3) Der ,,musikalische “‘ beruht auf der grundsatzlichen Moglichkeit einer 
Abgrenzung der ,,Musik“ als eigenem Bereich, damit auf der Abstraktionsfahigkeit, durch welche 
Verschiedenes als Einheit systematisiert wird (z.B. werden Gesang, Vers, Tanz und Instrumentalspiel 

im Aes Begriff der musiké als Einheit verstanden). 
musikalischen Termini‘ sollte demnach nur gesprochen werden, wenn folgende Vorausset- 

aaa, ‘gee geben sind: a) Sprachkritik als Reflektieren des Verhiltnisses zwischen Sinn und 
ae (aa) entweder im Sinne des vor, auBer oder neben der Sprache gesetzten Denkens, bei 

dem Sprache ein Mangel anhaftet: sprachphilosophische Positionen der Antike, oder (bb) als 
ksh Verstindnis von Sprache als stete Voraussetzung und besondere Gestalt der Erkenntnis, 
hne die nichts ware: W. von Humboldts Sprache als ,,intellektueller Naturinstinkt der Vernunft**. b) 

Theoretische Einstellung zur Welt, die — durch Abstraktion — das sich selber Erfahren zur Einsicht 
n kann und iiber pragmatisches Lebensverstandnis hinaus Musik als reflektiv erfaBte abzugren- 

zen fahig is 
‘on alban Termini“ ist demnach nur innerhalb von ,,traditional-theoretischem“, ,,kri- 

tisch-theoretischem“ und ,,,naiv‘-theoretischem Musikverstandnis“ (bei letzterem mit besonderen 
Einschrankungen, siehe unten) zu sprechen‘*; innerhalb des ,,pragmatischen Musikverhaltens“ gibt es 

keine ,,musikalischen Termini“ 
Ku Ituren, deren Musikverhalten pragmatisch auf die unmittelbaren Bediirfnisse bezogen bleibt, 

sind ,,tief Beenie: Ihr Musikverstandnis ist ,,vorwissenschaftlich, Aussagen iiber Musik sind 
keine eorie gerichtet. Damit si uf ,,Musik‘‘ bezogene Worte durch keine, der cI : , 

wissenschaftlichen Sprache alleine eigene ,,Terminologie 
Dennoch werden musikalische Sachverhalte verbalisiert: Da gen die ee Musikkultur 

alleine an den traditionellen U 
diese Tradition dig; di 

di 

  

camnencie i Oglict 

wenn da und verbal seein n (angst) 
oder (handelnd) im Akkulturationsproze8 integriert ated kann. Dies schlie8t Wechsel und 

halb Norm Stehende al Ich 

nts mise idend ist, was) fiir musikalische Sachverhalte lberhaupt und auf welcher Ebene verbalisiert 
d Aussagen innerhalb ,,theorielo: die 

Sprache ist ,,Objektsprache“, mit welcher die Welt cnanibeeh artikuliert und damit gegliedert“ 
mensgebungen beispielsweise folgen einerseits vorfindlichen Abgrenzungen, setzen 

inzig durch die pragmatisch-existentiellen Bediirfnisse der jeweiligen Gesellschaft bedin; 
den bisher im anthropologischen Schrifttum ne Dec Afrikas als verbalisiert explizit 

genannten musikalischen Sachverhalten gehGren etw. i Stimmtypen; 2) pears von 

eigenem und fremdem, aber 
»Richtigkeit‘ (in bezug auf die Norm der Tradition) ie Wiedergabe des oe Musikgutes; 
ae Tempo, angemessene Stimmlage (hoch/tief), Wes auf die ,,Gattung“ der entsprechenden 
Gesiinge; 4) Gediichtnis des Musikers fiir Worte u1 ; 5) Zweckbestimmung eines Liedes oder 
einer ,,Gattung“; 6) Fun ktionen von Teilen eines ce (etwa: Anfangs- und Erdffnungsteile, 

zentrale ‘Abschnitte, SchluBteile). 
Alle diese coarei Ate musikalischen Sachverhalte ay streng funktionsbezogen; verbalisiert 

Zu 

  

  
    

wird, sprachunkritisch, wa: usiil pune notwendi ig i . Als piuusikalisches Verbalisierungen 
erscheinen p aus der Si Musikbegriffs. 

th M.P. Baumann, Musikfolklore und i i i i i Untersu-   
  

ae zum Funktionswandel des Jodels (Winterthur, 1976), S 
5 W.E.Mihlmann, ,,Erfahrung und Denken in der ay e “Kuluranroploge , in Kulturanthropologie, ed. 
we E.MihImann und E. W. Miiller (Kéln, 1966), S. 160; vgl. auch M.P. Baumann, a.a 
© Vel. dazu secme W. Kamlah/P. Lorenzen, Logische eee oder Vorschule des ee Redens (Mannheim, 
1967), S.45-5. 
Heda , Th ig econalcey of 1964), S. 263 ff., und d Iben, Ethnomusico- 
logy of the ar ae ee (Chicago, 1967), S. 25—46. 

TE9.



In keinem Falle wird durch diese Kulturen selbst ,,Musik‘‘ vom soziokulturellen Kontext abgesetzt. 
Daraus ergibt sich, was Naturvélker nicht verbalisieren: ere is no apparent verbalized 

concept of such things as intervals, polyphony, melodic lines, melodic range, tonics and so forth, in 
either culture sc. Basongye and Flat Head Indians‘“*. Was . Merriam hier als nicht verbalisiert 
anfiihrt, sind ,,musikalische Termini‘ innerhalb eines theoretischen Musikverstandnisses, das Musik 

Die Gegeniiberstellung von theoretischen und theorielosen Musik kalares ist idealtypisch a 
stellt. Da8 Theorien in Hochkulturen und Theorielosigkeit bei den Naturvélkern in sich je reich 

durchaus von theoretischem Musikverstandnis bestimmt sind, musikalische ,,Subkulturen“ weiterbe- 
stehen oder neu entstehen, welche von der Theor 
bestimmt sind. Beim ,,,naiv‘-theoretischen‘‘ Musikve 
auch etwa des siidamerikanischen) Folklorismus? ist ein solches ,,partielles“‘ Theorieverhalten direkt 
in den Begriff selber enlist eingebracht w worden. 

»,Lerminologische Arbeit‘ im Sinne der eingangs zitierten Aussage H.H. Eggebrechts ist demnach 
bei Naturvélkern tna. »Subkulturen® stehen unter dem »Theoriedruck“ der sie gars 
schenden eg Kultur; ihr Tt Theo 
und Theorielosigkeit genau mu Destine und danach erst ist bestimmbar, _ terminologies 
amarante hier durchfiihrbar, oder n Naturvélkern 

ist die ,,angemessene Frage, as fiir Formen von Wissen iiber Musik [diese Kulturen] haben“ !°; 
diese Fragestellung aber ist oe cue die Naturvélker alleine einzuschranken, sondern erweist sich 
auch innerhalb des auf Musik bezogenen S; 

ses als bedeutungsvoll. Was W. Wiora als die (gleichsam statischen) ,,Wissensformen‘ bezeichnet hat, 
wurde von R. Brinkmann (gleichsam aktiv) als These formuliert, wonach eine ,,Denkstruktur“ derart 
dominieren pant daB innerhalb von ihr ,,Begriffe, Termini, Wérter, Vokabeln Gin wie auch immer 
sekundar sind“! 

Nur diirfen Untersuchungen liber verbale Denkens- und Wissensformen in bezug auf Musik nicht 
als ,,terminologische Arbeiten“ bezeichnet werden. Der Begriff ,,musikalische Terminologie“ ist nicht 
soweit dehnbar, daB er ,,im weitesten Sinne das sprachliche Bezeichnen musikalischer Sachen und 
Sachverhalte“!? mit umfaBt. 

  

Généralités sur la terminologie musicale au Viet-Nam 
et dans quelques pays asiatiques 

Tran Van Khé 

Dans le temps qui nous est imparti, il est difficile de mentionner tous les aspects culturels ou 
historiques de la terminologie musicale en usage dans les pays de l’Asie. Nous faisons seulement deu: 
peu ucs oun ice qui se ne tare non seulement dans la tradition vietnamien nne mais aussi dans 

oO 

visuelle, c ’est pour cela qu’on ate les termes désignant des objets concrets pour exprimer une idée 
abstraite ou décrire une technique Poca oul instcimentales 

Le »phach« désigne au Viet-Nam | b 
Vaide de deux baguettes pour accompagner leur chant. Mais le mot ae désigne LET ah la 
  

P. Merriam, Ree ee - 8.263. 
2 M. P. Baumant a.O., S.57-67, w nd die Beitrége von Baumann und ae in Colloque international sur le Folklore 

"Folklo iques internationales de Fribourg Z 976 (Fribourg, 1976) zum Thema ,,Réflexions 4 propos de 
eee folkloriques. Folklore et Folklorisme: aspects de tr: aditions musi icales** 
W. Wiora, Ergebnisse und Aufgaben vergleichender Musikforschung, Ertrage der Forschung XLIV (Darmstadt, 1975), 

"Zur Terminologie der Musik des 20.Jahrhunderts, ed. H.H. Egecbrecht (Stuttgart, 1974), S.218f. 
12 So Eggebrecht in der brief description zum Kongre8 in Berkeley. 
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mesure. On dit qu’une piéce de musique a 48 »phach« ou 48 mesures. Le tempo est désigné par les 
termes de »phach khoan«: tempo lent (littéralement: coups de planchettes espacés ou lents), et 

ms le théatre chinois Jing xi, le mot »ban« eec les claquettes de ol Mais dans l’expression 
»yi yen yi ban« (littéralement: un oeil, une cl t ici | veut dire un 
temps faible, un temps fort, »san yen yi ban«, trois temps faibles, un temps fort; »ban« désigne ici un 
temps fort, mais »man ban« veut dire tempo lent, »kuai ban«, tempo rapide. 

De méme dans la tradition de I’Inde, »tala« désigne la paume de la main, et par extension, un coup 
donné sur la paume de la main, et aussi le rythme ou le cycle rythmique. 

a méme remarque peut étre faite pour le »byoshi« qui désigne des cliquettes au Japon et par 
extension la mesure 

Un méme mot est utilisé pour désigner un instrument a percussion, un objet concret et le rythme, 
une idée abstraite. 

On a recours a une image visuelle ang Me tecminolosie des | techiniques pocales ou mnstrumne nYales: 
dans | 

(iteralement verser des grains, avec Pidée de verser des grains de a sur z cristal) et les grains 

  

  

le 
index, le majeur et l’annulaire de la main gauche la corde aprés l’avoir pincée 

avec un doigt de la main droite. De méme dans les techniques du »pipa« chinois, il y a le »fong dian 
tou« Cee mouvement de téte du phénix @arriére eo eae) 

e trémolo dans les techniques du »pipa«, luth chinois. d 

la roue. te méme terme est utilisé pour une technique du ee cithare bane 416 ‘cordes qui 
consiste 4 attaquer une corde avec l’ongle du pouce et de l’index dans les 

Pour apprendre a jouer du tambour de théatre populaire du Viet-Nam, un musicien ape ee 
la formule rythmique Ge base. Puis il doit Vexécuter avec des ornements, c regs la variation ry oe 
Cela se dit: »danh hoa Pp en ajoutant 
fleurs et des feuilles«). 

Dans tous ces cas, on a recours 4 une image visuelle. 

  

* 

1, - Sei A derAc + 1, énéral et du Viet-N: Reet 

on rencontre trés aoe les notions dualistes. 
a) »Yin« et »Yang«: Dans la concept le la Chine, le »yin« et le 

»yang« sont deux principes femelle et fase? se rapportant a lombre et i eee a la terre et au ciel 
ie Ils ont ie éléments a ne s’opposent pas mais a se completent 

  

d’ eae pees anhémitoniques pour le By Oe et ‘hémitoniques pour le > »ine. 
b) F n la 

rencontre dans les noms génériques des tuyaux sonores:  plui« (SZ) tuyaux femelle et uae ee 
tuyaux males en Chine. Ces deux termes deviennent au Japon les deux autres systémes d’échelles 

ryo« (SZ) do, ré, mi, sol, la, et »ritsu« (SZ) do, ré, fa, sol, la. 
Naa nous avons une paire de tambours appelés »tréng cai«, »tréng duc« (tambour 

femelle, tambour male) comme les deux tec dans les ensembles »Piphat« de Thailan id, du 
Cambodge, du Laos, de la Birmanie, comme les deux tambours »Kendang« d’Indoné 

Dans le méme ordre d’idées, la gamme »Slendro« de Java est male, la gamme »Pelog« est femelle. 
En Inde, le »Raga« (mode) est male alors que »RAgini« est femelle. 

c) Civil et Militaire: Les deux tambours mile et femelle au Viet-Nam s’appellent aussi »tréng van«, 
pit ally vo« a eee civil, tambour militaire) comme la musique de CH ecu par des 

1 
  q 
id musique exécutée par les instruments a anches et les tambours est appelée (»nhac vo«) musique 
militaire. 

En Chine, les théatres musicaux de Pékin se divisent en »wen xi« et »wu xi« ee civil et théatre 
militaire), le premier ne comporte pas des scénes de batailles comme le secon



Pour les oe »wen wu« et »wu wu« (danse civile et danse militaire) en Chine, »van vu« et »vo vu« au Viet- 
d) Nord ot Sud: Dans la musique de Viet-Nam, deux principaux systémes modaux se nomment 

»Bac« (Nord) et »Nam« (Sud). 
Chine, le »Pei sheng« (orgue a bouche du Nord) a 14 tuyaux sonores sur A, et le »Nan sheng« (orgue a bouche du Sud) a 13 tuyaux sonores, le »Pei zheng« (cithare du Nord) a 13 cordes, le »Nan Zheng« (cithare du Sud) a 16 cordes, le »Pei xi« (théatre du Nord) et les »Pei qu« (mélodie du Nord) 

sont différents du »Nan xi« (théatre du Sud) et les »Nan qu« (mélodie du Sud). 
e) Gauche et Droite: Les musiques de Cour comme les danses au Japon sont divisées en musique de dance, preive de droite (origine chinoise ou d’ origine coréenne) »Sa ho« et »U ho« 
Toutes les techniques instrumentales sont classées en Chine, au Japon, en Corée et au Viet Nam en 

technique de la main gauche et technique de la main droite. 
oD) Haut et Bas: L’ancienne musique de Cour se distinguait en »Tang shang yue« et dae xia shes n Chine, »Duong thuong chi nhac« et »Duong ha chi nhac« (littéralement: musique de haut de ‘ails musique du bas de la salle). Les viélles a Gore cor nooo se ikea sent en eo, Bue (ice ca ae 
aigiie) et »Di hu« (viéle basse, viéle grave). D 
en »purvanga« (tétracorde bas) et »uttaranga« he haut). 

rand et Petit: Pour les instruments de mus ique, on distingue les grands et petits tambours »Da gou« et »Xiao gou« en Chine, »dai c6« et »tieu c6« au Viet- ‘Nam, les grands et les petits gongs »da lo« 
et »xiao lo« en Chine, »dai ie »tieu la« au Viet-N: 
h) Grave et Aigu. Les PES en Thailand E; au Cambodge se divisent en »ranad thom« 
Pees et es ek« (ai 

i) Long et Court. Au Jaj ake n, il existe le »nagauta« (chant long) et le »ko uta« (chant court) comme au Viet-Nam, les piéces »luu thuy truong« (Peau qui coule, version longue) et »luu thuy doan« (I’eau 
qui coule, version courte 

Si l’on regarde les termes pour la voix dans | di t d d les adjectifs lourd et léger, humide et sec, obscur et clair. Dans la pees des »Raga« aa 
on a des »janaka raga« (raga générateurs) et »yanya raga« (raga dérivés 

1 ge une certaine hiérarchie dans la distinction en mélodie parfaite et mélodie imparfaite d’Al arabi 
s ces notions dualistes, on constate une idée de complémentarité (»ying« et »yang«), ou d’opposition Susie et militaire) ou de génération (générateur et dérivée). Elles se référent A des 

différences dans l’espace, dans le temps, dans la durée et dans ’hiérarchie. 
A coté de ces a Tremarques, on peut en faire d’autres pour la terminologie comme la paalacra des instruments de musique aux anima x fabuleux, comme utilisation d’un méme terme pou - désigner plusieurs éléments différents pa gh une certaine confusion dans la terminologie. Mais & a notre avis, la référence 4 une image visuelle et A des notions dualistes, Rene la base de la 

terminologie musicale au Viet-Nam et dans la cee des pays d’ Asie. 

Zum Anfang der musikalischen Terminologie 

é Albrecht Riethmiiller 

m folgenden sollen einige Probleme angeschnitten und zur Diskussion gestellt werden, die aus a Beschaftigung mit der griechischen musikalischen TRU ee ie h 1. Der von Eggebrecht gesteckte Rahmen der musikalische rminologie — felsic Terminologie, ,,im weitesten ee das oe Bezeichnen musiatacier See und Sachver- halte, ist so alt und verbreitet w: HG Zur- -Sprache-Bringen‘) ténender Phinomene 

ig der Einschrinkung; denn die begriffsgeschichtliche Arbeit kann kaum hinter die Zeit sohiliahey Uberlieferung zuriickreichen. Die Frage nach mee oa ae musikalischen Terminolo- gie im weitesten Sinne verliert sich, wie viele Urspru ngsfra isches Dunkel, so sicher die Annahme von musikalischer Terminologie vor der Zeit Gini lienss Uberictedaeae 
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Die Hi bil der anti ik Terminologie, wie sie seit dem 8. 
vorchristlichen Jahrhundert in der ie ice yt sichtbar wird, geschieht parallel mit der 
Herausbildung von Musiktheorie, die sich ihrerseits mit dem mmen von Philosophie und 
Mathematik (und deren Terminologie) vollzieht. Wenn man fiir diese Herausbildung den ae 
vom 8. bis zum 5./4.Jahrhundert ansetzen mu8, so vor allem d leswegen, weil die Musiktheo: 
aufgrund der fragmentarischen Uberlieferung erst im 4. Jahrhundert ein zusammenhangenderes Bild 
estatter 

z ie erste Frage, die sich hieraus ergibt, ist die, inwieweit musikalische Terminologie an 
Musiktheorie gekniipft ist. Sofern man musikalische Terminologie als wissenschaftliche Terminologie 

sears ; 

umgekel 
weitlaufige Er6rterungen des schwierigen Verhdltnisses von Musik und Musiktheorie einsteigen zu 
miissen’, sei nur auf EWeonibe Aspekte hingewiesen, qunter denen der _Ubergang von einer umgangs- 
sprachlchen bzw. d einer Wortverwendung gesehen 

erden Ce Dieser ae aes Ubergangs spielt am angenommenen BeeoD Pane 
wichti, wird hier musikalische T 

im Unterschied zu einer pein isolierter Worter deutlich, zum anderen eu oe Ubergang 
AufschluB iiber die Gewinnung spezifisch musikalischer Kategorien geben (vgl. unten 3. 

Es diirfte einleuchtend sein, da8 bei diesem Blick auf den teas ides eigentliche 
Rachael eher Ziel und Ergebnis der Untersuchung darstellt und weniger, wie es vertraut ist, 
ihren Ausgangspunkt bildet. Die Richtung des Verfahrens ist dabei in gewisser Hinsicht umgekehrt 
wie in der Etym ologie. Wahrend diese darauf aus ist, einen Terminus dadurch zu erhellen und zu 

»Equiton wiirde ein Etymologisieren zwangslaufig in eine der Sache qaEtmTTERTE Wort- o 
Begriffsschelte miinden.) 

Durch die Blickrichtung auf den Terminus als Ergebnis ist es allerdings erforderlich, da8 der allein 
Er ae Standpunkt aufgegeben wird. Nicht nur die Abhebung von der umgangssprachlichen 

endung, sei sie schon musikalisch oder noch nichtmusikalisch, bedarf besonderer Aufmerk- 
samkelit: 

los“ aus ,,ta mélea“ (die ate »harmonia‘ aus ,,harmoniai‘‘ (Klammern der Schiffsplanken), vgl. die 
ane Personifikation ,,Harmonia 

sondern vor allem auch die Peiepachins musikalischer Terminologie mit Termini anderer Gebiete: 

grammatisch: ,,phoné* (vox), ,,symphonoi‘ (consonantes); mathematisch: ,,symmetria‘‘, ,,alogon“ (irrationale) ; 
Ve is \ps6phos** (sonus). 

Erst aus dieser Abhebung und Verspannung, deren L 
ten jedes einzelnen Terminus umfassend Reshming tragen mu8, kann der “Zusammenschlu8 der 
einzelnen Ausdriicke zu einer relativ zusammengefiigten musikalischen Terminologie aufge zeigt 
werden. Dabei spielt die systematische AamennaudeeBeeocrieit der Termini als Kennzeichen einer 

wissenschaftlichen Terminologie eine bestimmende Rolle: 

} 4 tt | . a Peed 

z.B. ,,oxys (acutus), oS (gravis; nach Aristoteles Metaphern aus dem Bereich des Tastsinns); ,,homéphonon“, 
»diaphonon“, ,,symphon 

ie Aufgabe des allein musikalischen Standpunkts braucht nicht als ein Mangel, - eine 
ungerechtfertigte Grenziiberschreitung betrachtet zu werden. Der mégliche Einwand, der musikge- 
schichtliche Gewinn derartiger Untersuchungen sei unverhaltnismafig gering, ist leicht zu verwerfen. 
Erstens ist durch ihn apodiktisch ein Begriff von Mustesachichte hypostasiert, der wenig Offenheit 

1 ye H.H.Eggebrecht, ,.Musikalisches Denken‘, Archiv fiir Musikwissenschaft XXXII (1975), S.232 ff. 
?J.Lohmann, Musike und Logos. Aufsdtze zur griechischen Philosophie und Musiktheorie, ed. A.Giannarés (Stuttgart, 
1970), S.6f., 104. 
> Ebenda, S.21. 
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erkennen 1a8t. Zweitens sind solche Untersuchungen weniger darauf gerichtet, das einschlagige 
musikgeschichtliche Wissen zu mehren, als vielmehr darauf, in die Denkformen iiber Musik Einsicht 

4 

Se atin exemplarisch zu verfolge: 

- Musikalische ,,Grundbegriffe“’ kénnen verschieden aufgefaBt werden. Einmal sind sie musika- 
lisch scheinbar unspezifische Begriffe wie ,, Bewegu ung“, ,,Zeit“, ,,Anfang/Sc 
es Begriffe fiir die musikalischen Elemente (z.B. ,. Stimme“ > >»10n‘‘). Beiden A 

} Hot 00 oa a rt 1 
Vv. Er Tabelle ,,Lyra“. Te hr. 

einfache Leier ee mit bauchigem Korpus, das aus einer oes hervorging. 
Dieses mit Plektrum gespielte Amateurinstrument erfreute sich zur it der Saar des 
Klassischen Stiles in Griechenland groBer Beliebtheit. Es wird oft in us ea erw: 
unzahlige Male bildlich dargestellt. Das klassische Altertum hat dieses Instrument freilich nicht 
uberlebt, wahrend sic = der Name, mit “unverminderter Duce auch weiterhin erhielt. Im ersten 

und vierten 11 t Kelten eine ,,Lyra“ Verwendun; 
gefunden a Es erscheint jedochy ae fraglich, ob es sich aber pice um das baouanaiys 

Lira“ und   i " i Instrument handelte. Um das Jahr h klargestellt. ,,Lir 
Da aves anderen sind die 1 eae davon abgeleiteten Namen bezeichnen - — und | Westen mit sSreishboees 

spi ‘e der J. Varianten   

N normativer Anspruch jedoch niga strikten historischen Riickbezug, 
d eh. durch egies Analysen relativiert werden miiBte. Mit dem Ubergang von 

sch Kategorien ist ebenfalls ein Anfang der musikalischen 
Terminologie, freilich ae im temporalen Sinne, angesprochen. 

a im gegebenen Rahmen nihere ae en nicht moglich sind, sei zur Veranschaulichung 
abschlieBend ‘wenigstens ein Beispiel angedeutet; und zw: s der nach und nach oe 
bezogenen drei griechischen Ausdriicke fiir das ae ae »Ton“ bzw. ,,Klan; 

»psophos* (lat. oy aie D et Gerdusch, Schall, Neu ges get, RELY ealecd bestimmt, 
Ton, sphoné‘ (lat. vo: i E 4 brine Aa es ‘bes ase der Ton, teils sprachlich, teils 

»phthongos* (lat. sonus, sonus musicus): der Ton, musikalisch bestimmt. 

Unter diesen drei Grundbegriffen ist recht eigentlich nur der letzte (und als Terminus offenbar 
jiingste), der im Tonsystem verankerte abstrakte Ton- panes Gite spezifisch musikalische Kategorie 
wofiir nicht zuletzt spricht, daB er, wie die Quellen zeigt t 
wird. (Die Tatsache, da8 ,,phthongos‘ urspriinglich ae sprachlichen Bereich entstammt, andert 
dieser Interpretation im wesentlichen nichts.) ,,Ps6phos“ verharrt dagegen im Vormusikalischen, ad 
in ,,phoné“ iiberwiegt das Sprachliche. 

  

Zur Terminologie der Musikinstrumente 

Karl Geiringer 
_Verschiedene Termini der Musikinstrumente zeigen ein bemerkenswertes Beharrungsvermégen. 

Sie leben fort durch Jahrhunderte, ja unter Umstanden durch Jahrtausende, wobei ihre Bedeutung 
sich freilich mehr nase minder andern kann. Als Beispiele méchte ich die ini 
»Kithara“ erdrter 

anden _halte Chersbnpsiniee (siehe Anhang I und II). Hier sind jed Fi - len Anspruch auf 
Vollstindigkeit - porsche dene Verwendungen der beiden Termini innerhalb cines Zeiaumes von 
mehr als zweieinhalb J; ig Werfen Sie bitt lick auf die 

‘Fr.Reckow, ,,Organum-Begriff und friihe Mehrsti 7 ie Ww, keit, Be i ‘ a musicologicun ) (ern, 78), s ee mmigkei jasler Studien zur Musikgeschichte 1 (= Forum 

5H.H.Eggebrecht, Siu usikalischen Terminolo; gie, Abhandlungen der Akademie der W: Literatur, geistes- und Cea Klasse, Jahrgang 1955 (Wiesbaden, 21968), Ss. ‘8.135, Te eee 
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mu as Eine der einschneidendsten ergibt sich am tee inn der Neuzeit, wenn die Radleier 
unter dem Namen ,,Lyra‘“ meena und somit der Streichbogen durch ein Streichrad ersetzt wird. — 
Gelegentlich wird auch im nstrumenten, die nur im Umrif an die 
Lyra des Altertums gemahnen, der traditionelle Namen gegeben (vgl. Lyragitarre, Lyrafliigel und die 
Glockenspiel-artige Lyra). Daneben erhalten sich jedoch mit groBer Zahigkeit in verschiedenen 
Landern und Sprachen die Hauptbedeutungen: ,,Lyra‘‘ als Bezeichnung fiir ein Streichinstrument 
oder eine Radleier. 

Ein ahnliches Schicksal 1aBt sich auch bei der Kithara beobachten, und ich mochte Sie bitten, 
ng II zu betrachten. Der Name der klassischen griechischen Kastenleier, der 

»Kithéra‘‘, des viel verwendeten Instruments der antiken Berufsmusiker, geht schon auf das 
Remeeeencd ,kitharis“ zuriick. In Rom erfreute sich das Lo unter dem Namen cithara™ kaum 

durch;   geringerer Beliebtheit. Dem friihen Mittelalter waren K Ob sie 
direkt aus der griechisch~ Brae Leier ihren erscheint ee Sicher aber ist, daB die 

Leiern fast ni n Namen ,,kithara“ oder ,,cithara“ fiihren. Dies   

ware nicht weiter verwunderlich, wenn a a Sune selbst sleichzeitie aussterben wiirde. 
Gerade das Gegenteil ist jedoch der Fall. Von kithara-cithara abgeleitete Instrumentennamen haben 
sich durch Mittclaltcr Renaissance und Neuzeit biel in die Gegenwart erhalten. Sie bezeichnen 
verschiedene Formen di +h kithdra), wofiir ich im Abschnitt A meiner 
Aufstellung einige Beispicle gegeben habe, sowie verschiedene Formen der Cistre (abgeleitet von 
lateinisch cithara), die im Abschnitt B angefiihrt sind. Hinzu kommt noch eine, vielleicht dem 

3. Jahrhundert angehGrige Darstellung in einem Codex von St.Blasius, die eine Harfe mit der 
: : : : enc Se hae 

    

Ace 
B er irg: 

hervorgegangen ist, ee wir an altochdetich acitera’ als em a aerannginue zu denken haben. 
Diese sehr knappe: ind lediglich dazu 

bestimmt, Antworten GE ae rere Fragen von a ack Teilnehmern an diesem | paeet zu erbi itten. Wie 
lassen sich die recht einschneidenden, aber doch einer gewissen Logik nicht entbehrenden 

  

eine so ungleich gréBere Lebenskraft an den Tag legen, als die dazugeh6rigen Instrumente? Welche 
Denkweise liegt diesen Phanomenen zugrunde? 

nhang I: Lyra 

Um 600 v.Chr. wird der Name dba erstmalig i it im ee Hermes Hymnus, Vers 423, und in einem neu 
aufgefundenen Seppe Fragment (Nr. 103 bei Lobel-Pa; 

Im 1.Jh. v.Chr. waren die der keltischen B: 

Im 4.Jh. n.Chr. ce die Fee Barden ihre Lieder be; Sees von pul lyrae modulis“ pecmeen: 

Im 6.Jh. n.Chr. hei8t es ,,Roman e lyra plaudat tibi‘‘ (Venantius Fortu 

9.Jh.: Nach Angabe des Persers ibn- Khu rdadhbib war die Jura der Grie ra en Tenth mit den rabab der Araber. 
12.JSh.: Ei tellt, das al: i trad von Landsberg, Hortus deliciarum). 

-Jh.. ,,lyra est quoddam eres veytharae vel fitola“ ae eu ‘Alans de Insuli is). 

1511: Abbildung einer Radleier,  



1533: Mit lira wird eine lira da braccio bezeichnet. 
1543: Ebenso ist die von Ganassi in Regola b ead de“ j 
1568: Bei Vasari heiBt es ,,lira ovvero viola“ denfalls eine li 

81: Bei Galilei (Dialovo dell, i ic 
8 

da braccio. 
dell; ; 
  : Viola da braccio d d: 

lira‘. 

1618: Praetorius meint die Radleier, wenn er 

Wn). 

  

a »der Bauren und umblaufenden Weiber-Leyer erwahnt (Syntagma 
PoN6(37: Me ba als lire (He ie uni 
7.5h.: ,,lyra-viol“ ist eine ae rae der viola. 

z allt re 18. es »,lira organizzata“ ist eine Radleier mit eingebautem Orgelwerk. 
1a e, ie die antike Lyra nachahmt. 

ant antiken Lyra ‘a nac chahm 

  

      ist 
aus; a nd angebracht sind. Hi ee seh cae ai das Orgelregister Giockenspiel ee mas Lyra" beztchnet, = Pate 

und in pe lire. 

si II: Kithara 
poets: Homerische Bezeichnung eines Leierinst: 
xitdga: Die seit etwa 600 v.Chr. in G: Chane Gal poses heey se Sater ere der Berufsmusiker. 

Um 400 n.Chr. (?): Die Vulgata iibersetzt das heb: 
¢ Wort ,,kinnor“ mit cithar 8.Jh. n.Chr.: ,,Cithara, quam nos aj appellamus Rota ae englische Sie Cuthbert) 

Abschnitt A 
griech.: kithdra: arab.: qitara; frz.: guitarre, guiterne; 
engl.: getarys, guiterna, gittar, gittern; epee pao 

ital.: chitarra; dt.: Chiterna, Guintern: mma, Kitarre, Gui 

a s wird die ,,guitarr: a latina’ aca Juan : ; Ri Li 
1369/70: In Machauts Prise d’Alexandrie ad auf ,,leus eu Bian ve hing ee i 
ee Konig Karl VE von tanec besaB ,,une guitarre a une teste de lyon 

bee im Thvenar a wird ein ,,magister de sone guitarra‘ erwai 
nvent nee ar ler Inccumente von ane ae inrich VU. vou epee werden vier ,,gitterons“ erwahnt. 

Pari en be 
iternes“ aufgezahit. puis... quinze ans. ties notre monde c’est mis a ee (Bonaventure Desperriers, Discours . . 

1586: Der Traktat von Juan Carlos Amat behandell It die ,,Gi 
; eae ee Albertinus nea die Kitarre (Der Landstéi only ees von Alfacrache). 

»»Not ity dame . mbiti to hi hi es 1806: ,,GroBe Sonate fiir die ‘Guta ‘allein* “(Simon water cc Citar ees een 

Abschnitt B 

  

fs nce a; ital.: cethara, cetra, cetola, 

1Z.: cithre, cythole, citole, cist Civ , Cistre; engl.. ane ‘cittern, cittarn, cithren; span.: cedra, citola; dt.: zitera, zist6l, Cither, 

Um 1200: citole erwahnt in Frankreich (Roman du Renard). 
1292: Vier citoleurs waren in Paris t tatig (Livre de fies walle de Paris). 
Spates 13. Jh.: Heinrich vor feiBen erwahnt ,,zist6l und orgelclang“. 

aa 4 0: eee erwahnt in n England (King ee nase re). 
: Nach Angaben in ,,Le bon berger“ wer uf 

1533: die cethara wird von ant ea ea cc Siags fen ier ee pan beschiten ee di musica). 

1597: ,,The Cittarn- Schoole“ von ma ns bi 

Letztes Viertel des 16. J]   
Sh.: In oem Innsbrucker Inventar werden »Vier eue Cithern' 

  

Vor 1619: ,,Er hat sein meistes « erwahnt. 
Veit Bach). BS Bach iiber sei Ahnherrn 

1666. ,, cithrel was more in esteem (till of late ye: thi “ ic i 1713: tine ates ‘Huhr-Laute“ (Mattheson, Das Nee Oe, Cos a 
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Beziehungen zwischen grammatischer, rhetorischer 
und musikalischer Terminologie im Mittelalter 

F. Alberto Gallo 

LE pereneaae Fence 
rat.,1, 10, 17). Diese 

eee. die ‘schon aus dem Werkverzeichnis des Heraklides Ponticus und Demokrits (in Diog. 
Laert, Vitae phil. V, 87-88 und IX, 48) hervorgeht, wird durch Zeugnisse des Philodemus (De mus., 
ed. I. Kemke, 91) und Plutarchs (De mus., ed. K. Zi iegler, 2) bestatigt. Sieht mat pele Wissenschaften 

von der vokalen lang ichk er her, 
am. ,,Pho: MENON, Se genau das Klangelement, das Sprache und | Masi 

        

    

ie Vokale, fiir die Musik die in ihrer Tonhohe 

bestimmten Téne, die Noten”. ,,Symphoi ca oninacaices sind fiir die Grammatik die Konsonanten, 
die mit den Vokalen kombiniert werden, fiir die Musik die Téne, die besser miteinander kombiniert 
werden kénnen; ,,consonantia wird im Mittelalter zum Terminus technicus der Ars es fur 
Reim‘ (Johannes de Garlandia, Poetria, ed. G. Mari, 890) und der rae musica fiir »Konson 

Auch lateinische Termini technici, die, mit Bedeutungen ie 

gebraucht werden, wie ,,tonus“ und ,,tenor“*, waren urspriinglich amnatikaleche Termini technics, 
  

Keil, 371). Dasselbe gilt ae die Termini technici der 
vokalen tee Noch in der 2. Halfte a Johannes Dacus (Summa 
grammatice, ed. A.Otto, 170-1) die aoe Papoumal der gemeinen Rede, die »prolatio 
metrica‘ ee Dichtung und a ee melica‘‘ der Musik; aber Anfang des 14. Jahrhun derts wird 
,prolatio’ Terminus technicus der ,,musica mensurabilis"°. Auch ,,pronuntiatio“®, urspriinglich 
Bezeichnung des pen der tint Teil der Rhetorik (nach pinventioy, 5 ndlisposito” * nelocutio®, und 

  

memoria“ vokalen 
Mineaeeculrrin gebrauc cht, um schlieBlich von Johannes Tinctoris in dessen Verzeichnis der 
musikalischen Termini technici aufgenommen zu werden (Terminorum musicae diffinitorium, e 

A.Machabey, 43). 

2. Abgeleitete Terminologie 

»Sicut vocis articulate ene ae individue partes sunt littere, ex quibus composite syllabe 
rsum componunt verba et nomi pete orationis textum; sic canore vocis phthongi, qui 
  nes su 

bus concrescunt systemata‘. Diese © Analog von Sprach- und musikalischer Struktur, mit der 
die Musica Enchiriadis beginnt (GS I, 152a), war vielleicht pythagoraischen Ursprungs (vgl. 

093), wurde in einigen Dialogen Platons ausgesprochen (Phil. 17b, Theait. 206a, 
Soph. 253a), von zwei Aristoteles-Schiilern - Aristoxenos (Frag. rhyth., ed. Westphal, 7) und 
Adrastus (berichtet durch Theo von Smyrna, = E. Hiller, 49) — entwickelt und der ea Welt 
durch den Calcidius-Kommentar zur Uber: zink, 92) 
vermittelt. Die Auffassung, daB sowohl die Sprache als quel gle Moe Formen sind, ‘die sich | in der 
Zeit durch die sukzessive Ansammlung kleinster E glich, dieselben 

¢ 0a é 5 w ce
s 

3 3 a 

a
 5 oO
 

  

gach die Studien von H.Koller, ,,Die Anfinge der griechischen Grammatik“‘, Glotta XXXVII (1958), S.5—40; Sen, 
Modell der griechischen Logik“, ibid. rae (1960), S.61-74; ,,Die diharetische Methode“, ibid. XXXIX (19 
ae Mee ibid. XLII (1965), S.2. 

»»Phthongos*‘, Tene der musikalischen Terminologie, ed. H.H.Eggebrecht (Wiesbaden, 
igre ff) ) Gn folgenden n Hm 
> Uber diese Bedeutung a L oe Classical and Christian Ideas of World Harmony (Baltimore, 1963), S: 59-62. 

(offmann-Axthelm, » mT. 

5 W.Frobeni »Prolatio 
°A.Gallo, Spee aunkatig ’ Ricerche sulla storia di un termine retorico-musicale“, Acta Musicologica XXXV (1963), 

4 

t Hier ‘die Studien von H.Koller, ,,Stoicheion‘‘, Glotta XXXIV (1955), S.161-174; W. Burkert, ,,sTOIXEION. Eine 
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ne und Zusammenordnungskriterien von der einen auf die andere zu ee ee ie grammatikalischen Unterteilungen der Melodien in Kleinste Abschnitte namens ,,commata‘, in namens 
; 

a (Anon. 4, ed. Fr.Reckow, 79-80), ,,flos armonicus‘‘ im Sinne von ,,decora vocis sive 
. vibratio“ (Hieronymus de Moravia, cs I, au Pee mensurabilis Horne ong, tus‘ 

Gohinies Tinctoris, CS IV, 129a), als B F m den 
entsprechenden Ausdriicken der Rhetorik wie Caan flor floridum“ 3 
und dhnlichen abgeleitet sind; doch als Sonam ae cy das metaphorische Verfahren 

  

            

positionen die Bildung der Einheiten ,,cl le“? id << 10 i »clausule 
ae ee ek oe Waesber sek Melodie in iit ,medium“, arzumachen versucht, durch welches sich 
e 9 Ss van Wae: auch auf das ,,organum*“ iibertragen wird Pere 142), alte vom Anon. v oe bestows nicht auf die ee oo signa pani ahi nonnullis per metaphoram appellatur. Quemadmodum 

te: i ion jo 

ESO hee ay, 35) und die in der Renaissance fiir die ganze Komposition iiblich wird: mum reddit.“ Auge bs um die "Wende vom 13. zum 14. Jahrhundert der Ausdruck ,,musica 
, 4 musica ridotia alla moderna pratica, 1555, cap. XI > > ; G.DreBler, ficta‘ gebrauchlich wird (Anon. 2, CS I, 301b; Philippus de Vitriaco, CS III, 186a), eter die 

on 1489 

ee i ae i statt, i de: truktion einer isa a fb aa Schon die maiden nlonga“ und ,, brevis“ !! sind offenkundig der rarischen Metrik entlehnt, ab. i : er auch der Terminus ,,pes“ wird mehrmals von Anon. 4 gebraucht 
r. Reckow, 24-27), um die kleinste aiintbaftocte Rh 1 

th i Bereich gehéren auch die Termini ,,copula‘ im Sinne , Dae Beek ‘a | er 1} pee sh des musikalischen Materials !2 und spater ,, talea‘, frz. ,,taille“, ebenfalls sey Glune oa = . oe ee des standig wiederholten rhythmischen Schemas der Motette. Die 
atikalische Terminologie wurde aber auch fiir andere As kt rer Sek Gepeniters ra cae Baten cI des ce und) der Pree 

ei Anon. 4 (ed. Reckow, 76) a iad rechend ei ies hae ae Pp iner longa recta‘ und einer wlonga obliqua bei 

Sara a (= Beane) Sa »casus obliquus“ (= Genetiv usw.) nach. Die Gegeniiberstellung 
mplex" (= Einzelnote) und _,,figura composita“’ (= ligierte Noten) | te offensichtlich von der gleichen Gegeniiberstellung in der Grammatik i wo sie ie aa zusammengesetzte Worter bezeichnete. ,,Figura . . bs enim simplex est, ut ,magnus‘, vel com osita, ut ,magnanimus‘“ (Prisc. Inst. gramm., ed. M. Hertz, 177). [ : 

  

3. Die Bewufstheit des Sprachgebrauchs 

Ist es r d influ8 der Gramm “Lads 4 atik und der Rhetorik = di 
musikalische Terminologie festzustellen, so ist es scho a foo 

a 5 

oo es Fille sind weniger klar, wenn nicht geradezu widerspriichlich. So scheint es unzweifel- die musikalischen Termini, die mit dem Begriff der ,,floritura‘’ verbunden sind, wie 

Sealaevibeciaaty Studie“, eRe, om (1959), S.167-197; J. Balazs, ,,The forerunners of structural prosodic analysis *Geoe ne a ee a fa ling iy ‘miae scientiarum hungaricae XV (1965), S.228-285. 
artig wir isan nee im Bereich der musikalischen Semiotik wied 

»»Sé€miologie musicale: l’état de la uestion“, Acti eora Mepedt atime og NaS 
arent ontenccie a cta Musicologica XLVI (1974), S$. 153-171. 

36, it J. Soa »sPunctus‘, HmT. 
W.Fro! S, ae. “Brevis Amv. 

ani Reskow: »,Copula“ 

79g KoG@ex, ab bag Ki lareode ache Poor La HU/ SL tULNeY, . 

    

Qe, i “¢ f 
a2 (t5o) hp Isq- 201   

Autoren keinerlei aah in bezug auf den Ursprung des Terminus: erst ein Text ve 
enthiillt: ,,dicitur fin, 
licet“‘ (Bonaventura a ee, Collectio artis musice que dicitur venturina, Bologna, Civico museo 
bibliografico musicale, Cod.105, A 17, fol.7v); es handelt sich also auch in diesem Fall um 
Se Metapher die ies ficta" sind die dem traditionellen musikalischen is 
hinzugefiigten Noten, wie die »verba ficta‘‘, die ,,Neologismen‘‘, die Wéorter sind, die dem 

janinonelien Sprachsystem hinzugefiigt werden. 

  

4. Die ,,literarische“ Beschreibung der Musik 

AuBer auf die Bildung musikalischer Termini technici hatten die Grammatik und vor allem die 
Rhetorik auf das Ansprechen musikalischer Phanomene schlechthin ee Einflu8°. 

ere“, ,,ordinare“ zur 

circueat‘‘ (ed. J.Smits van Waesberghe, 157), so (setae er die polyphone Praxis mit der ,,circuitio“ 
1 Rhetorik. Ebenso wenn Anon. 4 sa sagt, dal 

»abbri 
a ee Autoren tiber den ,,asthetischen‘‘ Aspekt t der Musik liefern, scheinen von der 

e der Rhetorik beeinfluBt, wie uns die Begriffe und Termini ,,ornatus‘, ,,Colores‘, ,,decorum’ 
bad ee der Musica Enchiriadis wird die Praxis der Meleciimiskett als ein Verfahren ,,pro 

ornatu ecclesiasticorum carminum“ beschrieben (GS I, 171b); a Gaeta gt spricht auch Johannes 
Afflighemensis beziiglich einiger musikalischer Verfahren (ed. J. 
Henricus Eger wird ausdriicklich sagen: ,,Ornatus etiam habet sae proprius sicut rhetorica 

von St. Martial, ed. A. Seay, 33) ware ‘gewib unerklarlich ohne den haufigen Gebrauch dieses 

13H. Lausberg, Elemente der literarischen Rhetorik (unchens 1967), S.99, 262. 
'4 Uber die Verbreitung dieses Typs v: Mc tepher siehe E.R. Curtius, ie diische Literatur und lateinisches Mittelalter 

em ae a Ss. : Grammatisch-1 Des reainstal sdriicke als Metaphe: 

Lz nologie siche E. shart Les arts poétiques du XIle et du XIIle siécle (Paris, 1924) L. Arbusow, 
coe Gea ome 1948); H.Lausberg, Handbuch der en Rhetorik (Miinchen, 1960). 

# 
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Te i ee ee ee) 

Adjektives auf literarischem Gebiet (Thesaurus lin, \ i 3 guae latinae, V1, 42). Wie es dann auch bei d pie nden Kiinsten geschehen ist!, besteht wahrend = Mittelalters und dann auch der Rees Q ie ga Weise, iiber die Mu: sik Zu schreiben, , was gema8 einem grammatikalisch- 
thetorischen, oder allgemeiner, literarischen Modell aia ist. 

Aus konkreter Arbeit: einige generelle Aspekte der Terminusgeschichte » Schlager“ 

Reinhold Brinkmann 

auBerordentlicher Kiirze angehalten, werde ich nur eini; ige Aspekte notieren, die sich relati shaved ich ey ohne groBen theoretischen Aufwand aus der "Praktischen Arbeit an sine a “ 
gedachten K 

Pragmatischen Auffassung mee terminologischer Wissenschaft als gegenwartiger Aufgabe een 
Eggeb: 

erlauben?: vernintigerweise auf jede Ri; gorositiit verzichtende und damit - 
gen Raum gebende Definition der musikalischen ie eae pee 1 I 3g hver eines Forschungs- interesses, das durch die Klérung ee Verhiltnisses von Begriffs- und Sean hindurch Gaal 

riicklich beitragen will. 
An der Terminusgeschichte Sines sind folgende generellen Aspekte von Interesse. 

1. Sprachgeschichtlicher Aspekt 

An den einschlagigen Lexika (Adelung, C ki ig, Campe, Grimm etc.) ist ablesbar, daB das Wortfeld um d 
si eetia wt oe Schlag um und na ch 1800 eine erhebliche Ausweitung erfuhr, vor allem aie . ereich ,,in direkter“, ,,iibertragender“, “, »figiirlicher“ Bedeutungen. Z.B. »Schlaglicht“ ,,in der Mi ahlerei, ein ee wohl angebrachter Lichtstrahl, welchen man a einen Teil des Bildes fallen 

ieee sia ie zu begii 

2 Pee Aspekt 

ie Entstehungs- und Friihgeschichte des Terminus ,,Schlager“ i ger‘ ist in der bislang veréffentli 
cieatis noch undurchsichtig. Einstweilen ist aber aufgrund der bekannten Belen (tr ae ie. Vermutung Kaysers und trotz der Behauptung im Taschenbuch der Kiinste. Unterhal- er unst A-Z [Berlin, DDR, 1975]) davon auszugehen, da8 ein zundchst auf erfolgreiche Musik ezogener Terminus dann auf 6konomischen Erfolg in anderen Bereichen libertragen, also zu einem nee der allgemeinen Handelssprache wurde. Dies scheint auf einen Kultur- und Lebenszusam- 

enhan, verweisen, in d lve G AR age ae lem Musik des Unterhaltungsgenres eine bestimmende und 6konomisch 

Balhae sprains und -soziologischen Probleme di t ; lurch den Sachverhalt angedeutet we daB eine Differenzierung zwiscl en Lied“ und »Schlager“ (oder anders gesagt: ne eigene 

anzutreffen ist, méchte ich einstweilen nur als Frage aufwerfen. (,,Hit“ diirfte eine vergleichsweise spate Prégung sein; aber dies kénnte vielleicht Herr Kollege Bent ‘beantworten.) 

16 Siehe die Studie von M. Baxandall, Giotto and the Orators. Hi ist ob. f painting in Italy and th Pictorial composition 1350-1450 (Oxford, 1971 1). 
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Auf jeden Fall ist es in bestimmten Fallen Aufgabe musikwissenschaftlicher Terminusforschung, 
solche et nur grob angedeuteten) kulturgeographischen und sozialgeschichtlichen Faktoren mit zu 

beden! 

3. Begriffsgeschichtlicher Aspekt 

Ol lager“ zunichst eine Refrainbezeichnung war, wie Bausinger aufgrund des bislang 
friihesten bekannten Belegs (,,Kommt nur zum SchluB ein Schlager“, 1869) annimmt, und erst dann 
auf ein ganzes Lied, dann auf eine Gattung tibertragen wurde, oder ob, wie ein anderer, gleichzeitiger 

ma‘ in z: n Beleg vermuten lat (,,Der Poet dieser ,Wiener Lieder“ . das pikante ,Thema‘ ahllo: 
Varianten zu rh oe Fri. Mansfeld bringt diese \Schlager‘ magnifiq ue...‘*), der inus 
Anbeginn an den Erfolg, das oan all von Wiener Lied wie von dessen Refrain (Text un 
Musik) ee ist einstweilen noch ui 
spatestens mit der Expansion der Schaliplatienindustrie zu Beginn des 20. Jahrhunderts, der Begriff 
ae als Gattungsbezeichnung i im gesamten deutschsprachigen Rare etabliert war, ist sicher. 

men ae eine Neupragung fiir den alten Bezeichnungsgehalt heraus; es erscheint der Terminus 
» hit’. Derselbe Vorgang wiederholt sich (in kiirzerem Intervall) auch hier: seit es nur noch ,,hits‘‘ 
geben scheint (wie in ,,Hitparaden‘), miissen einzelne ,,top hits‘‘ (oder ,,Superhits‘) ee 
Diese verbale pamela, (erfolgreiches Wiener Lied = = schlager / ieee Schlager 
Hit / erfolgreicher Hit = top hit . di st nicht aut bezeichneten 
Sache bezogen, sondern stets auf di des Terminusfel- 
des begriindet: es handelt sich um Cee Termini, deren Geschichte weniger durch 
Entwicklungen innerhalb einer musikalischen peers fundiert als vielmehr durch Marktme- 
chanismen bestimmt ist und die daher primar nach Prinzipien der Handels- und Werbesprache 
fungieren statt aus der musikalischen Posten heraus erklart werden zu k6nnen. DaB ,,hit“ in so 
kurzer Zeit (fast) zum Gattungsbegriff ausgeweitet wurde, hs setzen der 6konomischen 

Verwertungsstrategie ee a was Erfolg haben soll, mi n vornherein als erfolgreich 
gelten. Bezeichnend auch, daB zur S' ae von Schlager” der englischsprachige ee: 
minus geniigt (hit = schlagen, Schlag). Zuglei 
che der geltenden Termini einen Wandel der TuiteelE ok onsuteaieA Potenz in diesem Bereicl 
ee ist also in bestimmten Fallen essentiell mit Wirtschafts- und a ee 

verkniip! 

Dies ist im 

  

4. Sachgeschichtlicher Aspekt 

Die verwertungorientierten Termini fungieren so wie unter 3. angedentet, — sie eine ebenso 

dee Einzelheiten | aes Gesetzen der Warenform und na Marktes Gn Dies setzt eine 
er betroffenen Kulturen voraus. 

haftliche T; . £, + apap Tet ees 
  

bestimmter Terminustypen zu ergriinden. Sie hat dariiber hinaus zu untersuchen, ob es auBerhalb des 
in Frage stehenden Wortfeldes der Sache und/oder der Bezeichnungsweise nach verwandte 
a eS (musikalischer Teilvorlaufer: ,,Periodical Overture“ / ,,Symphonie périodique‘‘; 
verwandt: signet [?]; in anderen kiinstlerischen Bereichen: ,,Bestseller“, u.a.), und die 

Differenzen Be cca 

5. ed Aspekt 

i ste Se ae dieses ee zeigt expansive Tendenz und begreift (durchaus 
verstindlicherweise) auch jen usik , die bislang zumindest ihrer Intention nach nicht 
verwertungsorientiert war ae doch nicht in jenem ausschheBlicheny) Mabey Se ee 

  

»single-Fahigkeit‘ eines Schlagers und der Dauerkonzeption neuerer ae nach dem 
MaB der halben Langspielplatte nur eine graduelle Differenz besteht). 
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A NE LLM USN BOI SER FETE IE I SEEDS CH ELDERS PERE DUARTE ME MLA SACS MC RE a 

ee ne Hema? k6nnte in der Analyse solcher Vorgange wenigstens in ulturpolitisch wirken. Dabei gehe ich allerdi iellei i 
ee on we ings von der vielleicht altmodischen J AUS, be y ie Unterwerfung der Kunst unter d: i verhindern kénnen, wir doch nicht zur Anerkennung solcher Praktiken Bensie vor | a 

The Terminology of Silence 

Tan Bent 
There are two aspects to our understanding of silence i music. One is the terminolo, ry that we use 1g n 8. 

Ogether with our Tange Of visual, notation. 'ymbols for silence, and to see what further renee 

te tl , notational symbol. id t LIE z 5 ve Hl 
attitudes the two reveal. I 

scussion by the panel. I hope 

: Pp dy P' 1 1 especial] i i on 
sp y that the discussion may become a forum for comparison of usages—I am far from conversant 

a ‘ i 
other matters, but the two sets intersect. z Ae eae: To illustrate this, consider the point of intersection of these 

lu ‘ i two sets: namely the Lati ausa, id its cognates in Italian, Fi i i dete 
i; . 2 , French, German, and English. In medieval Latin musical theory 

i ough h us e,”’ which means something quite di vit or Se eho ae of silence, or, equally well, of sound The En, ish oh Z whether sound or silence is involved, and so is not i elf li i 
whet 4 ot itself linked to the id i also has dual significance: of (1) prolongation, and (2) the symbol for prolongation. eae a pr ago. This is an interestin: i 

n D . ig development in t A eae In a language, but not in Italian or German, the term has b ied = ed uae Zt ‘ue: the whole-note or semibreve. Hence the conc a : 
v ‘ ept of “pause” be ivisible: denotes a silence of a half a semibreve (eka reins or i eee quarter of a semibreve, and so forth. 

But th i ist. “ ic ne a a further twist. Pause, so the Bordas Dictionnaire de la musique tells us, means not sho ve rest, but also the silence which occurs between movements of a work andi also th fe ee successive works in a concert. This constitutes an important link to the E ee Nie a i refer to unmeasured time, both take us outside the strictly regulated flow of a , +0 put it another way, both denote the cessation of regular activity nd se is precisely the point at which the two 1 1 
co i 

Rae “demi-pause” 
inim), “quart-d’une pause” a silence of a 

pparently opr f ““pausa”’ | 
the cessation of sound-production; prolongation and 
a. ri ts ed this is quite correct, for “pausare” lass 4 % —to cease immediat ivity— iation “ Saag : oo ee the day’s activity—and thus in Late ated dese Bea se ivity of life. 

ie Since the English language limits the word “pause”’ t 1 prol i i term with which to refer to sil dit d , of course, with th 1 Middl Hi a ae (which comes through to modern German as “Rast”’). “Rest,” like ai tae pause,” has dual significance as concept and symbol. Etymologically, “rest” has ine COIN 

The is 
intermission are the cessation of measured a 
in Classical Latin meant “‘to halt,” “to stop’ 
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ground with “pausa’” (it too can denote “sleep” or “‘death’”’), but there is an essential difference: 
“rest” implies not cessation of activity, but rather the state of inactivity, repose, quiescence-it implies 

freedom from exertion, and thus also tranquillity. 
This may seem to be an artificial distinction, but it can be tested in present-day usage. For example, 

if one voice in a piece of music for four voices has to wait for several bars before entering for the first 
time, then English-langage usage can say not only that that voice “thas six bars of rests” (which could 
be referring to the notational symbols on the page), but equally well that it “‘has six bars’ rest,” or that 
it “has a rest of six bars” (in both of which “rest” clearly implies the concept, not the symbol). In 
Italian, on the other hand, one might say that the voice had six b f “pause” ing tt bol 
but one would not say that it had a “pausa” for six bars—because “‘pausa” implies that there has 
already been activity, and that the voice is now ceasing that activity. 

king of two sets of terms which intersected. I had in mind a set of terms denoting 
silence and its symbols, and a set of 1 ing prol i di bols. But in pl f these 
two sets there now emerges a single matrix of terms, all of which relate to inactivity or cessation of 
activity. Let us imagine a matrix with concept at the top and symbol at the bottom, with silence at the 
left-hand side and prolongation at the right-hand side. In the left-hand half, and equidistant between 
top and bottom (hence implying both symbol and concept) would be “pausa,” “pause,” “Pause,”’ and 
“rest.” In the corresponding place in the right-hand half would be “pause.” But that word “pause” 
would stand only for English usage: A i 1 id th d d altogether, and 
has adopted instead an obsolete Italian word—“fermata.” German, too, has taken over this word, as 
“Fermate.” Both words should be equidistant between top and bottom because they denote both 
symbol and concept. And near the top would be the English word “hold,” current in American usage 
(obsolete in English usage), for the concept of prolongation but not the symbol. 

As I have said, “fermata” i i t Itali prolongation. In its pl 
Latin word for the halo of dots which was sometimes used in late-medieval polyphony over a note to 
indicate prolongation: “corona.” But, again, it is used for concept as well as for sign. The cognate 
French form, ‘“couronne,” is also used, but only for the notation symbol. To denote the concept there 

is the quintessentially French word “point-d’orgue.” 
at is most striking about this array of terms is that none of them speak directly of silence or of 

prolongation. They speak, instead, of what the perf I d hi f th ffects. 
Both terms operate like tablature: they instruct the performer rather than depicting the aural effect: 
“pausa” is an instruction to “‘cease producing sound”; “rest” is an instruction to “make no sound”; 
neither of them is an instruction to “make silence!” “‘Pausa,”’ in particular, implies that the notational 
symbols are there to mark the ends of phrases—as terminators, or like “Exit” signs in the script of a 

f ras ee! i Rete Eas sia eae ais 

1 ai ] 
ion. 

stage-play. 
“the flute enters at bar six,”’ or “ r,” et 
that the sounding music is what is going on on-stage, and that silence is “*back-stage. 

From our terminology, therefore, one would deduce that Western musicians regard silence as a 
negative property of music: that it is p f th hanics of ical production, t hing of 
aesthetic value in its own right, not something to be observed by the listener as a quality. 

Only two usages in Western terminology run counter to this, one in French, one in Spanish. French 
uses “‘silence” as the generic term for the symbols representing silence, and Spanish uses “silencio.” 

These are the only two terms which address silence directly. 

i a aes bars ” etc. The implicit i is late TF 
” 

* 

If we turn now to the second part of my discussion, and look at the relationship between silence 
itself and the symbols representing it, we will observe two significant facts: first, that not all silence in 
music is deemed to be “‘pausa,” or “‘rest”; secondly, that not all “rests” generate silence. 

The first of these is a well-known phenomenon, and I do not need to dwell on it. When a note has a 
  

r 
staccato or staccatissimo sign over it part of its sounding P 
not termed “pausa,” or “rest.” In such a case, the written value of the note is simply an indication of 
the distance in time between t ive attacks, and th ign indi I de of attack   

and release of the first note. The silence is thus implicit and unrecognized. 
Similarly, if a percussive instrument such as the piano or a glockenspiel, has music which is notated 

in note-values longer than the durati f its sound, tl he sil hich f h d has 
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understood as part of the characteristic sound of the instrument concerned. It is not thought of as “rest.” Indeed, a sustained piano note or chord may be marked “a niente,” thereby indicating that the keys should be held down until after the sound has disappeared and silence begun, and that the measured time of the music should be Suspended until this point of silence has been reached: and yet the silence is not strictly counted as “Test.” 
of these cases suggest exactly what our terminological enquiry suggested. The concept of Ppausa,” or “rest,” seems to imply a conscious cessation of sound or non-beginning of sound. And it requires to be represented by a rest-sign in notation. 

Comparable cases are those in which a singer or wind player is left to take a breath, and hence interpose a silence, in accordance with the phrase-markings of a melody, or of breathing-marks, or of the punctuation of the sung text, or in accordance with his own understanding of the phrasing—but in any case, where there are no rests in the notation to allow him to breathe. In such cases 
rest.”” 

implies conscious cessation or non-beginning 
arkers for beginnings and endings of phrases rather than as “rest” as such f sil i d articul silence. And we can assert that “pausa,” 

a A 1 7 or “rest,” is structural silence. 
see 5 1 a Th Tests tati : ry a 

My 
y cases in Liszt’s piano music, for example, wh f chords 1 with sk between them, but with pedalling marks which cause the chords to sound on through the rests. Why bother, for instance, to notate such chords as dotted quarter-notes with eighth-note rests in between, when straight half-notes would have done just as well? The answer must surely be that the note-value in each case indicates the time of contact between fingers and keys, and that the rests denotes the time in which the hands are Moving to a different part of the keyboard. particular! in the fi f Sch wn song Belsazar, Op. 

ds separated by long 
compound rest-signs involving three 

ve! 1 rhythmi 

k r J 
it 7. Here the piano part is notated in the final stanza as eighth-note chor rests—often rests which have to be notated cumbersomely as symbols on each of the staves of th piano p As if belying this very ly Pp a verbal instruction appears below the part saying “Das Pedal wird zum Schlu8 mit jedem Akkord gewechselt”—“From here to the end the pedal should be changed with each chord.” To speculate why Schumann adopted thi ion is in itself fasci g. But two thi learl i atin ly. O1 that the note-value, as in the example of Liszt, denotes length of contact between fingers and keys. The second is that the symbols which follow each chord are called “rests” Passage is in a technical notation designed to produce a specific effect-perhaps an effect of unusual resonance—but representing not the resultant sounds themselves but the physical actions necessary to produce those sounds. In other words, it is part way to being a tablature. is word tablature h i ice in my di i d ibe | 1 ms pausa,” and “rest” to sound and silence, once to describe how the symbols for rest may relate to sound and silence. We may conclude that the relationship between terminology and symbols, on the one hand, and silence, on the other, is essentially an oblique one. Both the terms and the symbols act as markers for the ceasing of activity or the non-beginning of activity, and then measure out the distance in time to the next point of activity. (Not that it is ing of time—the subdivision and grouping of the rest symbols carries much information about the placing of the surrounding trical scheme of the music.) But that the sil itself i 1 1, and, when it is, it is a negative quality concerned with the means of production, not with the end-product. Finally, I return again to my earlier exposition of the link between silence and prolongation— i “fermata”’: t i id. 

} “6. 

Pausa”’ and “pause,” “rest” and 

phrase, for it offers a common entry-point into both worlds, to silence and to measured time. It offers 
« a Id f d 4 dq   f r e 

the same time it enables sound to reach out so asure. At 
into the world of silence and to occupy a small part of its territory as part of the aesthetic experience. 
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Die Reichweite musikwissenschaftlicher Grundbegriffe iiber Europa hinaus 

Walter Wiora ae 

i, wi itat“ iw fiir europdische Musik verwenden o: ini, wie ,,Tonalitat“ oder ,,Orchester‘‘, nur : icin te 
ae ene orientalische und afrikanische? Allgemeiner gefragt: : Welche oe Pee aves 

en nae oa i i inwieweit ihre Verwendung tiber Europa i nicht? Um diese Frage, inwiew ndung iiber Eur 
oi Hoe era ae vant zu k6nnen, ist zundchst festzustellen, inwieweit sie bisher 

. 2 i i ise é s 
Gea iiber Europa hinaus gebriuchlich oder nicht gebrauchlich sind. 

lung der bisherigen Verbreitung ee : (ae 

oe a der primar in Europa entwickelten Musikwissenschaft sind nt ee A igen h. “2) Einige haben indo-europaische Wurzeln und sind dementsprechend a faa ee 

nee i europdischen Wortern verwandt!. Ferner diirften manche altgriec ote pee ane ae ‘Begriffe in alteren Kulturen, besonders Agyptens und Sacral a Bostick i 

a chliche Zusammenhinge bestanden haben oder bisher meealag It wor # a os eee 
pe iechi ini, wi s‘, ,,genos‘‘, und ,,mousiké i ‘den griechische Termini, wie ,,tono: S59» jun 1 f ae 
ae dae Fe Copeonieene Gelehrte tibernommen; ihrerseits Leann cain ie 
Sei Abendland ein?. Mit anderen Zusammenhangen im altercum un ittelalter i da 

it d Rigo nt 4 gleict d Musil % yung Cr pia 
ae a eae: Musik gewonnen und im Hinblick auf diese ree Keene 

Gent Mikroténe Aquidistant, ferner Klassifikationen wie raat ale ieiaias : ees owe 
oat i iophone, Chordophone, etc. abei_wur len au ¢ ; aI che 

She vente Gy t Pien“ und v Aksak", wenngleich bei weitem nicht so viele Worter Ye i 
ae ace haft (,,Mana“ Tabu“, usf.). c) Begriffe konnen potentie vor 
der Vi gleict d if are pute ie te us es ean fi e 

2 A iir die n i isziplin Ars musica. i ‘*. Dies gi h fiir die mathematische Diszip! i ende Begriff ,,Null‘‘. Dies gilt auc! | ische ee 
me cna ieondete fiir Firereaile und Rhythmen, die auf Zahlenverhaltnisse beruhen, rau 

Ay & ise, dl. d It, TI. P ich nicht dari rschopfen, fiir das Ab 4 8 a ane 

i nusikwi i Akustik, wie ,,Frequenz‘‘ und ,,Sinus' oct 
ee ee aa see eee aaa urteilen zu conan ist festzustellen, ee ee 
S ha Begriffen und Wértern bei Gelehrten der verschiedenen en ee ie chatz von us rten ve idee 

al as 2 #4 « . . 
ae iene ben als MeinungsauBerungen in Diskussionen. in wi i is diirfte mehr Aufschlu8 geben als |] \ 1 is 
Bi eee en einheimischer als auch westlicher Schulung sind hierbei besonders rprobte 

ci inwiewei Aqui te und we Ot i i inologie sollte untersuchen, inwieweit es Aquivalent disch vergleichende Termino: logie s suchen, inwie C pene 
Te rae ogee Te Grundbegriffen gibt*. Gebrauchlich sind im Orient z. B. solc! i 

iffe*‘ i ie NI (1974), Zur Vor- und Friihgeschichte der musikalischen Grundbegriffe‘‘, Acta Musicologica XL) ¢ ) 

> 
u.a., 
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Grundton, 5-, 7- und 12stufi igen Leitern, Transposition, Rhythmi ik, Variati 
Beets und Einleitun Fehlen 2 i itichen one 
eR ig. opin len diirften AU eeRtno ne Par: allelen zu abendlindischen Spezifika in 

im Paper von J. Stei zt 
pent stellte 1a Frage, a die von Stenzl erwahnte Dualitait thi tisch—theorielos nicht zur fat . 
  

des Workstations von val kern ohne aus 
gepriigte Museo oA i i Termini ohne europaische Entsprechungen, z. B. ,,Mak: O Regia eee phe Cre 

II. Zum Problem der Angemessenheit 

1. Ubertragt man eurogene T. Co eae gi ermini in andere ee so Pa die doppelte Gefahr, Eigenes zu 

cee und Epochen angeh6ren, z.B. ,,Kirchentonarten“ von heptatonischen M rgel- . 0 lun. Wo sich die unhistorische Erweiterung eines Terminus sr eltipeperaoe tan sollte i dure einen  REAZASC re ey oft es ven Wichtigkeit ist, z.B. Aksak durch 
    

3. Ein und Bircsibe Begriff, z.B. Hau 
eHiE der eae erhalt in verschiedene Z iS hangen mit anderen Begriffen anderes Gewicht, und sein Sinn wird modifiziert. Mithin ‘one ache die ” inzelnen pon ini fiir sich zu untersuc! en, sondern ai h Ty 1eu innerhalb eines Wo: 
such sond n auch ihr Milieu innerhalb ein Ss rt- und 

Discussion 
In der Study Session traten zu den Referen ten des Panels hinzu: Charles M. ili 
ate d ar Atkinson, Willia eae , eat von Fischer und Willis H. Hackman. Atkinson und Hackman verlasen kurze eee Beits a ea rtlaut We sr recseben sind; aus dem Publikum ergriffen Akio Mayeda und Jaroslav Buzga das Bee, ne 

nahme der vorbereitete Beitraége von Atkin: ni Mi 

eda ist sie in nares Rede zusammen; ecemnan sowie) dex 

moglich, them: atch Seoeee 
Ol May igefaBt aa ee Einheitlichkeit wegen ins Deutsche 

Houmeldn mee n von 

m Anshha an “jewe a Zwei oder oe ee erate wurde die Aussprache schon im Panel selbst Zz erOffnet; at 
J fe d. h 

PI 1 selbst kurz er6ffni ich fee eed Reis ee la einige der dort angedeuteten Fri ae en ng der St tudy Session wieder 
ae sn a cea e cia Bereich ae sremenneret ‘Gosmee ist natiirlich zu 

manche der au! geworfenen Fragen, 

Terminologie nicht care zu a en sind, de tere Eggebi rund ae ‘ a ig ns : nk ihn erwagen gab, ,,da8 man iiber crermamoloeie eigentlich eaiee ei Ag Gene co oe ee 

Chinese Music pel 1971); R.Hoiish, Zur ikwissen, 
1973); S.Kishibe, The Traditional Music oj Jie 

Vanden, 1973), Thea mders S. 629-6. ie ee 

Sees Bedeutung Dschi-Drai- Yiir, Masch.-Diss. (Wien, 

969); E.Harich-Schneider, A Histoi ory of Japanese Music 

. W. Ames und A. ry of Hausa Mi lusic and it 5 
Einomsology of of the hl Had Tee ee, 0, 1967), Bescnes : ZI peed wae ee ra te P. Me 1971), 

. Dans la ue Seyi aris, 
musique“ (8.69); ae ie eufeibeles dre me an, il n’exist le terme général pour gana ce que nous appellons 
Zui 

q ¢ ie bei vielen Vélkern, ein Wort, d: sa 
ge bez, Bee Talent Ly ort, das Gesang, Tanz und Instrumentalmusik 

Preshing en zu » Musik“ und ,,Orchester“ z.B. bei githe Flat thead do not euRite ta thei ic, qua ic, from its cont atext.“* pees M an it a Wortfeld CCL, Nee Dees in a (Darmstadt, 19 es wee Probleme der ee ed i eases Lae coin tong ortschatzes“); H.Geckeler, Strukturelle Semantik und Wortfeldtheorie 
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so aber Hany Sue kniipfte an die cotati Stenzls zwischen Termini und schlichten ‘Wertern 
folgendes Paradoxon: Herssits bringe diese Unterscheidung mit sich, da8 der gréBte Teil der musikalischen 
Fachsprache nicht terminologisch sei, i anderen bilde die musikalische Fachsprache, me Riethmiiller angefiihrt habe, 
ein System; wie aber soll eine Terminolog) 
was Musiker a 
  

d 8 die iibrigen Worter doch 
den die ini im engeren Sinne von Stenzl sind, systematisch See Stenzl wies auf den 

tealypachen charter ere *Diainktionen hin und betonte, da8 das einzig einigermafen klar UmreiSbare der 
Te: 

s Terminus eae als Kriterium einen Se ea der fiir ae was Stenzl 

in Bildern handelt, im 

als Teri 

sikalische Terminologien auch und ger: 
selben MaBe vorliege, daB es sich folstich au auch dort um im ei 
Ausfiihrunge: ien zu eure ts coe ee Sten zu beden ken, es sei besser, die Distanz zwischen 
europaischer inol g i iindi, 
um de i I B 8 Stenzls Thesen nicht auf f, dal 

he Hochkulturen. d frikanische Naturvélker Panne gewesen seien. 

Zum Paper von Mea Van ae 

rage ie dualisti h 
Sprachen grundsiatzlich von der S earneisehon east unterscheide, Stenzl merkte im Blick auf die von Tran Van 
Khé mitgeteilten Beep an, daB® er weniger den Aspekt des Visuellen als die ,,action“ als konstitutiv fiir diese 
Terminologie erkenn 

| Tran \ hé i saivil mili risch** zu und stelite die > Frage, ob 

militarisch einfach Se ee Se Ausdriicke seien, dic als Analogit dient hatten, um eine | 
ik he, in oe Musik 

s Sten verwendet wiirden. Trommeln, a Saisie usw. wiirden in der Musik als 
militarisch** verwendet; dies Zuordnungen ergiben sich aus dem vormaligen militérischen Gebrauch densnaatee 

res und betonte die Ahnlichkeit mit dem von Tran Van Khé genannten Begriffspaar ,,linke“ und ,,rechte“ Musik, das Tran 
Van Khé a Konvention bestatigte. 

tbat Auskunft dariiber, ob die von Tran Van Khé diskutierten Termini von Musikern oder von Lehre: 
Schriftstellern, Kenne tc. verwendet wiirden, ferner ob seine Ubersetzungen ins Franzésische auf at “stnmeng 

stieBen (direkt dazu vgl. unten, S. 7! nn Van Khé erlduterte, da8 alle von ihm verwendeten in der 
usik nicl professionellen Musikern, sondern auch vom Be Vo ae 

iirden; bei te eee _Dingen allerdings Remieney der eifache wen nur ae a Been 
Hackman DEM iets | oS pron Tran ntli re Beispicle 
fiir den Ubergang v id id durch das Verfal ha ae EEE 

Die im Paper v eh ange: spose ania Rosaentnign des weiblichen und des mannlichen 

Prinzips gab Geiringer Veralasang zu einem Exkurs iiber die ate oe a des ,,hermaphroditos“, die in der altesten 
bekannten Lyra da braccia, 151 Iv n Giovanni d’ Andrea can un in Wi ien aufbewahrt, reflektiert sci, indem das 

eitlich 
die griechische Antike verwies Geiringer auf pee Paasie) tats. ean im 16. Jahrhundert seien Instrumente 
gebaut worden, die ,,yin“ und ,,yang‘ vereinigte 

3 a 
EE
 

Zum neers von K. Gi 

E echt spracl hluBfi er (,,W i die Termini eine so 
ue, srotere rece kraft an den Tag legen, als a ee ehorigen ean die mei oie aus, da8 eine 

inzelfalle auBerordentlich groBen und langwierigen Arbeitsaufwand 
i oe 

  

  

  

  

  

ber at aa ein aes Instrument iibergehe etc., al: glic um einen das sete ige des Namen: ns, 
bestimi inktion eines Instruments; aa die eas Merkmale, sot 

Gel ak seien die Hauptursache. 

Zum Paper von F. A. Gallo 
Atkinson coils folgende Stellungnahme: a should first lik i Ih d i 

paper. Among other our current fa: cination with a analyti y 1 d. 

from linguistic theory enjoys an a preset As we all kno i 
itable ising that th i 

ae a source of the vocabulary for ic. Thi inly true for the Middle Ages, as Gallo so well points   

aa the strength t 
important source a ‘emia in “Any and the Middle Ages: area Phat the tiberal arts, music was not 

1 dis 

‘Vox’ and‘ ae are there, the latter or,’ ‘arsis,’ ‘thesis’ and the 

like are not. ‘Comma’ does appear, but it is the so-called saab comma, and not that 1 Donatus or Priscian. 

TOE



Given the per canes of Boethius for the Middle Ages, and given the demonstrated importance of grammatical medieval treatises, we pee well een ee the contrast between grammatical and mathematical approaches i music could offer important clues changing forces icine and reshaping the medieval lusi 1 gi in; 
order to lay the Saari for the team, of broader issues such In ese We must. 

eee ao vite ee and mathematical nee , I think, determine the 
is shape He intellectual oe of individual pleased or groups o} 

bezweifelte oc Caan der Methode, von der Beane in der man iiber Musik spreche und in der etwas nicht 
ik zu schliel Ben. ( 

ae ee a a me one ae * sdriicke fiir ,,silence“ und ,,rests“, so frz. ,,soupir“ 

ir“ 16./17. Jahrhunderts | sogar eine musikalische oe »S0spiro* oH »,soupir’ ate *); Ea im Sinne der Rhetonk des ox f drekse Andioge 
figura“. if 
zwischen »pause“ und ,,soupir“ 

  

  

    

  

      

      

  
  

    

vid mi-pause“, ,,demi- SUP "wurden. Gallo bestatigte den von suggest, 

chrift Bent nee Ase ron alcat durch Riickgriff aut ae rose docimus de Be Ademandis; dieser 
even though Aurelian d: ir Boethi. = ize 5 Red aa4 pal pausati 

secondary 1 or ‘grammar’ in the b f th He in th o1 Mraliants und er fasse Ton als Positivunn, Saeeien als Negativum auf: Das Schweigen (amissio vocis sive sientum) perenne guage, SEV Nisa nL a Bae h th i iene Bent betonte. 
’ (L. Gushee, ‘Questi nre,’ Schrade- Gedenkschrif, p- abe a und ,,vox prolata“ dieselbe Art Konnotation von ,,absence“ und ,,presence“ aufweise. I a ould like to crore yet aot rs Soe. this fro m the work ce Calvin Bower. In a recent paper on the role of Boe thius’ De institutione rao in the spec culative tradi ition of fern musical thought, Bowes cited the use of 

  

Wesi 
the treatises = Aurelian and Regino as one o} evidence that distinguish these treatises as a group from oe bide He also showed that Boethius does not figure as prominently in these three treatises as he does in man) ny lai orks. Int mestinely; oe ene ips between Musica enchiriadis, Aurelian, and Re, eee are reinforced by their re: Soca treatm Be 

I do not mean to suggest by these remarks that studying the relati Saree 
terminology i in medieval treatises will answer all questions SuiGuin ing the ot ae atical and mathematical 

issues T ‘mentioned a moment ago, but Ido 
tradition in the Middle Ages.“ 

& 
Seen ae Wort R. Schaefkes der Rhetorik al 

Musi die Musik in Feat Ea einmal der Mather: make einmal der Grammatik nahergestanden fee so hatten z.B. einerseits im friihen, andererseits im spaten Mittelalter sehr verschiedene Konz nzeptionen bestanden. Renee wari dic Frage auf, ob die Verbindung von Gra ammatik, , Rhetorik und ree eine be, 

allo ei 
lusik“ 

egrul 
im Mittelalter oder auch see nocl a so, daB die 

Bent wies darauf hin, daB viele der v 
t von Grund te Litas 

© Systeme zuriickbezo; ened seie! ee > »:floridus‘, ,,compon 
zug auf ei Geistes-, pesrencaeat ae Erinnerungsystem ise, there auf das Medium ae aes ae ee au, awe Mus ik i 

1   
    

  

  

  

Gesichtspunkte 

Ba egaks a es schluB an das Ende des Papers von Eggebrecht den Doppelsinn von ,,musikalischer Terminologie“ 

hervor einerseits als Pak der Musik, anerersets als Untersuchung dieser Fachsprachen, wobei Terminologie 
    ptgeb 

Terminus und im Lichte dieser ‘Doppelung die Frage nach dem Begriff des Begriffs“ resp. nach der Unterschiedenheit yond eran or, 

wo ) irgend Worte als Benennungen genommen werden, auch Begriffe zu finden sind? Wiora betonte, auch Be 
gehérten zu Wortern, Atkinson wollte — am Beispiel von ,,modus' : Rep i 

s 
m s vl . Buzga brachte den Ue on pe Hanguage’ ‘in Seas wenn ein Wort 

Sprache eseichael wird. Ein cea a See cident = ie exit ee ence das Mort seas bei diese 

eee ae at Re = aber aaich sie verscl jeden. Wiora wies auf die Bedeutungxnannifaigkit der 

otackman ee ee eee ie Ame ee Ge pilosophicel 
th th i il known 

aur oct Set 

“) we 6
 o 

  

  
    
  

  

    

      

LySI: 

effect an evaluation of the conceptual structure of music B. innerhalb a Canton Wee sical terminology. Such a clarification is in aie i" necntonlinatenesabi 
der in ihm ry an nd history following the - general paradigm of empirical science. I would like to draw verwendeten rminol ogi 3d hlieB Atkinson an, die Funkti dahi na wen und 

if 
+ . : i . : 

r d jati f i 

wozu ein immten Te I sei — eine nur auf; id di 1 Traktates 
in order to d ine th f the approp 

sehr schwer zu enicheidendel Rage 
language term: ical terms. 

2) The classifi i 
Zum Paper von R. Brinkmai 

heir referents. 
ing from lesser to greater 

east merkte an, dab , “hit im Eaelectien aaa wie »Schlager ein Vielseitiges Wort sei, aber selten im Sinne von 3 ithe e rating of music-theoretical terms according an their rte fhe experi te 8 e »sfor 
Wort gebe. Buzga teilte mit, daB recision 

denotati ra ‘der to determin: 4 
es ‘kein tschechisches Wort fiir ,,Schla er ae ace wiirden Sch er“ und ,,hit. Stenzl 4 ‘The examination of musical terms in or ‘hl z pea Bee ena Nes eu die orale notation, synonymy, multivocality, vaste ness, ee ae metaphor.   Kultur (also z.B. die ne ng Weise, wie in Beat- wu 
systematisch erfassen 

Bild (,,lay out BS 
Theorie der 
inwieweit die Peele von ieiubeutias Paper auch ohne terminologische Fo: 

_ Ankniipfend an Bri inkmanns Ausdruck ,, 
in Terminu iS wie »»Schlaj eres au seinem 

Shes Ten iS sei; zwar sei hlager’ 
ist), aber nes violleicht aeenicn ae was 
beschriebene Proze8 des ,, erwertungsbezogenen‘ (als 
musikalischen Ter ‘erminologie scie und ni cht an de: 

ind ataacanas liber Musik gesprochen wird) terminologisch 
n, zumal da Sprache hier haufig r 

) i in Erscheinung” trete. Brinkmann betonte fir en segenwartigen nZeltpunkt unter Aokrenivel einer 

ae ae +h gewesen ware: 
verwe ertungsorit rientierte eG eel sich no von mes eene cas Problem, op 

och immer musikalisi cher G 
. Dahlh; aR s agi Brinkm: 

NOrEADE dauctndes Begri aeweamng auBerhalb ase 
isc] ut Terminus »Schlag er“ (as Sa a ing) eas diese 

chlager“ a r den engen Bereich des “musikalischen Terminus enthalten solle. Epaebrect schien | diese Fragestcing nich: cneuchtend, . nO ein 

weil in zu treffen, 
  

em BezeichnungsprozeB Aussagen enthalten sind, ss 
enchien ie Frageellng Cesonsere im Cae uf die U-! Musik) durch  Stsaterng eines zu festumri rae sik- griffs in schiefem Licht. ‘gnete Dahlhaus, da8 ein een lusik, der schlechterdings alles ini , Was iat t Musikkultur im weite: on Sine in isha Kontext ste fir die Zwecke eines terminologischen Lerikens insofern ungeeignet sei, als das Unternehmen so ins UnermefBliche ye (Zum Musik-Begriff vgl. unten, S. 799. 93) 

erauszuholen oe ‘nd cial 

Zum Paper voi ent 

Dahlhaus wies Bear daB Bent aus der Argumentation, alle eine ,,interruption“ bezeichnenden Termini s sprachen nicht direkt von dem so produzierten Schweigen, den Schlu8 herleite, daB , ssilence* (i (in der ve mus) 4 in diesem Sinne fiir 
weil e1 ler ae in der iiber 

nicht esieumen ntiert, daB es iiberhaupt 
Ss hier keinen ins Wort erl hebbared Begriff gegeben hake) Dahlhaus 

Musik gesprochen wurde, nicht reflektiert worden ist. (Bent prizisierte, er habe 
keinen Begriff in der Musik gebe, sondern daB e: 
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  1 . They help 

id the variations of the traditional 
new vocabularies might it be constructed and ‘tested, They neo) demonstrate, that music-theoretical terminology clearly 

  Musik, so wandte Austin ein, sei keine ico see sec cad 

die Untersuchung der musikalischen ee historischer vorgenommen werden miisse, als i mans Form i 
dellen aufscheinc. Hackman hob hervor, da8, wiewohl Musik keine Wissenschaft sei, Musikwissenschaft doch eine solche 

RT nIaeN a ee 5 We: Gi &hnliche histori le Auch 
ae Shte sollte i ich wie mégli i ee tkte Austin, und Hack id i ich, wie 
es die Geschichte erlaube. 20 SP 

bi ‘kalischen I f und zwar 

it oder Unrecht ene sondern patie Termini ZB. der vetamesen ore: eon 

ii solche MoOglichkeit; Brinkmann cae von Fischers Frage als sehr optimistisch und lie8 erkennen, er en ur 

eine terminologische Arbeit (am Hm 
der Untenchedise ‘erminus—Wort in Ste nzls Heer eels) pass welche Termini in HmT nicht  beritgechctich 
dargestellt, d. h. in dieses nicht aufgenommen werd esp. im Stenzlschen Sinne absolut nicht T 

beschie d Brinkmann dal hin, dab es moul ein ”alscher 9 ware, wenn das Bay an der stril 

  

  

ee en Formulierng einer 

erden diirfte:   

‘Tran Van Khe ging auf die mit der bean on 
AG 

‘ls Termin} einfach als nijtzlich 

  Zu erleichtern und um das, aibt, 
Worte im europdischen aun" finden. Es ware gut, in igeneoe Schriften liber ae alle Worte ae fee 

regte »Maqam“ etc. in ihrer 
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  an, die freilich bislang et Literatur zur Theorie und iicksi di 
Méglicl ichk eit, wiede ran ees abl anzul knpfen, ete an dessen Einsicht, daB eine bestimmte Sprache eben das, 

ueNe kstrukturen‘‘ uzg: 

sprach sich dagegen aus, die Erscl tie en ande! erer Kul uren ie den eigenen Begriffen in Worte zu fassen; es sollten 
lieber Beschreibungen gegeben werden, da die eigene Sane einfach zu unzulanglich sei, alles zu erfassen. 

Stenzl griff die Reserviertheit Eggebrechts (Paper, FuBnote 1) auf, den Begriff Musik auf auftereuropaische Mus zu 
i ff Wiora zwischen dem Vorhand i ri i ‘ath 

ei 2) on Musik und eine: e| 
Musi verwenden. h gal ab Eggebrecht zu bedenken, inwieweit die Vorstellungswelt, die im Begriff Musik 
eaten ae teay oy auf andere EE Kulturen aubertragen werden konne; | er mahnte unter 

‘inweis auf die sicht: I di Teil 
unreflektiert, zufallig et Instanz, nmlich k 

hei Tumstehe, sie beabachte und tage Me oe eae und sie in die Wissenschaft hereinhole. | Wiora wollte die Grenze des 
ui Tatbestande, ae nicht 
  

    
  

engeren, volleren Sinne Msi zu nennen sind, und umgekehrt gebe es auSerhalb Europas Tatbestinde, lem 
surapatachen Ce von Musik mindestens sehr nahekommen, teilweise sich wohl decken, wahrend me eicaes 

sehr weit entfernt sind. Die SiAEaENe Formel: Europa = Musik, Nicht-Europa = keine Musik tive wohl nicht im Sinne 
Eggebrechts. 

sof ff M: Wort d h i f die ,Eng-Musik 
ohne zu mea wie die anderen ,Musiken‘ im eigent tlichen d m Fall Wort Mi 
,On-Gaku‘. Heute versteht man daru sowohl ,Mozart* als auch die eigene cada ition. Dieses internationale 
Musikverstandnis ist het recht jung; im reprasentativen Sprachlexikon Dai-Gen-Kai von 1932 findet man noch unter 
,On-Gaku‘ bloB Hinweis ,Siehe unter Gal es oar ist nui a 

,Musica‘ unter den sieben freien Kiinsten plaziert war. "Gal ku‘ war sicher ein iibermusikalischer Begriff von ethischer, 
kultischer, ee mactipniaecher Tragweite —, auch hier in gewisser Analogie zu dem Musikbegriff des west tlichen 
nee) lal Iter 

iB hl diese als au jene Wurzel beriicksichtigt werden. Ob dabei 
Gas mit ,Musik* pee d. 
Arbeits6konomie. Au ich si au und Mu sik‘ bald gleich, bald nicht gleich: Es kommt ganz darauf an, in 
welchem Kontext ein Ui uae wird. Die letzte Auffassung ee u‘ nicht gleich ;Musik‘) kénnte aber, wie ich 

fiirchte, zu einer duBer: fons auer 7 Oe erspannt werden, eo daB Hinichla nur in Japanisch auBern will, solange das 
Thema japanische Mus: ik ist. Und wenn Auta ung, ,Musik‘ sei nicht gleich ,Gaku‘ oder einem 
vergleichbaren BU Sereu ona tee ‘Bees, ausgehen sollte, so wird dies ohnehin in seiner Sprache gedacht, gesprochen 
und geschrieben. So kom: zu keinem Ost-West-Dialo; ce in pre Fach. 

Was ich von der aaiealehe Terminologi je wiinsche, trennend, indend 
daB zwischen relativistischer Differenzierung und ei Casciieer Integration eine Art wi SE Sauene 
geschaffen wird. Diese sollte primar funktional orientiert sein, d. h. die Einzelforschungen befruchten und férdern und 
nicht unndtig erschweren durch iiberspitzte Logik aufgrund mangelnder Sachkennt tnis. Von einer unsn Terminologie 

der noch immer it beseitigen lieBen i 
nicht durch Schirfe und Konsequenz des logischen Denkens allein, sondern im unermiidlichen Lon mit der 
musikalischen Wirklichkeit, im Aveasas wie im Osten. 

Eine musikwissenschaftliche Arbeit mu8 in necngenes Sprache verOffentlicht werden. In welcher Sprache geschieht 
dies? Fiir wen geschrieben? Uber die aan Musi . kann in Japanisch geschrieben werden fiir den japanischen 
Leserkreis, Odes in Englisch, Deutsch ete. fiir den piernonaed (praktisch westlichen) Leserkres Die beiden Kreise 

kaum, 

Auf der anderen Seite scheint aie Lage besser zu sein, — Schicksal einer minor language? is ‘doch | ist es auch hier nicht 
viel anders, weil die wirklichen Spezialisten, die musikalisch oder wissenschaftlich in der eigenen Tradition ausgebildet 
oy sich i ‘ensoveng verpflichtet zu fiihlen scheinen, auslindische Beitrige zu lesen. Es lohnt sich, das eigene Feld 

Wichtig w are es, va auf Ce Eee Weg etwas unternommen wird. Auch in Asien gibt es ,,Musicological 
i an einer koordinierten 

wei8 ich nicht, nur ware s uch als ein Modell sicher nicht sinnlos. pAehes wiirde viel sinnvoller auf 
organisatorischer Ebene geschehen 
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