4 Finnische Musikterminologie und
Musikfachsprache - Entwicklungen,
Strukturen, Besonderheiten

Kaytanto voitti [...]. i
(I. Siukonen 1955: 306.)

Untersuchungen von Fachlexik, Fachtextstrukturen und Fachdiskursen bedingen
und ergdnzen einander wechselseitig, wie unter 3.1-3.3. allgemein dargelegt wurde;
dies gilt auch fiir die finnische Musikfachsprache. Wie Adamzik (2018: 212) feststellt,
ist fiir eine umfassende bzw. integrative Betrachtung von Fachsprachen bereits die
Frage, ,ob Fachworter oder [Kursivierung B.S.] Fachtexte das wesentliche(re) Un-
tersuchungsobjekt der Fachsprachenlinguistik darstellen (sollen) [...]“ fehlleitend.
Die eingangs (1.5) vorgetragene Auffassung, dass Fachdiskurse nur dann angemes-
sen erfasst werden konnen, wenn man sich iiber Struktur und Geschichte der in
ihnen verwendeten Wortschéitze im Klaren ist — nicht zuletzt deshalb, weil diskurs-
relevante Elemente auch auf Wort- oder Morphemebene erscheinen konnen — wird
im Folgenden anhand konkreter Beispiele belegt.

An dieser Stelle miissen zudem zwei bereits erwahnte finnlandspezifische
(wenn auch nicht -exklusive) Besonderheiten nochmals in Erinnerung gerufen wer-
den: Zum einen existierten in Finnland bereits rudimentére Fachwortsammlungen
sowie Lehrwerke mit einem grofien Anteil an Terminologie und Definitionen, be-
vor eine breite musikfachliche Textproduktion (insbesondere jenseits der Tages-
presse) einsetzte. Dies war nicht zuletzt der Tatsache geschuldet, dass die Fennisie-
rung der Musikpaddagogik frither begann als die der professionellen kiinstlerischen
Ausbildung und Praxis, und dass die wissenschaftliche Textproduktion erst zu ei-
nem Zeitpunkt einsetzte, als der Fachwortschatz bereits deutlich erweitert war. Die
Voraussetzung einer ,Menge von Fachtexten®, aus denen ein ,Fachwortschatz zu
abstrahieren“ wére (Adamzik 2018: 212), war hier also nicht ohne Weiteres gegeben
— auch, weil sich eine finnischsprachige Fachgemeinschaft, aus deren Kreis Fach-
texte im engeren Sinn (also als E>E-Kommunikation) hervorgehen konnten, erst ge-
gen Ende des 19. Jahrhunderts herausbildete. Zum anderen kam der (Fach-)Sprach-
planung, wie liickenhaft und inkohdrent sie in manchen Bereichen und Phasen
auch immer gewesen sein mag, eine herausgehobene Position in der Konstruktion
einer finnischen kulturellen Identitdt via Sprache zu. Dies wiederum realisierte
sich am Auffélligsten im Ausbau des Wortschatzes, auf den ein entsprechend star-
kes Augenmerk gelegt wurde.
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4.1 Aufbau einer Terminologie: Historisch-systematischer
Uberblick

Martti Rapola (1950: 136) sieht den Anfang der finnischen Musikterminologie in
Gottlunds im ersten Band des Otava erschienenem Kapitel Muistutuksia meijin
vanhoista kansallisista soitoistamme ‘Anmerkungen zu unserer alten Volksmusik’
(Gottlund 1831: 267-282), das cum grano salis als erster finnischsprachiger Fachtext
iber Musik gilt (A. O. Vaisdnen 1916: 383).%® Rapolas Einschédtzung steht, bis hin zu
den aus der Botanik entlehnten Metaphern, im Einklang mit dem gangigen sprach-
geschichtlichen Narrativ, das die Anfiange der finnischen Bildungssprache (si-
vistyskieli) in der kulturgeschichtlich bedeutsamen Phase der 1830er (und 1840er)
Jahre verortet:

Suomenkielinen musiikin terminologia nousi oraalle samaan aikaan, jolloin sivistyssuomi
laajemmaltikin alkoi kasvaa uutta sanastoa ja kypsytelld ensimmaisid kestavid hedelmiénsa,
ts. viime vuosisadan kolmannella ja neljinnelld vuosikymmenella*™ (Rapola 1950: 136).

Doch unterschlégt Rapola damit einerseits sehr viel frithere Anfange (s. B. Schweit-
zer 2019: 32-50; Hakkinen 2010), wie andererseits fiir den von ihm angesprochenen
Zeitraum nur sehr eingeschrankt davon die Rede sein kann, dass ,eine Saat auf-
ging“ (nousi oraalle) — um bei den Agrarmetaphern zu bleiben, musste hier eher
von Urbarmachung des Bodens die Rede sein. Gottlunds Text ist dennoch ein fach-
wortschatzgeschichtliches Ereignis, da er ad hoc ein gutes Dutzend eigensprachli-
cher musikterminologischer Neubildungen oder -pragungen® nicht allein ein-
fiihrt, sondern sogleich in einen komplexen sprachlichen Zusammenhang bringt.
Anstelle von Definitionen erldutert Gottlund seine Bildungen mit Hilfe schwedi-
scher Entsprechungen in Klammern oder Fufdnoten. Manche Passagen lassen bei-
nahe den Eindruck aufkommen, dass Gottlund habe demonstrieren wollen, dass
man mit autochthon finnischem Wortgut iiber Musik schreiben koénne. Tatsdachlich
aber brachte die schlichte Notwendigkeit, fiir nahezu jeden musikalischen Begriff

288 Erwahnt werden muss allerdings auch das Vorwort zur Suomalainen messu (Ehrstrom 1837),
das einige Begriffe der Musiklehre enthélt. S. hierzu Rapola (1950b: 23-26), der es fiir gesichert hélt,
dass Ehrstrom den Text nicht auf Finnisch verfasst hat, und mutmaifit, dass Karl N. Keckman der
Ubersetzer gewesen sein kénnte.

289 Fiir in Form und/oder Inhalt neue Wortschatzeinheiten werden hier vereinfachte Oberbe-
griffe benutzt: ,Neubildung fiir Derivationen und Komposita, ,Neupragung fiir die Zuweisung ei-
ner neuen (fachspezifischen) Bedeutung fiir ein bereits existierendes Lexem und fiir innovative
(und mutmaflich spontane), oft metaphorische Bildungen zu diesem Zweck. Die Komponente ,Neu*
bezieht sich also nicht auf das Wortgut an sich, sondern lediglich auf den Vorgang der Bildung,
deren unterschiedliche Strategien in Kapitel 4.1.2 an konkreten Beispielen erldutert werden.
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ein finnisches Aquivalent bilden oder die Bedeutung eines bestehenden Lexems er-
weitern zu miissen, diese Hiufung zwangsliufig hervor: Ahnliche Verdichtungen
von ad hoc gebildeten Erstbelegen finden sich auch in anderen frithen Texten mit
Musikbezug, etwa den ersten Konzertbesprechungen. Von Gottlunds puristischen
Vorschlagen hat nur das (allerdings sehr wichtige) sointu ‘Akkord’ iberlebt.”°

Termbildung in Texten kann also zwar in Einzelféllen brauchbare Ergebnisse
zeitigen, doch richtet sie sich jeweils nach dem unmittelbaren Verwendungsbedarf
im inhaltlichen Kontext und ist daher hédufig kontingent. So fithrt Gottlund zwar
mit lauhkia-edni ‘[wortlich] Mildklang’ eine Neupragung fiir ,Moll‘ ein (Gottlund
1831: 272), doch enthélt der Text keine Bezeichnung fiir ,Dur*, da er sich lediglich
auf Mollmelodien bezieht. Ein Lehr- oder Fachworterbuch miisste solche relationa-
len oder komplementiren Begriffspaare im Regelfall im Zusammenhang einfiih-
ren. Hieran wird schlaglichtartig klar, dass es nicht irgendwelche fachlichen Texte
sein konnen, in denen sich , Terminologisierung im Sinne der Konstituierung ter-
minologischer Systeme in fachlichen Texten“ (Roelcke 2013: 5) realisiert. Es miissen
vielmehr Texte sein, die bereits auf diese Systematik hin angelegt sind — also in ers-
ter Linie Lehr- oder Nachschlagewerke — und fiir den Aufbau einer Fachterminolo-
gie ist eine von Fachleuten durchgefithrte Sammlung, Definition und Systematisie-
rung des Wortschatzes unabdingbar. Kapitel 4.1 zeigt vor diesem Hintergrund, aus
welchen sprachlichen Komponenten sich der finnische Musikwortschatz konstitu-
ierte, wie das Verhéltnis zwischen der Ubertragung bereits international etablier-
ter und finnischer sprachlicher Elemente ist, welchen Einfluss sprachplanerische
Initiativen hatten und wie Fachlexik in definierenden Textsorten eingebunden
wurde. Jeder dieser Aspekte konnte eine sehr viel umfangreichere Darstellung fiir
sich beanspruchen, doch ist das Ziel hier ein konziser Gesamtiiberblick, bei dem
die Detailebene durch typische und ergiebige Beispiele vertreten wird.

4.1.1 Der lexikalische Kernbestand

Die semantisch mit ,Klang‘ (und seiner Hervorbringung) konnotierten Lexeme des
Alten Schriftfinnisch sind zahlenméafiig gering, aber ausgesprochen produktiv.
Strukturell relevant sind hier zunéchst vor allem die vorschriftlichen Verben soida
‘klingen’ und laulaa ‘singen’. Soida bzw. der Stamm soi- gehort zum &ltesten

290 Wahrend Rapola (1950: 137) Gottlunds Neubildungen kritisch beurteilt, findet A. O. Vaisdnen
(1916; 1957: 15) zu einer angesichts der Grofie der Aufgabe differenzierteren Wiirdigung von Gott-
lunds Versuchen.
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Sprachinventar®' (s. SES und Hékkinen 2004 s.v. soida, laulaa). Soittaa ‘[wortl.]
‘zum Klingen bringen; ein Instrument spielen’ findet sich in dieser Bedeutung be-
reits bei Agricola (SES s.v. soittaa). Es gibt also von Anbeginn der finnischen Schrift-
sprache ein eigensprachliches Wort (und damit auch eine Ableitungsbasis) fiir den
Vorgang, ein Instrument zum Klingen zu bringen. Allerdings wird im Alten Schrift-
finnisch gelegentlich speli ‘[Instrumental-]Spiel’® — s. schwed. spela ‘[ein Instru-
ment] spielen’ (SAOB s.v. spela v. 1, inshes. 9) — anstelle der deverbalen Ableitung
soitto ‘id.’ verwendet, die seit 1583 nachweishar ist (R. Jussila 1998 s.v. soitto). Auch
der Imperativ leikitkdt ‘spielt [ein Instrument]’, aus schwed. leka ‘id.” (SAOB s.v. leka
1h > leikitd; s. auch SES s.v. leikki), ist zumindest ein Mal - in einer wichtigen Quelle
aus dem 17. Jahrhundert — anzutreffen (B. Schweitzer 2019: 36).

Auch ddni ‘Stimme, Ton, Klang’ und sdvel ‘Tor’, letzteres eng verbunden mit
savy ‘Tonfall’ sind eigensprachlich; zu sével finden sich auch keine Kognate in den
anderen ostseefinnischen Sprachen (s. SES s.v. sdvel, sdvy). Die zentrale Differen-
zierung von ddni als ungeformter Klang und sdvel als Ton mit bestimmter Tonhéhe

291 SES s.v. soida verweist auf Kognate in entfernt verwandten uralischen Sprachen sowie auf
den moglichen Bedeutungswandel ‘klingen’ > ‘[schnell] fahren’ in anderen osfi. Sprachen (s. etwa
EES s.v. soitma ‘fahren’).

292 Rapola hélt es fiir unklar, ob speli Instrument oder Instrumentalspiel bedeute, und fiihrt eine
Passage an — Tromeitein / Spelein / Vrcuin soittajain ‘mit Trompeten, (Saiten)Spiel, Orgelspielern’
(Petri 1644: 0.S. [C IV b]) — in der er Spelein als allgemeine Bezeichnung fiir Instrumentalmusik
interpretiert (Rapola 1950: 139). Der Instruktiv an dieser Stelle und zeitgendssische Vergleiche spre-
chen jedoch deutlich dagegen: Man vergleiche die ganz dhnliche Formulierung Trumpetit [...] ja
muut corkia ddniset spelit taicka Instrumentit ‘Trompeten [...] und andere hochklingende Spiele,
also Instrumente’ (Kijtos ia rucous sanoma 1693: 0.S.). Es liegt also nahe, dass speli zur Unterschei-
dung zwischen den herrschaftlichen Trompeten und anderen, v.a. Streichinstrumenten gebraucht
wurde; eventuell spielt hier noch eine Unterscheidung zwischen der Klangerzeugung (Blasen und
Streichen) hinein. Eindeutig ist schon Florinus (1678), der s.v. INSTRUMENTUM musicum [Versalien
orig.] schwed. speel, stringespeel ‘Instrument, Saiteninstrument’ und fi. harpunkieli, harppu ‘Har-
fensaite, Harfe’ hat, wobei harppu damals jedes Saiteninstrument bezeichnen konnte (B. Schweit-
zer 2019: 32-39). Rapola begriindet seine Annahme, dass mit speli Klang und nicht Instrument ge-
meint sein konnte, auch mit der Ambivalenz von kielileikki ‘Saitenspiel’ (Ps. 33:3) in den frithen
Bibeliibersetzungen. Bei Luther (,auf Saitenspiel®) ist allerdings ebenso wie in der Wasabibel (pd
strengespel) eindeutig von Instrumenten die Rede. Im hebraischen Text kommt in Ps. 33:3 keine
Instrumentenbezeichnung vor, wohl aber werden im vorangehenden Vers Saiteninstrumente er-
wahnt. Agricolas Lehniibersetzung kielileikki ibertrégt die metonymische Ambivalenz mit ihrem
semantisch weitgehenden Zusammenfallen von Spiel und Klang. Noch bei Kukkasela (1857: 0.S. [3])
heifdt es [...] torvet, pillit, elikkd sellaiset, joita trokalla sointiin vaaditaan (‘Horner, Pfeifen, und sol-
che, bei denen ein Bogen zum Spielen erforderlich ist’). In Ermangelung einer standardisierten
finnischen Gruppenbezeichnung fiir Streichinstrumente wurden also noch Mitte des 19. Jh. derar-
tige Umschreibungen gebraucht. Die Bedeutung ‘Instrument’ steht jedoch, wenn man die sprach-
und sachgeschichtlichen Hintergriinde angemessen berticksichtigt, tiberall aufier Zweifel.
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setzt sich erst ab dem Ende des 19. Jahrhunderts durch.?® Die Bedeutungsverengung
von sdvel, das zundchst auch fiir ‘Melodie’ stehen konnte (s. etwa Europaeus 1853
s.v. sdvel) und noch Anfang des 20. Jahrhunderts — stellenweise aber wohl metony-
misch — gelegentlich in diesem Sinne verwendet wird, erhohte im Gegenzug die
Produktivitit des Lexems als Basis fiir Ableitungshildungen (s. 4.1.2). Es ist un-
schwer vorstellbar, dass mit dieser Wortgruppe — in die sich auch noch das aus dcdni
abgeleitete ddnne ‘Ton’ hineinmischte — frith ein semasiologisches und onomasio-
logisches Konfliktfeld abgesteckt war, das einen langwierigen Vereinheitlichungs-
prozess innerhalb dieses zentralen semantischen Feldes nach sich zog. Die Tatsa-
che, dass hier, anders als in anderen Bereichen des Fachwortschatzes, autochthone
Bezeichnungen bzw. vorschriftliche Entlehnungen untereinander konkurrierten
und nicht eigensprachliches mit fremdsprachlichem Wortgut, diirfte dabei eher
hinderlich gewesen sein.**

Von Musikinstrumenten- und daraus abgeleiteten Berufshezeichnungen abge-
sehen gibt es im Alten Schriftfinnisch nur einige Lexeme mit Musikbezug. Musiikki
‘Musik’ ist Ende des 17. Jahrhunderts erstmals nachweisbar, doch noch mit unkla-
rem Begriffsumfang.”® Eigensprachliche Neubildungen konnten sich nicht durch-
setzen.” Die aus soittaa (< soida) abgeleiteten Vorschldge — etwa soitanto; daraus

293 Zum (frame-)semantischen Feld um dcni, sdvel und hdly ‘Gerdusch, Larm’ s. Rintala (2001: 6—
22).

294 Zu den strukturellen Konfliktfeldern der finnischen Musikterminologie s. eingehender B.
Schweitzer (2023). Auch I. Siukonen bezeichnet die klarende Unterscheidung zwischen sdvel, ddni
und nuotti als ,eines der schwierigsten Probleme in der Entwicklung unserer [scil. der finnischen]
Terminologie“ (I. Siukonen 1953: 15) und weist darauf hin, dass noch in den 1950er Jahren sdvel und
sdvelmd ‘Melodie’, aber auch sointu ‘Akkord’ und sointi ‘Klang’ immer wieder verwechselt wiirden
(ebd.: 4). Daran zeigt sich eine Problemstelle eigensprachlicher Bildungen und Ableitungen, die mit
Entlehnungen, etwa aus dt. Ton, Melodie und Akkord, nicht auftreten wiirde.

295 Weisulla/ Spelil ja Musikilld ‘mit [Choral]Gesang, Spiel und Musik’ (Kircko-laki 1686: 46), Music
Urcuin pddlld / eli muilla Instrumenteilld [Instrument in Antiqua gesetzt] ‘Musik auf der Orgel / und
anderen Instrumenten’ (ebd.: 47). Musiikki bzw. music bezieht sich — wie auch in der schwedischen
Version (Kyrkio-lag 1687: Cap. XIII §§1&2 [S. 70]) — auf Instrumentalmusik, wobei speli und musiikki
wohl unterschiedliche Instrumentengruppen meinen. Vgl. jedoch Florinus (1678) s.v. musica
(schwed. sdngekonst ‘Singekunst’ und fi. weisun taito id.’).

296 Anders verhalt es sich in denjenigen zentraleuropéischen Sprachen, in denen puristische Be-
strebungen partiell erfolgreicher waren: So etwa im Ungarischen (zene ‘Musik’) oder im Tschechi-
schen, wo hudba ‘Musik’, urspriinglich ‘Spiel eines Saiteninstruments’, das Fremdwort muzika ‘Mu-
sik’ verdrdangte, wihrend andere puristische Neuprdgungen im Musikwortschatz sich nicht
einbiirgerten (Vit 1973). Auch in den westsiidlawischen Sprachen sind eigensprachliche Bezeich-
nungen etabliert (slow. gldsba ‘Musik’, kroat. glazba ‘id.’), deren Etymologie jedoch den (kulturell
gewachsenen) Bedeutungsumfang von ,Musik‘ erheblich unterschreitet. — Eine areallinguistische
Ubersicht zur Distribution von Bezeichnungen fiir ,Musik* gibt Yurayong (2018).
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auch soitannollinen ‘musikalisch, die Musik betreffend’ und das (spéte) Kuriosum
soite (J. Ranta 1917)*” — kranken an dem semasiologischen Strukturmangel, dass sie
vokale Musik nicht erfassen. Resilienter war die mittlerweile jedoch ebenfalls ver-
altete Lehniibersetzung sdveltaide ‘Tonkunst’.”® Nuotti ‘Note, Notenzeichen’ aus
schwed. not <lat. nota ‘id.’ (SAOB s.v. not) ist seit Anfang des 17. Jahrhunderts belegt
(Koukkunen 1990: 381), wird jedoch lange polysem verwendet (fiir ‘Ton’, ‘Melodie’
und sogar ‘Musik’ in Komposita wie nuotti-niekka ‘Musiker, Komponist’). Ende des
19. Jahrhunderts entwirren sich die onomasiologischen Uberschneidungen, aber
zumindest in nichtfachlichen Publikationen treten sie auch in der zweiten Hélfte
des 20. Jahrhunderts noch auf.

Zu diesen zentralen Lexemen treten noch die im kirchenmusikalischen Kon-
text relevanten virsi ‘Kirchenlied, Choral’, veisu ‘id.” und veisata ‘einen Choral sin-
gen’ die bereits im Alten Schriftfinnisch anzutreffen sind. Virsi diirfte vorschriftlich
sein, moglicherweise eine baltische Entlehnung, veisu ist germanisch grundiert (s.
SES s.v. virsi, veisu). Es gibt im Finnischen also nicht allein ein eigenes Verb fiir das
Singen von Kirchenliedern, sondern auch zwei unterschiedliche Lehnwaorter fiir
JKirchenlied. Eine Vorstufe zu sdestdd ‘Gesang begleiten; mitsingen’ ist ebenfalls
bereits im Alten Schriftfinnisch zu finden (Ganander 1997 [1787] s.v. sdistdd); die
Bedeutungsverschiebung von ‘in einen Gesang einstimmen, dem Vorsanger folgen’
zu ‘Gesang instrumental begleiten’ findet jedoch erst Mitte des 19. Jahrhunderts
statt.®®

Bereits das Frithe Neufinnisch bringt keine wesentlichen neuen musikspezifi-
schen Kernbezeichnungen mehr hervor. Das autochthone Segment der Terminolo-
gie entfaltet sich also iiberwiegend aus Ableitungen und Bildungen auf Basis der
hier beschriebenen Lexeme, auch in Komposita mit Wortgut aus anderen Sprach-
gebieten, und Bedeutungsiibertragungen auf dltere Worter. Diese Feststellung un-
terstreicht die enorme Produktivitat der finnischen Wortbhildungsstrategien auf Ba-
sis eines kompakten Grundinventars.

297 Die Bildung folgt dem Muster vieler auf -e endender deverbaler Substantivableitungen
Volmari Kilpinens wie taide ‘Kunst’ (< taittaa ‘kdnnen, vermogen’) und tiede ‘Wissenschaft’ (< tietdcd
‘wissen’).

298 Die Bezeichnung Tonkunst erfreute sich vor allem im 19. und frithen 20. Jahrhundert grofSer
Beliebtheit; vermutlich, weil sie — obwohl ja auch Ton ein Lehnwort ist — fiir deutscher galt als
,Musik‘. Die heutige Bedeutung von ,Ton‘ als einzelner Klang mit bestimmter Tonhdohe ist stark ver-
engt; zum historischen Begriffsumfang s. Atkinson (2005: 2). Im Finnischen ist sdveltaide heute noch
in der Unterscheidung zwischen esittdvd ‘auffithrende’ und luova sdveltaide ‘schaffende Tonkunst,
Komposition’ gebrauchlich.

299 S. hierzu und zur Differenzierung zwischen sdistdd und sdestqgd I. Siukonen (1955).
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4.1.2 Semantische und morphologische Terminologisierungskanale

Der Bereich der Termbildung steht in der fennistischen Fachsprachenforschung im
Zentrum des Interesses. Karihalme (1996) befasst sich vorrangig mit semantischer
Terminologisierung. Sie wahlt einen Zugang, den man bereits als sociocognitive ap-
proach im Sinne von Temmerman (2000) bezeichnen konnte, zumal sie sich auch
mit dem Verhdltnis zwischen kreativen Fachgebieten und der Rolle von Kreativitét
bei der Termbildung beschéftigt (Karihalme 1996: 85-86). Die Termbildung mit ei-
nem starkeren Schwerpunkt auf der Morphologie untersucht K. Pitkdnen (2008) an-
hand von Lonnrots botanischer Taxonomie. Grundlegende Erkenntnisse aus diesen
beiden Arbeiten lassen sich auf andere Bereiche iibertragen. Die Moglichkeiten,
Strategien und Probleme der Termbildung im Finnischen unterscheiden sich hin-
sichtlich der Musikterminologie sich nicht grundsatzlich von denen anderer Fach-
sprachbereiche.’® In den folgenden Ausfithrungen wird zwischen semantischer
und morphologischer Terminologisierung unterschieden, wenngleich beide Ver-
fahren hiufig ineinander greifen. Im Idealszenario ist das Ergebnis ,fossilisiert
(diesen Sachverhalt driickt man im Fach immer so aus) und idiomatisch (diesen
Sachverhalt kann man als Experte und unter Experten nur so ausdriicken)“ (Gau-
tier 2022: 20 [Kursivierungen orig.]), und, wie erganzt werden sollte, doménenbe-
zogen semasiologisch exklusiv (dieser Ausdruck bezeichnet innerhalb des Fachge-
biets keinen anderen Sachverhalt).

4.1.2.1 Semantische Terminologisierung

Bei der Betrachtung semantischer Terminologisierung steht zunéchst eine grund-
satzliche Weichenstellung an: Wird der Begriff mitsamt der fremdsprachlichen Be-
zeichnung iihernommen oder mit eigensprachlichem Material realisiert? Die finni-
sche Literatur unterscheidet hinsichtlich der Ubernahme von fremdsprachlichem
Wortgut zwischen vollstdndig formal-strukturell integrierten Lehnwortern (yleis-
laina; z.B. musiikki, orkesteri), teilweise integrierten Fremdwdortern (erikoislaina;
z.B. sinfonia < Symphonie, fagotti < Fagott) und Zitatentlehnungen ohne jegliche
Anpassung an die finnische Orthographie, Phono- und Morphotaktik (sitaattilaina;
z.B. cembalo).** Der Terminologisierungsprozess besteht bei Lehnwortern lediglich

300 Die Ubersicht bei K. Pitkéinen (2008: 100-111) kann hier als konzise Zusammenfassung heran-
gezogen werden. Die Hauptziige von Pitkdnens Arbeit sind auch auf Englisch zugénglich (Pitkdnen-
Heikkila 2013).

301 Zuden finnischen Klassifikationen von Lehngut, die sich im Kern seit Anfang des 20. Jahrhun-
derts nicht verdndert haben, s. im Uberblick auf Deutsch Pantermoéller (2003: 131), auf Finnisch
etwa Laine 2007: 85-88).
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in der Ubereinkunft, den bereits in der Donorsprache etablierten Terminus in der
entsprechenden Bedeutung in der Zielsprache zu verwenden.

Die Wiedergabe mit eigensprachlichem Wortgut ist also der eigentliche Kanal
der Terminologisierung, verstanden als ,semantische Transformation eines einzel-
nen allgemeinsprachlichen Wortes zu einem fachsprachlichen Terminus“ (Roelcke
2013: 2).*” Dabei kann unterschieden werden zwischen dem Weg, die Ursprungsbe-
zeichnung (als Lehniibersetzung) oder den Begriffsinhalt zu iibertragen.*® So ist
das Kompositum vaihtosdvel die Ubersetzung von dt. ,Wechselnote‘ (das wiederum
auf it. [nota] cambiata ‘id., [wortl.] vertauschte [Note]’ zuriickgeht).*** Das Beispiel
zeigt zugleich eine typische diachrone Mehrstufigkeit — die semantische Termino-
logisierung von sdvel ist bereits abgeschlossen, bei der Bildung vaihtosdvel wird die
Komponente vaihto doménenspezifisch neu terminologisiert. Hingegen ist lauseke
‘Phrase’ die Ubertragung eines aus der Syntax entnommenen Bezeichnungskon-
zepts auf die Musik,*” und sarja ‘Suite’ (< frz. suite ‘Folge’, eine oft lockere, nicht
zyklische Satzfolge, speziell barocker Tanzsitze) die Ubertragung einer Fachbedeu-
tung auf ein autochthones Lexem, wobei im Finnischen eine andere metaphorische
Bedeutungsnuance vorliegt.*® Solche Bedeutungsiibertragungen auf eigensprachli-
che Lexeme liegen meist nahe an deren Ursprungsbedeutung, wie etwa bei osa ‘Teil’,
das die musikalische Spezialbedeutung ‘[in sich abgeschlossener] Satz eines mehr-
satzigen Werkes’ erhélt,*” wihrend ein Abschnitt innerhalb eines Werkes mit jakso

302 Gerzymisch-Arbogast (1996: 184) sieht in der ,Begriffsverengung eines [...] nicht-fachlichen
Begriffs einen Hauptkanal fiir Terminologisierung, was Roelcke (2013: 3—4) als verkurzt kritisiert.
Eine semantische Reduktion mit der Folge, dass ein Lexem nur noch in seiner fachsprachlichen
(und nicht mehr in seiner urspriinglichen) Bedeutung verwendet wird, diirfte in der Tat eine sel-
tene Ausnahme sein. Die Begriffsverengung ist lediglich doménenspezifisch; eher liegt also eine
Begriffserweiterung vor, da das Wort sich einen weiteren Bedeutungsbereich erschlieft.

303 In der finnischsprachigen Fachterminologie existieren verschiedene Abstufungen der Be-
zeichnungen fiir entlehnte Bedeutungen (s. K. Pitkdnen 2008: 111). Eine starkere Differenzierung
als die hier vorgenommene erscheint im betrachteten Zusammenhang jedoch nicht notwendig.
Lehniibersetzungen im engen Sinn lassen sich bei Bedarf in der Regel iiber das Testverfahren der
Riickiibersetzung identifizieren und abgrenzen.

304 Bezeichnet wird damit eine dissonante Nebennote. Das Finnische hat hier das Korrekturpo-
tenzial bei der Ubertragung genutzt; die wortliche Ubersetzung vaihtonuotti wire weniger prizise,
da nuotti ja auf ‘Notenzeichen’ verengt wurde. Vaihtosdvel ‘[wortl.] Wechselton’ ist also ein besse-
rer Terminus als das deutsche Wechselnote.

305 Die Bezeichnung ist heute veraltet, doch gilt fiir das modernere periodi ‘Periode’ sinngemafs
das gleiche Verfahren, allerdings mit einem anderen semantischen Quellbereich.

306 Sarja bezeichnet eine Reihe von gleichartigen Objekten (s. SES s.v. sarja); der temporale As-
pekt von Suite ist also nicht erhalten geblieben.

307 Entsprechend muss osa im musikalischen Kontext mit dt. ‘Satz’, engl. ‘movement’, frz. ‘mou-
vement’ etc. ibersetzt werden. Die Ubersetzung osa [mus.] = ?Teil ist ein typischer Interferenzfehler,
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‘Abschnitt’ oder taite ‘id.” bezeichnet wird. Lehniibersetzungen sind inshesondere
dort zweifelsfrei rekonstruierbar, wo die Bezeichnung in der Ausgangssprache auf-
fallige metaphorische Komponenten enthalt (z.B. kantasdvel ‘Stammton’).*®® Wah-
rend bei Bedeutungsubertragungen die Quellsprache meist nicht eindeutig nach-
weisbar ist, da viele Bezeichnungskonzepte spracheniibergreifende fachspezifische
Universalien sind,*” l4sst sie sich bei Lehniibersetzungen in der Regel erkennen. So
zeigen etwa die Benennungen kokonuotti ‘ganze Note’, puolinuotti ‘halbe Note’ etc.,
dass im Finnischen das deutsche System der Tondauernbezeichnungen (und nicht
das romanische oder britische) adaptiert wurde.

4.1.2.2 Morphosemantische Terminologisierung

Dieses Verfahren bedeutet einen morphologischen (und in der Folge semantischen)
Eingriff, bei dem ein Wort (oder Lexem) durch Ableitung aus existierendem
Sprachmaterial gebildet wird.*°Eine grofse Gruppe von auf diese Weise gebildeten
Musikfachwortern basiert auf im heutigen Finnisch prototypischen, morphologisch
sehr transparenten Derivationsmodellen,* so etwa viiva ‘Notenlinie’ > viivasto ‘No-
tensystem’, koskea ‘bertihren’ > kosketin ‘Taste’,*> muunnella ‘verandern’ > muunnelma

der in fachlich uninformierten Ubersetzungen und iibrigens auch bei maschinellen Ubersetzungs-
programmen regelméfiig begegnet.

308 Als Stammton wird die Basis eines alterierten Tones bezeichnet; ¢ ist beispielsweise der
Stammton zu cis.

309 Das (metaphorische) Bezeichnungskonzept Tonleiter (it. scala) fiir eine stufenweise geordnete
Folge von Tonschritten etwa ist in allen Sprachen, die als Donorsprachen in Frage kommen, iden-
tisch, so dass asteikko gleichermafRen eine Ubertragung des deutschen, schwedischen oder italie-
nischen Terminus sein konnte.

310 Von einer genuinen Neuschopfung kann auch bei der Bildung eigensprachlicher Aquivalente
nicht die Rede sein, da hier ja an den semantischen Gehalt bereits existierenden Sprachguts ange-
kniipft wird, wie stark auch immer dies im Terminologisierungsprozess modifiziert werden mag.
Kognitiv-semantisch opake, vollig arbitrare Neuschopfungen, die allenfalls morpho- und phono-
taktische Regeln befolgen, wéiren zwar theoretisch denkbar, kommen aber aus naheliegenden
Griinden jedenfalls in der finnischen Musikterminologie nicht vor. Die Frage morphosemantischer
Transparenz bei Derivationen (s. Jadskeldinen 2004) ist ein komplexes Thema, das hier nur ange-
rissen werden kann.

311 Die Frage, ob Derivation ein grammatischer oder lexikalisch-semantischer Vorgang ist, wird
fiir das Finnische bei K. Pitkdnen (2005: 54-57) gestreift, wobei sie Morphemen, jedenfalls im Zuge
von Lehniibersetzungen, implizit einen eigenstdndigen semantischen Gehalt zuzugestehen scheint
(ebd.: 57). Hier jedenfalls geht es vorrangig um die Frage, welche semantischen und funktionalen
Qualitdten und Informationsgehalte bestimmte Derivationsmorpheme haben. — Zur Morphemstruk-
tur finnischer Worter s. im Uberblick V. Koivisto (2013: 59-66).

312 Viivasto ist ein Beispiel fiir eine Ableitung aus einem bereits semantisch terminologisierten
Lexem, wahrend kosketin erst zum Zweck der Bedeutungsiibertragung gebildet wurde. Aus
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‘Variation’. Sehr viel seltener sind im Musikwortschatz (meist dltere) Bildungen wie
sointu < soida, das auf einem weniger produktiven und mehrdeutigeren Ableitungs-
muster basiert und bei dessen mutmaflich spontaner Bildung (s. S. 113) auch Intui-
tion eine Rolle gespielt haben konnte. Die semantische Transparenz stellt sich tiiber
die Ableitungsbasis her, auch wenn der Stamm soi- nicht mehr erkennen lésst als
den Zusammenhang mit Klang und die morphologische Transparenz heute nicht
ohne Weiteres rekonstruierbar ist.**® Der Vergleich mit noch erheblich opakeren
Bildungen, die sich nicht durchsetzten, wie etwa vahva-vieno ‘Fortepiano [wortl.
stark-schwach]’ (Gottlund 1847: 107) oder valmina ‘Flote’ (Lonnrot 1847 s.v. Flojt),
konnte allerdings die Vermutung stiitzen, dass der kognitive Salienzgrad einer Neu-
bildung neben der morphologischen Transparenz (zum Zeitpunkt ihrer Einfiih-
rung) mit tiber ihren Erfolg entscheidet.

Die folgende Aufzéhlung erfasst zwar nicht samtliche Derivationsmorpheme,
die in der Musikterminologie benutzt werden hzw. wurden, aber viele kontextsen-
sitiv und kontext- bzw. domédnenbeschrankt wichtige, strukturell idiomatische und
termbildende. Sie sind nach Markierungstypen gruppiert, wobei sich Uberschnei-
dungen und Ambiguitdten finden; keinesfalls soll also nahegelegt werden, dass die
Derivationen allesamt auf eindeutigen Morphem-Funktion-(Bedeutung-)Beziehun-
gen basieren. Aus Griinden der Veranschaulichung wurden einige mit ¥ markierte
veraltete Bezeichnungen aufgenommen:

Eigenschaft, Charakter, Zugehorigkeit, Tatigkeitsresultat:

—  sdvellys ‘Komposition’

—  soitinnus ‘Instrumentation’

—  sdvelmd ‘Melodie’ (individuell geordnete Folge, hier: von Tonen)*

— iskelmd ‘Schlager’ (wohl Verkiirzung der Lehniibertragung iskusdvelmd ‘id.”)
— lyydinen, tlyydildinen ‘lydisch [Kirchentonart]”*

—  sibeliaaninen ‘in der Art von Sibelius’

kosketin folgt wiederum als Sekundéarableitung koskettimisto, das jedoch sowohl ‘Gruppe der Tas-
teninstrumente’ (vermutlich als Lehniibertragung aus engl. keyboards) als auch ‘Tastatur’ bedeu-
ten kann, so dass zur Klarstellung fiir letzteres oft klaviatuuri ‘Klaviatur’ verwendet wird.

313 Die wenigen Substantive auf -ntu im heutigen Schriftfinnisch (s. Tuomi 1980: 439) sind teils
Grundlexeme (lintu ‘Vogel’), teils denominale Ableitungen (z.B. diminutiv pentu ‘Welpe’ < peni ‘[ver-
altet] Hund’). Zur semantischen Motivation hinter sointu kann also tiber Analogien wenig geschlos-
sen werden; moglicherweise hatte Gottlund auch dialektale Ableitungen im Sinn.

314 Zur ,Vielgesichtigkeit des (agentischen) -ma s. Koivisto (2005).

315 Die Bezeichnungen der Kirchentonarten basieren auf der konstruierten Herkunft aus ideali-
sierten vorderasiatischen Landschaften. Lyydildinen findet sich noch bei Laurila (1929), die Revi-
sion mit der Verkiirzung zu lyydinen griff also erst ab dem zweiten Drittel des 20. Jahrhunderts.
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—  sarjallinen ‘seriell [Kompositionstechnik]’

—  sinfonisuus ‘Sinfonizitat; Sinfonik’

— darmstadtilaisuus ‘[wortl.] Darmstadtigkeit’ (Zugehorigkeit bzw. Stilverwandt-
schaft mit der Musik der sog. Darmstadter Schule®®)

—  ftsoitanto ‘[Instrumental-]Musik’ (Resultat des Spielens von Instrumenten)

Gruppen von Elementen:

— asteikko ‘Tonleiter’ (u.a. seriell geordnete Menge, hier: von Tonschritten [aste])

—  jousisto ‘Streichergruppe’ (u.a. taxonomisch geordnete Menge, hier: von Instru-
menten gleicher Klangerzeugungsart durch Bogen [jousi])

—  harmoniikka ‘Harmonik’ (Oberbegriff fiir die Vertikale in mehrstimmiger Mu-
Sik)317

—  Tkiertio ‘Werkzyklus’ < kiertdd ‘umrunden’ (zyklische Folge von Werken)

Mittel, Anweisung, Art von etwas:

—  kosketin ‘Taste’ (Vorrichtung, mit der (Klavier-)Saiten zum Klingen gebracht
werden)

—  fpidike ‘Fermate’ (nicht genau festgelegter Halt auf einer Note oder Pause)*®

— lopuke ‘Kadenz’ (harmonische Schlusswendung, auch innerhalb eines langeren
Abschnittes < loppu ‘Schluss’)

Adaptation italienischer Fachtermini:
—  konsertti ‘Konzert [Veranstaltung]’

316 Die Bezeichnung leitet sich von den 1946 gegriindeten Darmstddter Ferienkursen fiir Neue
Musik her, die vor allem in den 1950er und 1960er Jahren als stilpragend fiir die Musik der westeu-
ropdischen Avantgarde galten.

317 Haufig wird auch in Fachtexten zur Bezeichnung von ,Harmonik‘ unprazise harmonia ‘Har-
monie’ verwendet. Im Laiensprachgebrauch sind die Begriffe ,Harmonie‘, ,Harmonik’, ,Tonalit&t
und ,Konsonanz‘ ohnehin weitgehend ineinander verstrickt. So ist, mutmaflich aufgrund der fach-
externen Bedeutung des Lexems, von ,harmonisch* die Rede, wenn ,konsonant‘ oder ,durmolltonal‘
gemeint ist. Musikfachlich bedeutet ,harmonisch‘ im allgemeinen Zusammenhang jedoch zunéchst
einmal nur ,das Zusammenklingen von Toénen betreffend‘, unabhéngig von Konsonanzgrad oder
Einordnung in ein System, und ,Harmonik* bezeichnet den iibergeordneten Gesamtbegriff. Dies gilt
auch fiir das Finnische; s. den Artikel harmoniikka ‘Harmonik’ im OIMTSK (Kyhlberg 1977: 524).
318 ,Fermate‘ benennt (fachsprachpragmatisch) sowohl das entsprechende Zeichen in der Parti-
tur als auch die dadurch induzierte Handlung und das klingende Resultat. Das Suffix -ke kann eine
kausativ-instrumentale Bedeutung haben (VISK §257); piddike wére also das Mittel, d.h. die Parti-
turanweisung, mit deren Hilfe der musikalische Fluss angehalten wird. I. Siukonen (1953: 37) be-
nennt das Problem einer terminologischen Differenzierung zwischen Zeichen und Resultat und
unterstreicht die Notwendigkeit, ersteres durch den Zusatz merkki “Zeichen’ abzugrenzen (z.B.
lepomerkki ‘Fermatenzeichen’). Die heutige finnische Fachterminologie verzichtet jedoch meist auf
diese Differenzierungsmoglichkeit, die Fermate etwa wird mit fermaatti bezeichnet.
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—  konsertto ‘(Solo-)Konzert [Werk fiir Soloinstrument(e) und Orchester]’
—  kvartetti ‘Quartett [Besetzung]’
—  kvartetto ‘Quartett [Werk]’

Stilrichtung:°
—  modernismi ‘Moderne’
—  klassismi ‘Klassik; Klassizismus’*?

Weitere Suffixe markieren Akteure (soittaja ‘Musiker, -in’, huilisti ‘Flotist, -in’),
Klangtechniken oder -beschreibungen (gerundiv -vA, adverbal -sti, karitativ -tOn)
sowie wechselseitige Austauschbildungen zwischen Substantiven, Verben und Ad-
jektiven (parametrisointi ‘Parametrisierung’ < parametrisoida ‘parametrisieren’ <
parametrinen ‘parametrisch’ < parametri ‘Parameter’).

Die eigensprachlichen Morpheme nivellieren allerdings die stilistische Distink-
tion: Im Finnischen konnen aus fremd- wie eigensprachlichem Wortgut Eigen-
schaftsnomen nach dem Modell Adjektiv+-UUs gebildet werden. Sinfonisuus etwa
ist analog zu fachlich unmarkierten Lexemen gebildet (etwa Suomi ‘Finnland’ > suo-
malainen ‘finnisch’ > suomalaisuus ‘Finnentum [wortl. Finnischheit]’). Ein deut-
sches nomen qualitatis auf -zitdt ist hingegen ,unverkennbares Zeichen eines wis-
senschaftlichen Funktionalstils“ (Kamper et al. 2016: 2-3; s. auch Fleischer & Barz
2012: 32). Die Stilebene wird im Finnischen also durch die Ableitungsbasis und nicht
durch das Derivationsmorphem bestimmt.* Der Terminologisierungskanal erlaubt

319 Gelegentlich finden sich auch (parallele) Zitatentlehnungen, die kulturrdumliche Verweise
betonen: Style dépouilléta ‘reduzierter Stil’ (Tawaststjerna 1989 [1971]: 255), fi. pelkistynyt tyyli id.’
oder Sachlichkeitia ‘Sachlichkeit’ (Ranta 1935: 3), fi. asiallisuus ‘id.".

320 Die Vereinheitlichung fiihrt angesichts der komplexen fachspezifischen Begriffsgeschichte zu
sprachiibergreifenden Inkoharenzen: Im Finnischen ist im musikalischen Kontext in der Regel von
modernismi die Rede, wo man dt. ,[musikalische] Moderne‘ und von klassismi (das also nicht das
soziologische ,Klassismus‘ bedeutet!) — und nicht etwa von klassiikka — wo man je nach Kontext dt.
J[Wiener] Klassik‘ oder ,Klassizismus‘ verwenden wiirde. Stil(merkmal) und Epoche werden also
morphologisch vermischt. Die musikfachlich-begriffsgeschichtlich korrekte Bezeichnung klas-
sisismi ‘Klassizismus’ findet sich nur gelegentlich. Auch die Unterscheidung zwischen Neoklassizis-
mus und Junger Klassizitat (Busoni 1922; s. auch Jahner 2019: 12-19) — uusklassi(si)smi bzw. nuor-
klassisuus — wird meist nicht trennscharf vorgenommen, obwohl sie terminologisch notwendig
waére, zumal das Morphem -ismi im Kontext kiinstlerischer Stile auch eine derogative Nuance des
Manierierten, Uneigenstédndigen oder Epigonalen haben kann, die Busoni umgehen wollte.

321 Im Deutschen tritt -zitdt (hochsprachlich) hingegen nur bei Entlehnungen aus den klassischen
Sprachen auf (das Aquivalent zu suomalaisuus etwa wére im wissenschaftlichen Kontext ‘Fennizi-
tat’). Der Bildungskanal ist also strukturell-etymologisch restringiert; eine &hnliche Rolle nimmt im
Finnischen -itkka ein. Doch scheint sich die Fachsprachgemeinschaft des differenzierenden Poten-
zials der finnischen Derivationsmorphologie an solchen Punkten nicht véllig bewusst zu sein:
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auch komplexe (Spontan-)Bildungen wie jdlkimadetojalaisuus ‘[wortl.] Nach-Made-
toja-Artigkeit™* (Pylkkdnen 1948: 11). Eine morphologische stilistische Distinktion
kann durch Suffixe markiert werden, die fremdsprachlicher Herkunft sind bzw.
(wie -ismi, -isti, -iikka) fiir die Adaptation von Fremdwortern genutzt werden. Kom-
posita und Derivationen aus Wortern jeder dieser Entlehnungsstufen konnen weit-
gehend unrestringiert gebildet werden. Allerdings muss zwischen der theoreti-
schen Méglichkeit und der tatsdchlichen praktischen Verwendung differenziert
werden; letztere unterliegt Restriktionen, die nicht immer vorhersagbar erschei-
nen. So wird das eigensprachliche soitinnus ‘Instrumentation’ gegeniiber Ableitun-
gen aus dem Lehnwort orkesteri (orkestroida, orkestreerata ‘orchestrieren, instru-
mentieren’) bevorzugt. Was jedoch auf den ersten Blick inkohdrent erscheint, birgt
hier beispielsweise den Vorteil, dass Instrumentation ja nicht auf Orchesterbeset-
zungen beschrankt ist, soitinnus also jeden Instrumentalsatz bezeichnen kann.

Die Terminologisierungskandle greifen auch diachron ineinander, da héufig
Bezeichnungen aus zumeist romanischen Quellsprachen tiber die Mittlersprachen
Deutsch und Schwedisch iibernommen werden, oder Lexeme, die bereits Derivati-
onen sind, zur Bildung weiterer Bezeichnungen benutzt werden. Die Transparenz
(bzw. Salienz) bei Lehniibersetzungen ist nicht nur von der jeweiligen Kenntnis der
Quellsprache abhdngig, sondern auch vom fachlichen Wissen iiber den Hinter-
grund der Bezeichnungskonzepte: Warum die ganze Note kokonuotti heifit, er-
schliefit sich recht unmittelbar, da sie in der Regel einen kompletten Takt ausfiillt;
bei vaihtosdvel hingegen ist, obwohl die Ubersetzung vollig transparent erscheint,
zum tieferen Verstdndnis eine Kenntnis der Kontrapunktregeln des 17. Jahrhun-
derts Voraussetzung. Doch auch die Transparenz von Ableitungshildungen aus eigen-
sprachlichem Wortgut darf nicht tiberschétzt werden: Warum sédvelmd eine Melo-
die bezeichnet, sdvellys aber eine Komposition, erschliefit sich nicht aus der
Morphologie; die Bedeutungszuweisungen bleiben denn auch lange volatil. Auch
damit ist die Tendenz zur disambiguierenden Restitution von Fremdwortern zu er-
klaren, was jedoch auch in einer ganzen Reihe von Parallelbezeichnungen resul-
tiert. Bei deren Verwendung gibt es eine gewisse Wahlfreiheit — aus der Entschei-
dung fiir das eine oder das andere kann also bisweilen kontextabhidngig auf
(diskursspezifische) Strategien des Sprachgebrauchs geschlossen werden.

Sinfonisuus wird sowohl im Sinne von Sinfonizitat (Grad der gattungstypischen Eigenschaften ei-
nes Werkes) wie von Sinfonik (Zusammenfassung sinfonischer Werkgattungen) verwendet, ob-
wohl fiir letzteres sinfoniikka zur Verfiigung stiinde.

322 Leevi Madetoja (1887-1947) war einer der wichtigsten Komponisten der ersten Generation
nach Sibelius, von dem er anfangs stark gepréagt war, wahrend sich spater franzosische Einfliisse
deutlicher niederschlugen.
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4.1.3 Musikterminologie in allgemeinen Worterbiichern

Die musikfachlichen Lexembestdnde allgemeiner Worterbticher sollen hier ledig-
lich mit einem kurzen Blick auf fiir die Gesamtdarstellung relevante Feststellungen
behandelt werden. Die Worterbiicher des Alten Schriftfinnisch enthalten einige we-
nige musikbezogene Lexeme, inshbesondere Bezeichnungen flir Musikinstrumente.
Diese interessanten Dokumente der finnischen Sprachgeschichte sind fiir die vor-
liegende Untersuchung jedoch nicht von Bedeutung. Auch in den zweisprachigen
Worterbiichern des Frithen Neufinnisch finden sich viele ad hoc-Bildungen und
Worterbuchsolitire,* allerdings dazwischen auch einige durchsetzungsfahige Vor-
schldge. So hat Helenius (1838) den lexikographischen Erstbeleg fiir soitin in der
(zweifelsfreien) Bedeutung ‘Instrument’.*** Bereits bei Europaeus (1853) sind einige
der wichtigsten Begriffe der Musikpraxis (Akkord, Tonart, Konzert, Orchester) ver-
treten sowie erstmals sdvel in der Bedeutung (u.a.) ‘Ton’. Der puristische Eurén hin-
gegen hat kein Lemma musiikki, sondern versucht, ein systematisch-derivatives In-
ventar von Musikbegriffen aus dem Stamm soi- abzuleiten, was jedoch am zu engen
Bedeutungsrahmen von soittaa (soida) scheitert (Eurén 1860 s.v. soin).

Bei Ahlman (1865) finden sich erstmals duuri und molli sowie Bezeichnungen
fiir ,Tonleiter!, ,Rhythmus‘ und ,Takt‘. Ebenfalls neu ist die Bedeutungseinschrén-
kung von nuotti auf tontecken ‘[wort.] Tonzeichen’, die bereits die Empfehlung der
Kotikielen seura von 1876 (s. 4.1.5.1) vorwegnimmt. S.v. Ton jedoch sind auch hier

323 Damit sind Lexeme gemeint, die lediglich in Worterbiichern auftreten, in zeitgenéssischen
Textkorpora jedoch nicht zu ermitteln sind. - In die terminologische Debatte um die angemessene
Bezeichnung von in Texten auftretenden, (mutmafllich) spontan gebildeten Lexemen soll hier
nicht eingegriffen werden. Ad hoc-Bildung erscheint in diesem Kontext als die sachlichste Wahl.
324 Rapola (1950: 141-142) lasst zwar erhebliche Zweifel daran durchblicken, dass dies origindr
von Helenius stammen konnte, begriindet diese jedoch nicht. A. O. Vaisdnen (1957: 15) vermutet,
das Lexem stamme aus der Volkssprache, fiithrt jedoch keinen Beleg fiir die konkrete Bedeutung
‘Musikinstrument’ an. Der in Sachen Musikterminologie oft unzuverléssige R. Jussila (1998) gibt s.v.
soitin = instrument 1755 als Jahr des Erstbeleges an, doch hélt dies kritischer Uberpriifung nicht
stand. Bei seiner Belegstelle (Calamnius 1890 [1755]: 311) handelt es sich wohl um ein Hochzeitsge-
dicht (J. Krohn 1897: 148), das auf ein Fruchtbarkeits- oder Jagdritual anspielt (Karppanen 2017). Die
dort aus soitin/soidin abgeleiteten Lexeme (u.a. soidinmiehet) beziehen sich also nicht auf Instru-
mentalmusik: Soitin (soidin) bedeutete urspriinglich ‘Balzgesang’ (SES s.v.), ein soidinmies ist ein
Vogelfanger (s. auch Ahlman 1865 s.v.). In Porthans Randbemerkungen zu Juslenius’ Woérterbuch
(Juslenius 1968 [1745]) ist s.v. soidin = linnun kiima ‘Balz des Vogels’ nachgetragen, und Porthan
(1766: 7) zitiert andernorts auch das Calamnius-Gedicht. Damit diirfte soitin = ‘Musikinstrument’
fiir das 18. Jahrhundert widerlegt sein; aber auch noch Renvall (1826) hat s.v. soidin al. rar. soitin
‘Gesang und Balz der Vogel'. Die Bedeutung soitin ‘Musikinstrument’ ist nach den derzeit erschlos-
senen Quellen also vor Helenius nicht nachweisbar, was seine Urheberschaft als wenn nicht wahr-
scheinlich, dann doch zumindest gut méglich erscheinen lasst.
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nuotti, ddni, ddnne und sdvel angegeben; die Ambiguitdt im zeitgendssischen
Sprachgebrauch wird also deskriptiv abgebildet. Aufgrund ihrer Quellsprachen
enthalten die Worterbiicher von Godenhjelm (dt.-fi., 1873)** und Meurman (frz.-fi.,
1877) einige interessante Erweiterungen im Bereich musikalischer Lemmata, aber
auch immer noch systematische Liicken selbst im Basiswortschatz (so ist etwa bei
beiden das Begriffspaar der Tongeschlechter unvollstindig, es fehlt jeweils ein
Lemma zu ,Dur). Lonnrots grofies® Worterbuch (1874-1880) bringt demgegeniiber
keine signifikanten Fortschritte.

Die bereits erwdhnte ono- und semasiologische Verwirrung bei den Bezeich-
nungen fiir Ton, Klang, Note und Melodie, aber auch bei anderen musikalischen
Fachwortern, ist auch in den zweisprachigen Worterbiichern des 19. Jh. und frithen
20. Jahrhundert gro® und hélt sich hartnéckig. Die nicht selten verwirrend mul-
tilemmatischen — oder schlicht fehlerbehafteten — Lexikonartikel existieren auch
dann noch lange fort, nachdem in den Lehrwerken zu diesem Lexemkomplex Klar-
heit geschaffen worden war. Dies lasst darauf schliefien, dass es hier nicht nur
keine systematische Zusammenarbeit mit Fachleuten aus dem Musikleben gab,
sondern dass selbst allgemein zugéingliche, aktuelle Fachpublikationen bei der Er-
stellung allgemeiner Worterbiicher ignoriert und veraltete Bedeutungszuordnun-
gen unkritisch von Auflage zu Auflage fortgeschrieben wurden.*” Je weiter die Ver-
einheitlichung der Fachterminologie fortschreitet, umso weniger kann ein
deskriptiver Ansatz als Erklarung dafiir herhalten. Bereits spatestens ab dem Er-
scheinen des weitgehend standardsetzenden Musikworterbuchs von Laurila (1929,
S.4.1.4) muss man also in solchen Féllen von lexikographischen Ruckschritten spre-
chen. Doch hatten zweisprachige Worterbiicher ihre (ohnehin marginale) Bedeu-
tung fir die Wortschatzentwicklung auf dem Gebiet der Musik letztlich schon mit
dem Erscheinen der ersten fachspezifischen Lehrwerke im letzten Viertel des 19.
Jahrhunderts (s. 4.1.5) verloren.®®

325 Bei Godenhjelm ist der interessante Fall eines stark ausgebildeten Quellsprachpurismus zu
beobachten.

326 Lonnrots Tulkki (1847) enthalt neben einigen Instrumentenbezeichnungen nur soitelma ‘Mu-
sik’ und nuotti.

327 So hat noch das deutsch-finnische Worterbuch von Béger et al. (2000) s.v. Ton die in dieser
Bedeutung (vollig) veralteten ddni (‘Stimme’) und nuotti (‘Note’) sowie das géanzlich unzutreffende
sointi (‘Klang’), jedoch nicht die bereits 1853 lexikographisch belegte und spétestens Ende des 19.
Jahrhunderts verstetigte Entsprechung sével, hinkt also dem fachsprachlichen Entwicklungsstand
um mehr als einhundert Jahre hinterher.

328 Auch das einsprachige Nykysuomen sanakirja ist in dieser Hinsicht vor allem eine Moment-
aufnahme der finnischsprachigen Terminologie zu seiner Entstehungszeit.
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4.1.4 Musikworterbiicher und Kompaktlexika

Die Konzeption musikalischer Fachworterbticher unterscheidet sich in lexikogra-
phischer Hinsicht von konventionellen ein- oder zweisprachigen Worterbiichern
in erster Linie durch den notwendigen Verzicht auf eine einheitliche Ausgangsspra-
che.® Bedingt durch die besondere etymologische Heterogenitat des Fachvokabu-
lars, in dem sich unter anderem griechische, lateinische, franzdsische, deutsche
und italienische Lexeme — teils durch mehrere Zwischenstufen vermittelt — finden,
zeichnen sich Musikworterbiicher also durch besondere sprachliche Vielfalt aus.*°
Das erste derartige Worterbuch in Finnland legte Aksel Térnudd 1906 vor. Es han-
delt sich hier ausweislich des Titels (Vieraskielinen musiikkisanasto) um ein reines
Musikfremdwdrterbuch mit itherwiegend italienischem und franzosischem Lem-
mabestand,® das bald vergriffen war (Laurila 1929: 0.S. [Alkulause]). Tornudds fin-
nische Entsprechungen sind zum grofen Teil auf der Hohe seiner Zeit, wenngleich
ihm einige lexikographische Inkoharenzen unterlaufen. So finden sich mit oktaavi
(mit der altmodisch puristischen Ubersetzung kahdeksas vilimatka ‘achter Abstand
[Intervalll’), orkestreerata ‘orchestrieren’ sowie harmoniamusiikki ‘Harmoniemusik’
[Musik fir Bldserensemble]’ auch finnische Fremd- bzw. Lehnworter in unter-
schiedlichen formalen Integrationsstufen als Lemmata.

Das zentrale musikalische Nachschlagewerk in Finnland war fiir lange Zeit
Lepo Laurilas Musiikkisanasto (1929, 51976), das ein typisch polyglottes Fachworter-
buch ist, in der Ausgangssprache also fremdsprachige und finnische Lemmata ent-
hélt, aber zu einigen Schlagwortern auch (wenngleich extrem knappe) Definitionen
und Deskriptionen liefert. Anders als Térnudd nimmt Laurila neben vorwiegend
romanischen, einigen englischen, (teils entlegenen) griechischen und sogar aufer-
europdischen Lemmata auch zentrale deutschsprachige Schlagworter auf. An der

329 In einem Ende des 19. Jahrhunderts angelegten Verzeichnis physikalischer Fachtermini hin-
gegen wurde beispielsweise ganz selbstverstdndlich das Deutsche als Ausgangssprache verwendet
(Vipuset 1899).

330 Natirlich sind die Ausgangslemmata in zweisprachigen Worterbtichern etymologisch auch
immer nur so homogen wie die jeweilige Quellsprache, und zahlreiche musikalische Internationa-
lismen sind als Fremdworter in den meisten Sprachen eingebtirgert. Doch wird man beispielsweise
in einem deutsch-finnischen Worterbuch kein italienisches Lemma wie crescendo finden, obwohl
der Ausdruck im Deutschen als Fremdwort in allgemeinen einsprachigen Worterbtichern lexiko-
graphisch belegt ist (Duden s.v. crescendo).

331 Térnudd enthélt weder deutsche noch schwedische Schlagworter. Diese Beobachtung kénnte
darauf schliefien lassen, dass in der finnischen Fachsprachgemeinschaft der Musik zu Beginn des
20. Jahrhunderts nicht allein Schwedisch (naturgeméf) nicht als Fremdsprache betrachtet wurde,
sondern eben auch Deutsch nicht.
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Entscheidung fiir die jeweilige Sprache der Hauptschlagworter lasst sich ablesen,
welche Fremdworter als semantisch etabliert und formal-strukturell integriert be-
trachtet wurden. Eine Aufnahme deutscher Lemmata wurde offensichtlich nur
dort fiir nétig erachtet, wo es sich um autochthone deutsche Lexeme handelte, die
zudem auf origindr deutsche Bezeichnungskonzepte verweisen. So hat Laurila
contrapunto, contrepoint und kontrapunkti, nicht jedoch Kontrapunkt, aber dafiir

etwa Singspiel und Durchfiihrung.

54

Doxologla [--] (kreik. =~ ylistys), Jumalan ylistys, Gloria,
messussa.  Liturgiassa isil iens d. g
minor | parea), sKunnia olkoon Isiile ja Pojalle ja Pyhille hen-
gelle, niimkuin ofi alussa, nyt ja jankaikkisesti. Amens, ja suzri
d. (doxologia major 1. magna), joka on enkelien laulu: sKunnia
olkoon Jumalalle korkcudessa ja maassa rauhar — j. n. e

Draamalllnen (kreik. drimarike’s) L. drameatinen wmusiikks,
savellystyyli, jonka tarkoituksena on kuvata, selictid ja valaista
niyttimollistd toimintaa.

Dramma pef musica [dramma per mi’zika] (it.), musiikki-
draama, lauluniytelma, ooppera.

. Dramatique [dramati'k] (ransk.), drammatico [drammB'tico]
(it.), dramaattinen, niiyttimétaitecscen kuuluva.

Dreher (saks.), valssintapainen tanassi.

Drelchiirig (saks.), piano tai flyygeli, jonka kaikkien kos-
kettimien kiclet ovat kolminkertaiset; myds urkudiinikerta jossa
jokaista kosketinta vastaa 3 pillia (esim. Mixtura).

Dreits [5hat] (ransi, } oikea ofkealla kidellz,

Dryadi (= kreik.), puunhaltifa, metsin-neito.

. (== lat.), kahtalai oppi, kahtiajake harmonia-
©Opissa, on oppi soinnun muodostamisesta, ei ainoastaan yldspain
d:mn_n perustivelestd, vaan myds alaspiin mollin huippusivelesta

tendisyyd i, monisui, selittid esim. soin-

nun f, as, ¢, olevan mollisoinnun file, dualismi selittsd saman
soinnun olevan alakelmisoinnun tahi alasoinnun e:dle samoin inter-
vallein kuin ylikelmisointu, c. . . ¢ . g —c...as. f (pisteet
ittavae valilld clevia puolisavel ita). Timin miclipi itti
ensiksi Zarlino (1517—1590), sittemmin Rameau, Tartini, Haupt-
mann, v. Oettingen ja uudemmalla ajalla varsinkin H. Riemann.

Ductus (lat.), siveljakso, kulku, — Ductus recius, reversus ja

circumeurrens, nouscva, laskeva, ynni sekii nouseva ettd laskeva
sivelkulku.

Duda, dudotha, venliinen puupuhallussoitin.

Dudelsack (saks.), ks. Sakkipilli.

Duetto L. duetri, it. duetto [due'tto], ransk. dua [dys'), kahden
henkilsn esitettiva laulu- tai soitinsavellys, jossa umpikin
idni esiintyy itscniisena.

Due [di'e] (it.}, kaksl; due volte, kaksi i -
B k£h dﬂ] Gt} 3 ¢, kaksi kertas; a due, kak

Duo ransk. [dy5'], ks, Dueto,

Dulelan, ks, Dolcian (1).

55

Dulclana [-5a"-], delcan [-3'), dulcan [-3-), dulcian [-&-
¥s. Doician 2. [+ b ESds

Dulciner (engl.), sympaali (saks. Hackbren).

Dumka, basmilainen, cleginen savelly o

Duodecimole (saks, —<it.), kuvio, jonka muodostan rz nuottia.

Duodesimi (== lat.), kahdestoista sivel asteikossa . ok-
taavin kvintti.

Dundrama [-drima], melodraama, jossa vain kaksi henkildd
esiintyy.

Duolo (it.), con duolo, tuska, tuskallisesti,

Dunoli (~ lat.), kaksikas, kahden nuotin kuvis, jalla on sama
kesto L aikamitta kuin samanarveisella kolmella nuotilla. Se mer-

o . : - . T
kitain numerolla 2 ja usein myés kaarella, esim. %z g o ¢ ¢ @ -

Duplex longa (lat)), mensuraalinuotti, jonka aikamitta oli
8-kertaa pitempi kuin nykyinen kokonuotti.

(lat.), i keskiajan kirkkovei tavaksi
tullut viimeisencdcllisen nuotin  keston  (aika-arvon) kaksinnus.

Duramente (it.), kovasti.

Durchgang (saks.), lomasivel, ks. Sointvicras-sivel.

Durchiiitirung (saks.), kehictely (ks. t.) sonaattimuodossa;
Xelittelyjaksa.

Durezza [-e'tssa) (it.), kovuus savelannossa.

Pu talon [dytals'] {ransk.), am Frosch (saks.), jousen kan-
nassa.

Duurl (=< lat), maggiore (it.), majeur (ransk), kova, kova-
sointuinen; ks. Diuriasterkho.

Duuriasieikko, s-sivelinen sivelsarja, jossa 3 ja 4 sekd 7
ja 8 astcen vilimatka on lfa-sivelaskelta, mutta muut vilit
{mlnnkc[nin.

Duurisointu, kolmisointu, jossa on puhdas kvintti ja suuri
rerssi.

Duurisivellaji, savellaji, jonka perussivelen terssi on suuri.

Dux (lat.), johtajz, fuugan pasaihe ensi colintymisensd muo-
dossa,

Dynamiikka (= kreik. dynamis = vsima), oppi voimavaihte-
Justa eli Anivoiman eri asteitten kiytostd savelille tabi savel-
jaksoille.

Dystonia (kreik.), sivelen epésointu.

Diimpler (saks), vaimentaja; ks Sordine.

Abb. 2: Beispielseite aus Laurila (1929).

Laurilas Ansatz sucht zwischen Deskriptivitit und Normativitit einen Kompro-
miss. Wie aus Abbildung 2 ersichtlich wird, gibt es sowohl reine Verweislemmata
als auch die Kombination aus Schlagwort, Ubersetzung und Querverweis. Laurila
nimmt also teils auch veraltete oder weniger brauchbare finnische Lexeme auf, um
von dort auf die etablierten oder bevorzugten Hauptschlagworter hinleiten zu kon-
nen. So verweist etwa epdsointu ‘Dissonanz’ auf dissonanssi ‘id.’, doch werden dort
die nicht neutralen Bezeichnungen epdsointu und riitasointu erneut als Synonyme
gegeben (s. zu dieser Problematik B. Schweitzer 2023: 186-189). Als normativ diirfte
zum damaligen Zeitpunkt die Verwendung zahlreicher nicht lange zuvor von
Krohn eingefiihrter Termini der Rhythmus- und Formenlehre gelten (s. 4.1.8), doch
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richtet sich Laurila nicht einseitig an Krohn aus (s. 4.2.2.2). Laurilas Lexikon ist, ob-
wohl im Wesentlichen das Werk eines einzelnen Autors,* mit seiner Abdeckung
eines breiten Lemmaspektrums, Berticksichtigung aller wichtigen Herkunftsspra-
chen, definitorischer Prazision und Korrektheit und kompaktem Umfang eine Weg-
marke der finnischen musikalischen Fachlexikographie.

Die Resilienz dieses Worterbuchs, das sich trotz einiger Fehlgriffe und obsole-
ter Lemmata tiber ein halbes Jahrhundert als fithrendes Musikworterbuch behaup-
ten konnte,* wird auch dadurch belegt, dass erst Anfang der 1980er Jahre ein neues
Kompaktworterbuch der Musik erschien. Doch handelte es sich dabei um die nur
geringfiigig bearbeitete Ubersetzung eines schwedischen Standardwerkes, nimlich
Seppo Heikinheimos auf der zweiten Auflage von Gereon Brodins Musikordbok
(Brodin 1975) basierendes Musiikkisanakirja (1980, *1987). Es enthélt zu nahezu je-
dem Schlagwort mindestens ausformulierte Definitionen; Heikinheimo sieht das
Lexikon ausdriicklich als Ergdnzung zum OIMTSK (Brodin [Heikinheimo] 1980: o.S.
[Esipuhe]). Das englisch-finnische Musiikkisanakirja (Dictionary of Musical Termi-
nology, Ervola 2001) bildet die zunehmende Bedeutung des Englischen in der Mu-
sikfachsprache ab. Auch dabei handelt es sich um kein reines Bedeutungsworter-
buch; zu vielen Lemmata werden stichwortartige Definitionen gegeben und mit der
Aufnahme zahlreicher Illustrationen ein niedrigschwelliger Ansatz unterstrichen.
Untibersehbar ist jedoch auch, dass weder fachliche noch fachsprachliche Exper-
tise von finnischer Seite herangezogen wurde** und das Lexikon insofern als Riick-
schritt betrachtet werden muss. Ein jiingeres original finnischsprachiges Kompakt-
lexikon erschien unter dem Titel Parlando (Zeranska-Gebert & Lampinen 2011,
22018). Daran zeigt sich, dass der Bedarf an einem handlichen, fachlich zuverléssi-
gen musikalischen Nachschlagewerk in Buchform auch in Finnland immer noch
gesehen und bedient wird.

332 Allerdings zog der Praktiker Laurila — er war ausgebildeter Geiger und Bratschist — sowohl
musiktheoretische (I. Krohn) als auch sprachliche Expertise (des Romanisten Oiva Tuulio) hinzu
(Laurila 1929: 0.S. [Alkulause]).

333 Zu erwdhnen ware noch das sehr komprimierte Musikworterbuch von Appelqvist (1937;
%1956).

334 So leben hier zahlreiche obsolete Bezeichnungen, darunter ldngst veraltete Krohn’sche Ter-
mini, als Hauptschlagworter weiter oder wieder auf. Die einzige musikalische Fachberaterin war
die amerikanische Musikwissenschaftlerin und Sibelius-Expertin Glenda D. Goss, und in linguisti-
scher Hinsicht wurde das Lexikon nur von Anglistinnen betreut.
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4.1.5 Sprachplanung: Akteure und Strukturen

Die Wortschatzerweiterung in der frithen Entwicklungsphase der finnischen Mu-
sikfachsprache fand zwar nicht vollig jenseits sprachpflegerischer Uberlegungen
statt, doch ohne eine koordinierte fachsprachplanerische Gesamtstrategie. Die fol-
gende Ubersicht zeichnet die wichtigsten Linien explizit als solcher reflektierter
sprachplanerischer Ansétze auf dem Gebiet der Musik nach®®* und versucht dabei
eine historische Gliederung der Fachsprachgeschichte anhand von im weiteren
Sinne sprachplanerischen Wegmarken: Zunéchst vom ersten Auftreten eines rudi-
mentar systematisierten Fachwortschatzes um die Mitte des 19. Jahrhunderts bis
zur ersten original finnischsprachigen Basismusiklehre (4.1.5.1); dann vom sukzes-
siven Ausbau in Form von weiteren Lehrwerken bis zum Einsetzen einer expliziten
fachsprachlichen Metadebatte Anfang des 20. Jahrhunderts und dem (zweiten)
Lehrbuchboom in den 1920er Jahren (4.1.5.2). Der dritte Unterabschnitt (4.1.5.3) be-
leuchtet das kurzlebige, aber aufschlussreiche Projekt einer Musikfachsprachkom-
mission, deren Auflésung die Abkehr von fachsprachplanerischer Gremienarbeit
bedeutete, womit der Ausbau und die kontinuierliche Reform der Musikterminolo-
gie weitgehend der Sukzession und Konkurrenz von Lehr- und Nachschlagewerken
uberlassen wurde.

4.1.5.1 Frithes Problembewusstsein und Musikterminologie als nationale
Aufgabe

Die allgemeine Problemlage unterschied sich nicht von der anderer Fachgebiete,
wie sie sich in der finnischen Sprachplanung ab der Mitte des 19. Jahrhunderts ins-
gesamt darstellte: Angesichts der schieren Masse an Begriffen und Bezeichnungen,
die es zu adaptieren oder neu zu konstruieren galt, konnte nicht iiber jede einzelne
Benennung eingehend debattiert werden. In einer sprachgeschichtlichen Phase, in
der auch die linguistischen Fachleute uneins tiber so grundlegende Fragen wie den
Umgang mit fremdem Sprachgut und die beste Praxis bei der Bildung von eigen-
sprachlichen Aquivalenten waren, wére es vermutlich auch schwierig gewesen,
sich damals bereits auf einheitliche und langfristig tragfahige Prinzipien zu

335 Esist auch hier und im Folgenden der Einfachheit halber weiter von ,Sprachplanung® die
Rede, obwohl die Bezeichnung gleichzeitig zu kurz und zu weit greift: Zu kurz, weil sie nicht zwi-
schen Planung (im Sinne von proaktiver Tatigkeit) und Pflege (also Systematisierung und kontinu-
ierlicher Reform des jeweils erreichten Standes) unterscheidet. Zu weit, weil die sprachplaneri-
schen Ansatze sich in der finnischen Musikfachsprache praktisch exklusiv auf den Wortschatz
konzentrierten; bewusste und explizit als solche deklarierte Systematisierungs- oder gar Nor-
mungshestrebungen hinsichtlich von Syntax, Stil oder Textsortenstrukturen sind nicht erkennbar.
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einigen. Den Musikschaffenden in Helsinki wiederum, fiir die Finnisch ihrerseits
nicht Muttersprache war und die den wichtigsten Teil ihrer Ausbildung im Ausland
absolviert hatten, standen mehrere Arbeitssprachen zur Verfiigung; sie mussten
sich dem Problem in ihrer Berufspraxis also kaum stellen. Pacius’ Berufung als Uni-
versitatsmusikdirektor, so segensreich sie fiir das finnische Musikleben in vielerlei
Hinsicht war, hatte fachsprachgeschichtlich die lange wirksame Weichenstellung
fir eine Praferenz der Arbeitssprachen Schwedisch und Deutsch im professionel-
len Musikleben zumindest unterstiitzt, wahrend sich im gleichen Zeitraum an vie-
len anderen Stellen bereits entscheidende Anstofie fiir die Entwicklung des Finni-
schen und die Stellung der Sprache als Identifikationsmerkmal ergaben.*

Dass jedoch eine finnischsprachige Musikaushildung (und damit implizit ein
entsprechender Fachwortschatz) bereits friih als Aufgabe von durchaus nationaler
Tragweite gesehen wurde, belegt das Vorwort zu Kukkaselas Choralbuch (1857, s.
4.1.6 und B. Schweitzer 2023: 171-172), das sich programmatisch an das (gesamte)
ysehrenwerte finnische Volk“ wendet und ein bemerkenswertes Dokument frithen
fachsprachlichen Problembewusstseins darstellt. Kukkasela fithrt das Motiv von
den musikalischen Begabungen an, die jedoch wegen des Mangels an musiktheore-
tischer Ausbildung nicht, oder nur in den schwedischsprachigen und kiistennahen
finnischen Gemeinden, zur Entfaltung kommen koénnen. Das Problem fithrt er
gleichermafien auf das Fehlen eines finnischsprachigen Lehrbuchs, geeigneter
Lehrkréfte und einer Ausbhildungsinstitution zurtick (Kukkasela 1857: 4-5). Damit
sind die Kernaspekte bereits angelegt, auf die in den Vorworten zu spateren Lehr-
biichern (s. 4.1.6), aber auch in anderen Diskursbheitragen immer wieder zuriickge-
kommen wird. Bereits Kukkasela erteilt dem Prinzip, fremdsprachliche Fachter-
mini durch eigensprachliche Bildungen zu ersetzen, eine Absage (Kukkasela 1857:
9), und sein Fachwortschatz ist entsprechend praxisorientiert heterogen.

Der finnische Musikwortschatz erhielt in der Phase nach dem Erlass des
Sprachmanifests wichtige Impulse durch die Verkniipfung padagogischer Wei-
chenstellungen, die von der sogenannten Provinz*’ ausgingen. Das Curriculum des

336 Allerdings wére ein geeigneter finnischsprachiger Kandidat fiir diese Aufgabe zu diesem Zeit-
punkt ohnehin nicht in Sicht gewesen. Zudem darf nicht iibersehen werden, dass Deutsch (wie
friher Niederdeutsch) eine traditionelle lingua franca des Ostseeraums war und sich auf einigen
kulturellen und wissenschaftlichen Gebieten — so etwa der Musikwissenschaft, wo es ohnehin eine
Vorrangstellung einnahm, und der Linguistik — langer (im passiven Sprachgebrauch faktisch bis
heute) halten konnte als im allgemeinen Verkehr (s. hierzu auch Prinz & Korhonen 2011).

337 Die Innovationskraft in den Kleinstédten des ldndlichen Finnlands dieser Zeit sollte man nicht
unterschétzen; sie hatten in vielerlei Hinsicht Funktionen von Zentren. In sprachgeschichtlicher
Hinsicht konnte dabei auch zum Tragen kommen, dass der Arm der Zensur bisweilen nicht weit
uber die Grenzen der Hauptstadt hinausreichte.
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Seminars in Jyvdskyld enthielt eine umfangreiche musikalische Grundunterwei-
sung, und der von Uno Cygnaeus konzipierte, 1866 verabschiedete reformierte
Lehrplan fiir die Volksschulen umfasste eine kombinierte Singe- und Musiklehre-
stunde ab der ersten Klasse (Pajamo 1976: 84). Aus der Kombination dieser beiden
Faktoren ergab sich nun zwingend die Notwendigkeit, zumindest musikalische
Grundbegriffe auf Finnisch zu bezeichnen.®® Wollte man also die damalige fach-
sprachliche Situation zugespitzt darstellen, so ware zu konstatieren, dass um 1870
eine Volksschiilerin in einer mittelfinnischen Kleinstadt (jedenfalls laut Lehrplan)
bereits auf Finnisch iiber diese Grundbegriffe verfiigte, wahrend zeitgleich ein Gei-
genvirtuose in Helsinki seinen professionellen Alltag problemlos bewdltigen
konnte, ohne ein Wort Finnisch zu sprechen. Doch war schon die fundamentale
Voraussetzung, fachliche und sprachliche Kompetenz miteinander zu verbinden,
gar nicht ohne Weiteres gegeben: Erik August Hagfors (1827-1913), der ab Mitte der
1860er Jahre mit als Erster ein finnisches Musikvokabular zu erstellen versuchte,
verfiigte aufgrund seiner Funktion als Fachleiter am Seminar in Jyvéskyla tiber Ein-
fluss auf wichtige Multiplikatoren, war aber des Finnischen nur eingeschrankt kun-
dig (Forss 2009 [1950]: 10).* Paavo Salonius (1839-1885), dessen pragmatische Idee,
sich fiir seine 1881 verdffentlichte Adaptation eines breiten Basiswortschatzes (s.
4.1.6) auf die Systematik eines (deutschsprachigen) padagogischen Standardwerks
zu stiitzen, im Grunde zielfithrend war, stand wiederum vor dem Problem eines
Mangels an fachlicher Kompetenz und Vernetzung.*°

338 Esseinoch einmal darauf hingewiesen, dass es in dieser Phase noch keine wissenschaftlichen
Texte zur Musik auf Finnisch gab. Die im weiteren Sinne fachtextliche Sprachproduktion in Form
von Zeitungs- und Zeitschriftenartikeln war von zahlreichen kurzlebigen, teils experimentellen
Bildungen durchsetzt und konnte so keinen wesentlichen Beitrag zu einer Standardisierung der
Terminologie leisten, und der schmale musikfachliche Lemmabestand der allgemeinen Worterbii-
cher hing vo6llig von der dufSerst heterogenen Kompetenz und den individuellen Entscheidungen
der jeweiligen Lexikonautoren ab.

339 Zur Geschichte der Musikaushildung in Jyvéskyld, der Biographie und Bedeutung von Hagfors
sowie seiner Zusammenarbeit mit Uno Cygnaeus s. eingehend Pajamo (1976; 2022).

340 Beide waren also sozusagen aus unterschiedlichen Griinden die falschen Personen, ohwohl
sie zur richtigen Zeit und/oder am richtigen Ort tatig waren. Hagfors suchte allerdings fiir seine
Arbeit den Rat von Volmari Kilpinen [Schildt], der seinerzeit zu den produktiven Wortbildnern in
Finnland z&hlte, was auf ein Bewusstsein fiir die Notwendigkeit interdisziplinérer Fachsprachpla-
nung schlieflen lasst. In dlteren Darstellungen heifdt es denn zwar auch, es sei den beiden Mdnnern
ziemlich leicht gefallen, die Anfangsschwierigkeiten bei der Einbindung des Finnischen in den Un-
terricht zu tiberwinden (Taipale 1916: 267). Angesichts der mageren terminologischen Ausbheute
bzw. der Kurzlebigkeit der dabei entstandenen Bezeichnungen (s. Pajamo 2022: 94-98) muss diese
Zusammenarbeit aber doch wohl eher als Fufinote der finnischen Sprachplanungserzédhlung ein-
geordnet werden. Hagfors’ Verdienste als Pionier stehen jedoch aufier Zweifel, und wenngleich
sein Beitrag zum Musikwortschatz geringer war, als es das sanaseppd-Narrativ wollte, dirften
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Die grofie Bedeutung, die Cygnaeus dem Musikunterricht an den Volksschulen
zumaf, und der strukturelle Eingriff, den ein (jedenfalls auf dem Papier) verbind-
liches Curriculum mit der entsprechenden Anforderung an die — auch fachsprach-
liche — Aushildung der Lehrkréfte bedeutete, stellt eine Verkniipfung zwischen Mu-
sik als Teil des nationalen Bildungsprogramms und dem Auf- und Ausbau des
Wortschatzes her.*! In dem bereits zitierten (S. 53) Appell, eine finnische Harmo-
nielehre herauszugeben, wurde der Mangel an hoheren Kenntnissen implizit mit
der Dominanz des Schwedischen verkniipft:

[...] suomalaisia on paljon, jotka mainittua taidetta [scil. die Musik] rakastawat, ja myds luon-
nonlahjain puolesta woisiwat sitd menetykselld kdyttad, jahka waan hywén opetuksen tueksi
saisiwat kunnollisen didinkielisen oppikirjan™* (Uusi Suometar 1879: 1).

Der Argumentationsstrang ist also ein Vierteljahrhundert spéter immer noch dhn-
lich wie bei Kukkasela: Es gebe zahlreiche musikalische Begabungen, jedoch konn-
ten diese in den finnischsprachigen Regionen nicht gebtihrend gefordert werden,
weil es an einem muttersprachlichen Lehrbuch (didinkielinen oppikirja) fehle. Das
Vorwort zur ersten finnischsprachigen Harmonielehre enthdlt einen Diskursmar-
ker, der direkt auf diese Zuschrift verweisen konnte:

Sointu-opin suomenkielistd oppikirjaa on meilld kauan kaivattu, toivottu, odotettu, pyydetty
sanomalehdiss j.n.e** (Ronkainen 1890: III).

Dass die Sprachenfrage speziell im Bereich der Musiktheorie und, mangels fin-
nischsprachiger Lehrkrafte, zumal auf Konservatoriumsniveau weiter ein Problem
blieb, belegt ein Zeitungsartikel*** O. Merikantos, der die bekannte Situationsbe-
schreibung erneut paraphrasiert und die Unzufriedenheit damit unterstreicht:

Mutta jo isot ajat on kuulunut tyytyméttomyyden purkauksia sen johdosta, etta opetuskieli
on yksinomaan ruotsi, warsinkin kun opistossa etenkin miesoppilaissa on suuri joukko sel-
laisia, jotka eiwét ruotsinkielta taida. Kun esim. musiikkiteoriiassa, joka on kaikille pakollinen

seine Bezeichnungen iiber die in Jyvéskyla ausgebildeten Lehrkréfte in der Unterrichtspraxis doch
ihre Verbreitung gefunden haben.

341 Der Weithlick, der in Cygnaeus’ Konzept zum Tragen kommt, kann kaum genug unterstrichen
werden, doch war Musik auch noch im 20. Jahrhundert keinesfalls iberall Pflichtfach, und die Un-
terrichtsqualitdt wurde von padagogischen Expertinnen und Experten sehr kritisch beurteilt (s.
z.B. Opettajain lehti 1909: 28).

342 Die Tatsache, dass solche Fragen in der Tagespresse verhandelt wurden, ist teils ein Zeichen
fur die breitere gesellschaftliche Bedeutung, die dem Thema beigemessen wurde, aber teils auch
lediglich eine Folge dessen, dass es zwischen 1891 und 1906 keine Musikfachzeitschrift in Finnland
gab. Entsprechend verlagert sich die Debatte ab 1907 in die Fachpresse (s. 4.1.5.2).
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aine ja useille waikea aine, opetus kéy ruotsinkielelld, on suomenkielisten oppilaiden hankala
seurata mukana. [...] Suurimman tarpeen waatima on siis musiikkiopistoomme opettaja, war-
sinkin teoriiassa, joka suomenkielisid oppilaita woi johtaa.** (Merikanto 1892a: 2)

Der Hinweis, dass insbesondere die Studenten kein Schwedisch beherrschten, lasst
aber auch den Riickschluss auf ein interessantes soziales Phinomen zu, ndmlich,
dass diese hdufiger aus niedrigeren sozialen Schichten als ihre Kommilitoninnen
und/oder aus (ostfinnischen) ldndlichen Regionen stammten.** Die ab den 1870er
Jahren aufgebauten Schulen fiir die Kantorengrundaushildung (lukkari-urkuri-
koulut) wurden auch ein Jahrzehnt darauf noch als finnischsprachig-nationaler Ge-
genpol zum Musikinstitut betrachtet:

Ja varsinkin nykydén, kun opisto [scil. das Musikinstitut] on miltei kokonaan ruotsalainen,
jossa suomalaiset nuorukaiset tuntewat itsensd aiwan syrjdytetyiksi ja pojiutiman [!] ase-
massa olewiksi, ei olisi toiwoa saada oppilaita suomalaisen kansan keskuudesta. Lukkari- ja
urkurikoulun tulee, jos minkaén, olla suomalainen ja kansallinen, woidaksensa tarkoituk-
sensa tdysin tayttda. i (Wiipurin Sanomat (Supistus) 1903: 2.)

Am Ende des 19. Jahrhunderts befand sich die musikalische Fachsprachge-
schichte Finnlands mithin in einer Art Zwischenphase und an einer Wegscheide.
Noch war die Terminologie so rudimentér, wenig etabliert und damit formbar, dass
ein systematisches Eingreifen eine erhebliche Steuerungswucht hétte entfalten
konnen, andererseits existierten bereits Institutionen oder waren in Grindung be-
griffen, die als strukturelle Multiplikatoren hétten dienen kénnen. Ein bis auf Wei-
teres als Standardwerk akzeptiertes Lehrbuch fiir den Basisunterricht lag seit 1881
vor (s. 4.1.6), wihrend der Unterricht auf hoheren Niveaus noch nicht auf Finnisch
stattfand und von einer umfangreichen Fachtextproduktion noch immer keine
Rede sein konnte. Wére in dieser Phase ein aus Sprach- und Musikfachleuten be-
stehendes Gremium fiir Musikterminologie ziligig auf den Weg gebracht worden,
dann héatte innerhalb tiberschaubarer Zeit ein gleichermafSen vollstindiges wie
sprachlich systematisches (was nicht zwingend heifsen muss: iberwiegend autoch-
thones*) finnisches Musikvokabular entstehen kénnen.

343 Merikanto formuliert in der Folge auch die Vorstellung, man kénne einstmals, wenn das Mu-
sikinstitut auch auslédndische Studentinnen und Studenten anlocke, von diesen verlangen, dass sie
dem Unterricht auf Finnisch folgten. Davon kann jedoch heute, da der erste Teil von Merikantos
Vision Realitdt geworden ist, kaum die Rede sein.

344 Das Eigensprachlichkeitsideal scheint allerdings ein resilienter Bestandteil des fachsprachpla-
nerischen Narrativs zu sein: , Ein Grund fiir die relative ,Reinheit“ der finnischen Fachsprache(n),
d.h. fiir die Dominanz des Prinzips der Eigensprachlichkeit, diirfte u.a. darin zu sehen sein, daf8 die
fiir die lexikographische Arbeit zustédndigen Ausschiisse engstens mit dem Sprachbiiro (kielitoi-
misto‘) des Forschungszentrums fiir die Landessprachen zusammenarbeiten, so daf§ fast immer
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Der Ausbau der Musikterminologie blieb jedoch vorerst in der Hand einzelner
Akteure, wobei eine dominierende Figur, sozusagen ein Lonnrot der Musik, zu-
ndchst nicht in Sicht war, so dass die Sprachplanung sich auf zahlreiche parallele,
einander teils durchkreuzende oder zumindest wenig koordinierte Initiativen ver-
teilte. Das so etablierte Vorschlag-und-Korrektur-Verfahren wurde tiber die Lehr-
buch- und damit wohl auch Unterrichtspraxis ausgetragen; jede Publikation tiber-
nahm teils Bezeichnungen aus den Vorgéngerarbeiten, teils fithrte sie neue ein. Die
nun an Umfang zunehmende Text- und Worterbuchproduktion trug ihrerseits mit
Spontanbildungen oder unsystematischen Entscheidungen zur terminologischen
Heterogenitit bei. Als Armas Jirnefelt 1897 die finnische Ubersetzung von Wege-
lius’ Lérobok i allmdn musikldra och analys (Wegelius 1888) vorlegte, das als repra-
sentativ fir das damals hochste Niveau des musiktheoretischen Unterrichts in
Finnland betrachtet werden kann, war auch dieser wichtige Schritt die Handlung ei-
nes einzelnen Ubersetzers — allerdings nun eines finnischen Muttersprachlers mit
professioneller musikalischer Expertise.3*

Die Sprachkommission der neugegriindeten Kotikielen Seura hatte sich zwar
bereits in zweien ihrer ersten Sitzungen im April 1876 unter anderem auch mit dem
Musikwortschatz befasst. Dabei wurde richtig erkannt, dass zunachst einmal eine
Kldrung und Vereinheitlichung des fachspezifischen Kernwortschatzes (s. 4.1.1)
vorgenommen werden musste. Doch war diese Kommission keine mit den spateren
Institutionen der finnischen Sprachplanung vergleichbare Einrichtung, und es dau-
erte fiinf Jahre, bis iiberhaupt ein Protokollausschnitt der Sitzungen publiziert
wurde (Ahlqvist 1881), wiihrend derer mehrere Autoren parallel an ihren Uberset-
zungs- und Lehrbuchprojekten arbeiteten. Dieser erste rudimentére Eingriffsversuch
eines allgemeinen Sprachpflegegremiums in den Musikwortschatz blieb zugleich
fiir gut einhundert Jahre der einzige explizit als solcher dokumentierte.

die Ansichten der finnischen Sprachpflege bei der Entwicklung neuer Bezeichnungen berticksich-
tigt werden“ (Jarvi et al. 1998: 1583). Doch ist dies eine grobe und ahistorische Vereinfachung: Das
kielitoimisto existierte erst seit 1945, als zahlreiche Weichenstellungen bereits stattgefunden hat-
ten, und jene ,Dominanz“ des Eigensprachlichkeitsprinzips miisste fiir die Terminologie jedes Fa-
ches einzeln kritisch und kontrastiv untersucht werden. Fiir den Musikwortschatz jedenfalls trifft
keine der beiden Aussagen zu. Das Zitat 1dsst einmal mehr erkennen, dass der Blickwinkel der fin-
nischen Fachsprachenforschung oft durch zwei typische, partiell miteinander zusammenhan-
gende Paradigmen eingeengt ist, ndmlich den Fokus auf technisch-naturwissenschaftliche Facher
und die weitgehende Gleichsetzung von Fachsprache mit Terminologie.

345 Jarnefelt, der Bruder von Aino Sibelius, war im Hauptberuf Komponist und Dirigent, verfasste
aber auch Konzertrezensionen.

346 Erst fiir 1981 ist wieder eine eingehende Debatte eines Sprachpflegegremiums iiber Teilberei-
che des Musikwortschatzes dokumentiert; dabei ging es aber vor allem {iber die korrekte Bezeich-
nung von Werktiteln, Instrumenten und Ausfithrenden (Kolehmainen 1981).
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4.1.5.2 Reformansitze zu Anfang des 20. Jahrhunderts
Hinweise auf die erkannte Notwendigkeit einer wirklich systematischen Fach-
sprachplanung und -pflege fiir das Fachgebiet der Musik treten erst Anfang des 20.
Jahrhunderts prominenter in Erscheinung. Dabei stand nach den vorangegange-
nen Bemihungen um ein finnischsprachiges Musikvokabular nun nicht mehr so
sehr das schlichte Fehlen finnischsprachiger Bezeichnungen im Vordergrund, son-
dern die mangelnde Systematik des Fachwortschatzes. Heikki Klemetti wies erst-
mals 1907 in einer nationalistischen Philippika iiber die Armseligkeit des finnischen
Musiklebens und die untergeordnete Stellung des Finnischen in der Musikpraxis auf
das Fehlen eines verstetigten Musikvokabulars hin (Klemetti 1907: 35); allerdings
ging es ihm dabei vorrangig um Konzertprogramme und die Auffithrungssprachen
von Vokalmusik. Im Folgejahr veroffentlichte er einen Artikel, in dem das ganze
Problem der tberwiegend in konkurrierenden Einzelentscheidungen entstande-
nen bzw. entstehenden Terminologie auf den Punkt gebracht wird.

Klemettis Text soll hier eingehender behandelt werden, weil er viele aus der
allgemeinen finnischen Sprachplanungsdebatte gelaufige Argumente mit konkre-
tem Bezug auf die Musikterminologie aufgreift:

Ei ole vakaantunutta sanastoa. Omankielisid nimityksia yleensa puuttuu, ja vieraskieliset lai-
natkin kirjoittaa yksi yhdell4, toinen toisella tavalla.**" (Klemetti 1908: 37.)

Die Kritik an mangelnder Systematik und Verstetigung bildet also den Einstieg in
die Bestandsaufnahme. Was die Fremdworter anbelangt, so wird zunéchst nur die
fehlende Einheitlichkeit der orthographischen Integration hervorgehoben. Kle-
metti nimmt ausdrucklich die Praxis der Textproduktion, und zwar speziell die der
Konzertrezension, in die Pflicht — deren Stellung als Multiplikator er damit implizit
unterstreicht — und kritisiert die jahrzehntelang geiibte Praxis immer neuer ad hoc-
Bildungen und der Ubernahme von Fremdwértern:

Kaikki musiikkiarvostelijatkaan eivét tahdo viitsid seurata toisten virkaveljiensa kirjoitelmia
ndhdakseen mitd naapuri mahdollisesti on keksinyt tallé alalla uutta, umpiméahkééan vaan kir-
joitetaan mitd pddhan palkahtaa kulloinkin, kiytetddn vieraskielistd kidnndosta siind, missi
toisella jo on sattuva omankielinen ehdoitelma, ja siten jarrutetaan suorastaan kehitysté
[...]. On epaileméttd sangen mukavaa olla pddtdnséd vaivaamatta, ja kayttdd vaan vieraskie-
listd nimitystd suomalaisella paatteelld, mutta oikein ei se ole.**" (Ebd.)

Kritisiert wird ebenso die Bequemlichkeit der Adaptation von ,mit finnischer En-
dung® (suomalaisella pddtteelld, also wohl vor allem dem standardméfigen Aus-
laut-i) versehenen Fremdwortern wie (wortliche) Lehntibersetzungen (vieraskie-
listd kddnnostd): Auch Bezeichnungen aus finnischem Sprachgut miissen also
gewisse Anforderungen an Qualitit und konzeptionelle Eigenstdndigkeit erfiillen.
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Die Notwendigkeit autochthoner Bildungen wird mit Verweis auf den angenomme-
nen Bildungsstand nicht nur des Lesepublikums, sondern auch der Rezensenten
hervorgehoben:3"

Meidén tdytyy muistaa, etta siitd lukijakunnasta, joka kirjoituksiamme seuraa, vaan harvat
ovat siksi kielitaitoisia, ettd he jo sanan alkuperdisestd merkityksesta kasittaisivat sen mu-
siikkitieteellisen tarkoituksen, tuskinpa moni arvostelijoistakaan. Mutta jos me keksimme
sanalle kuvaavan suomenkielisen vastineen, niin késittdd sanan merkityksen ainakin ulko-
naisesti, aavistuksellisesti kuka hyviansa, ja kun lukija viela lisdksi on lukemalla oppinut
sen ammattimaisestikin kasittdimaan, mika on tietysti vieraskielistenkin sanain ymmaértami-
seen ndhden ja varsinkin juuri niiden ymmartédmiseen, véalttdm&tontd, niin painuu sanan il-
maisema kaésite paljon selvempéné hdnen mieleensa kuin jos se vieraalla kielella ilmaistai-
siin.**vi (Ebd.)

Klemetti reformuliert hier eine Haltung, die man in Anlehnung an die classical
fallacy (Lyons 1971: 9) als native language fallacy bezeichnen kdnnte: Kommunika-
tionsschwierigkeiten, die ,in den Unterschieden von Wissensniveaus begriindet
sind®, sollen durch einen ,Austausch von Signifikanten“ (Wichter 1994: 47) geldst
werden. Doch aus der urspriinglichen finnischen Bedeutung eines Lexems geht ja
seine musiktheoretische*® Spezialbedeutung keineswegs ,intuitiv¢ (aavistukselli-
sesti) hervor. Auch der Definitionsaufwand fiir eigensprachliche Fachbegriffe ist
nicht geringer als der fiir fremdsprachliche — empirische Belege fiir eine bessere
Verstandlichkeit finnischer gegentiber fremdsprachlicher Lexik wurden im Zuge
der Fremdwortdebatte von der finnischen Sprachwissenschaft nicht erbracht (Pan-
termoller 2003: 83). Wenn also die musikalischen Bedeutungen ohnehin, auch bei
Aquivalenten aus autochthonem Wortgut, gelernt werden miissen, ist es allenfalls
die etymologische Vertrautheit des finnischen Worts, das seinen Vorrang begrin-
den konnte, doch ibersieht Klemetti im Gegenzug die Begriffsméchtigkeit des
Fremdworts. Gegen Fremdworter fiihrt er auch die schwierigere Aussprache als
Argument ins Feld:

347 Klemetti richtet sich aus der Warte einer (neu gegriindeten) Fachzeitschrift an die Tages-
presse und betrachtet die Rezension offenbar als zentrale Textsorte. Seine Uberlegungen dokumen-
tieren mithin auch das Problembewusstsein an der wichtigen strukturellen (und in Finnland auch
fachsprachgeschichtlichen) Schwelle zwischen Terminologie und Text, insbesondere in der biva-
lenten Kommunikation. Zu den bereits existierenden Lehrwerken bezieht er hingegen nicht expli-
zit Stellung.

348 Die These von der Salienz der Eigensprachlichkeit trifft allenfalls bei einigen metaphorischen
Bezeichnungen der elementaren Musiklehre wie nuotinpdd ‘Notenkopf zu. (Klemetti schreibt hier
zwar musiikkitieteellinen ‘musikwissenschaftlich’, doch muss man davon ausgehen, dass zu dieser
Zeit und im Textzusammenhang ‘musiktheoretisch’ gemeint sein diirfte; von wissenschaftlicher
Textproduktion kann noch kaum die Rede sein.)
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Voisimmepa olla niinkin mukavia, ettemme suotta hylkdd lainojakaan, olkootpa vaan vieras-
kielisig, jos ne ovat helposti lausuttavia, ja jonkun verran vakaantuneita. Mutta suurin osa
musiikkisanastoamme on kuitenkin esim. umpisuomalaiselle lukkarille visaa lausua, eiké
niin miellyttivia kielitaitoisellekaan. " (Klemetti 1908: 38.)

Hier schliefit sich der Kreis zu der bereits bei Kukkasela skizzierten Problemstel-
lung. Allerdings zieht Klemetti aus dem validen Postulat, zumindest das Basisvoka-
bular der Musik solle so beschaffen sein, dass es sich denen erschliefit, die diese
Basiskenntnisse vermitteln sollen, die gegenteilige Konsequenz: Fordert Kukkasela
zumindest implizit schon um die Mitte des 19. Jahrhunderts von dem einfachen
Kantor, sich importierte Grundbegriffe mit fremdsprachigen Bezeichnungen anzu-
eignen (Kukkasela 1857: 9), so hat Klemetti noch ein halbes Jahrhundert spater und
trotz eines mittlerweile halbwegs etablierten kirchenmusikalischen Grundausbil-
dungssystems nicht das Vertrauen, dass diese Anforderung gestellt werden konne.
Dass sich dieses Problem durch die Eliminierung von Fremdwdortern aus dem Mu-
sikwortschatz 16sen liefSe, erscheint jedoch eher wie eine vorgeschobene Position,
hinter der man, eingedenk des Grundtons von Klemettis Text, eine sprachenpoliti-
sche StoRrichtung vermuten konnte. Gleichzeitig lasst sein Argumentationsgang je-
doch eine Bereitschaft erkennen, pragmatisch eingespielte Fakten zu akzeptieren:
Bereits verstetigte Fremdworter diirfen, wenn sie leicht auszusprechen sind (wofiir
keine konkreten Kriterien genannt werden) im Wortschatz verbleiben. Dieser Dul-
dungsvorschlag deckt sich etwa mit der ungefahr zeitgleich formulierten Forde-
rung, Universalentlehnungen miissten so beschaffen sein, dass ein Volksschulab-
schluss zu ihrem Verstdndnis ausreichend sei (Tunkelo 1906: 153).

Der Uberblick iiber die seinerzeit aktuellen Schulmusiklehrbiicher (s. 4.1.6)
zeigt allerdings, dass zumindest auf deren fachsprachlichem Basisniveau die Kritik
Klemettis weitgehend ins Leere lief. Den Bedtrfnissen des umpisuomalainen luk-
kari ‘stockfinnischen Kantors’ war also bereits Rechnung getragen worden; das
Problem diirfte auf diesem Sprach- und Fachniveau eher noch in der mangelnden
Verbreitung und Harmonisierung in der Praxis bestanden haben. Klemettis Artikel
brachte zwar also weder neue Argumente in die Sprachplanungsdebatte, noch war
seine Kritik besonders zielgerichtet; im Grunde muss darin doch ein nur oberflachlich
kaschierter Purismus konstatiert werden. Aber dies war die erste umfangreichere
AuRerung, in der die Forderung nach einer Systematisierung und Fennisierung des
Musikwortschatzes konkret und explizit ausformuliert wurde, und sie stand damit
am Beginn einer in weiteren Texten und Kolumnen gefiihrten Diskussion, die sich,
wenngleich in wechselnder Intensitét, iiber einige Jahrzehnte erstreckte.

Klemettis Appell, Berufsgruppen nachzueifern, die einen berufsstandisch wie
ausbildungssystematisch teils weitaus hoheren Organisationsgrad hatten, liest sich
vor dem Hintergrund der bereits vorliegenden Lehrwerke und der nunmehr rasant



138 = Finnische Musikterminologie und Musikfachsprache

wachsenden Textproduktion allerdings wie der Aufruf, noch rasch auf einen Zug
aufzuspringen, der bereits ordentlich Fahrt aufgenommen hat:

Kéykdamme siis toimeen télla alalla kuten teknikot, 1ddkarit ja liikemiehet jo ovat tehneet!
Ruvetkaamme luomaan omankielistd ammattisanastoa®™ii (Klemetti 1908: 38).°

Der Zustand des Fachwortschatzes wurde also nun in einer breiteren Fachoffent-
lichkeit diskutiert. Auf einer Konferenz im Januar 1909, bei der erortert wurde, wie
der Musikunterricht®® an finnischen Schulen verbessert werden konnte, wurde
eine sprachpflegerische Initiative, die institutionell anfangs von Klemettis Konzert-
biiro Suomen laulu getragen wurde, debattiert (Sdveletdr 1909: 42). Der Gesangs-
lehrerverband (Laulunopettajayhdistys) schloss sich dem Vorhaben, ,den finni-
schen Musikwortschatz zu sammeln und zu ordnen“*' ein Jahr spater an (Taipale
1910: 25) und bat 1912 die Kotikielen seura um Unterstiitzung bei der ,Redaktion
eines finnischsprachigen Musikwortschatzes“ (Paunonen 1976: 361). Die Gesell-
schaft bestimmte Yrjé Wichmann und Emil A. Tunkelo als Berater (Kotikielen Seura
1912: §4 [S. 2]). Ein finnisches Musikworterbuch ging aus der Initiative jedoch nicht
hervor,®? und ein konkreter Einfluss der beiden renommierten Linguisten auf den
finnischen Musikwortschatz ist nicht nachweisbar. Jedoch erschienen in der Folge
einige Artikel in der Fachpresse, in denen musikterminologische Neuerungen oder
Reformen vorgestellt wurden, darunter einer im Virittdja (A. O. Vaisédnen 1915) —
einer der wenigen Félle, in denen Probleme der Musikterminologie in einer sprach-
wissenschaftlichen Zeitschrift behandelt wurden. Auch Wilho Siukonen veré6ffent-
lichte in der Uusi Sdveletdr eine Kolumne mit Neuerungen und Ergdnzungen zum
Musikwortschatz (W. Siukonen 1917a, 1917b, 1917c).

349 Klemetti bezieht sich hier moglicherweise auf einen konkreten Diskursbeitrag, ndmlich das
Vorwort zu dem bereits erwédhnten Fachwortschatz der Physik, den die naturwissenschaftliche
Vereinigung Vipuset zusammengestellt hatte. Darin wiederum wird die bereits im Gange befindli-
che Terminologiearbeit auf technisch-naturwissenschaftlichem und juristischem Gebiet als ,wich-
tiges nationales Arbeitsfeld“ bezeichnet und dem Prinzip der Eigensprachlichkeit, ,wo immer mog-
lich“, der Vorrang gegeben (Vipuset 1899: III). Das Wortverzeichnis selbst legt dieses Prinzip dann
allerdings eher lasslich und inkonsistent aus.

350 In den diesbeziiglichen AuRerungen im padagogischen Umfeld wird meist, in der Tradition
des Cygnaeus-Curriculums, laulunopetus ‘Gesangslehre’ verwendet. Jedoch geht aus dem Textzu-
sammenhang oft hervor, dass sich dies auf Musikunterricht im weiteren Sinne bezieht und auch
Musiktheorie oder Musiklehre einschliefst.

351 Aus diesen wie aus anderen Auferungen der Zeit wird nicht ersichtlich, warum genau eigent-
lich die existierenden Lehrwerke fiir ungeniigend und ungeordnet gehalten wurden.

352 Aus der Wortwahl des Gesuchs (suomenkielisen musiikkisanaston toimittamiseen) lasst sich
allerdings auch nicht zweifelsfrei erschliefien, ob und in welcher Form eine Publikation angestrebt
wurde; eine finanzielle Férderung wurde jedenfalls nicht ausdriicklich beantragt.
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Erst im Musikkalender des finnischen Chorverbandes fiir das Jahr 1928 er-
schien dann ein Glossar immerhin ca. 500 fremdsprachiger Fachausdriicke (Suo-
men kuoroliitto 1927: 22—-34). Es handelt sich dabei um eine Mischung aus zwei Le-
xemgruppen: Zum einen (iiberwiegend romanische) Internationalismen wie etwa
Tempobezeichnungen, die auch in finnischen Partituren und Texten in ihrer Aus-
gangsform als Zitatentlehnungen erscheinen, zum anderen Fremd- und Lehnwor-
ter, beide jeweils mit finnischen Aquivalenten (z.B. Antisipatio, etuisku ‘Vorschlag’).
Wenngleich diese Wortliste in lexikographischer Hinsicht unsystematisch ist und
die wenigen Definitionen teils rudimentér sind (z.B. fagotti, erds puupuhallin ‘Fa-
gott, ein Holzblasinstrument’), kann diese Publikation mit ihrer mutmafilichen
Reichweite, auch fiir das Laienmusizieren, zumindest als Hinweis darauf betrach-
tet werden, welche jiingeren Entlehnungen (in welcher Schreibung) als gebrauch-
lich und/oder akzeptabel gelten konnten. Ob das Glossar aber ein spétes Echo der
stark aus dem Umfeld von Laien(chor)musik und Pddagogik gestiitzten Wortschatz-
initiativen vom Anfang des 20. Jahrhunderts ist, 1asst sich kaum sagen; den Vollzug
eines systematischen sprachplanerischen Ansatzes stellt es jedenfalls nicht dar.

Zum Thema der Internationalismen hatte Bengt Carlson bereits 1918 einen Ar-
tikel veroffentlicht, in dem er — notabene ausgehend von der Grundannahme, dass
Musik keine Nationalitat habe — einerseits die Vermutung anstellte, dass die sprach-
liche Form von Vortragsbezeichnungen durchaus Einfluss auf die Interpretations-
haltung haben konne, andererseits aber die ,Parteilosigkeit“ des Italienischen als
Musiksprache unterstrich und dessen abnehmende Bedeutung als lingua franca be-
dauerte. Seine Haltung steht dabei im deutlichen Gegensatz zu den Forderungen
nach Eigensprachlichkeit im finnischen Musikwortschatz:

Ei voida kieltda ettd musiikkisanaston kansallistuttamisessa tuntuu kansalliskiihkoisuuden
sivumakua, joka ei ole taiteelle eduksi*** (Carlson 1918: 116).

Carlsons aufsehenerregender, aber auch utopischer Vorschlag, stattdessen eine
Plansprache (Esperanto oder Ido) als internationale Sprache der Musik einzufiih-
ren (ebd.), lasst sich als aus dem Geist der Zeit heraus motiviert verstehen. Ange-
sichts des heraufziehenden erneuten Sprachenkonflikts ist diese Auferung aber
auch ein bemerkenswerter Diskursheitrag aus der Perspektive eines Finnland-
schweden.

Zeitgleich zu diesen Initiativen und Vorschldgen hatte jedoch Ilmari Krohn mit
der Umsetzung seines Vorhabens einer mehrbéndigen Musiktheorie von enzyklo-
padischem Umfang und Anspruch begonnen; 1910 erhielt er von der Finnischen
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Literaturgesellschaft (SKS) hierfiir eine erste Forderung.** Hatte die finnische Mu-
sikfachsprache in Ilmari Krohn nun doch noch ihren Lénnrot gefunden? In dem-
selben Zeitraum, als die Fachsprachgemeinschaft auf breiterer Basis ein fach-
sprachplanerisches Problembewusstsein entwickelt hatte und nach methodischen
Loésungsansatzen zu suchen begann, etablierte sich so fiir mehrere Jahrzehnte eine
Parallelstruktur. Dabei kommt man um die Feststellung nicht herum, dass die
starke Diskursmacht eines Einzelakteurs einen sprachplanerisch betrachtet ana-
chronistischen Paradigmenwechsel mit langfristigen Auswirkungen auf die Konsti-
tuierung und Konsolidierung des finnischen Musikwortschatzes bedeutete. Einer-
seits wurde Krohns Lehrbuchreihe das einzige umfassende Standardwerk fiir die
héchsten Ausbildungsstufen. Andererseits entstanden in der Zwischenkriegszeit
erneut zahlreiche untereinander konkurrierende Musiklehren fiir den Schulge-
brauch und Basisunterricht. Dabei ist zu beobachten, dass manche Akteure in meh-
reren Rollen tatig waren. Wilho Siukonen etwa trat sowohl mit eigenen Lehrwer-
ken in Erscheinung, die unverkennbar von Krohn beeinflusst sind, als auch als
Mitinitiator des Musikwortschatzreformversuchs der spiaten 1920er Jahre (s.
4.1.5.3), aus dem sich schlieflen lasst, dass in Krohns Projekt wohl nicht die endgiil-
tige Losung aller terminologischen Probleme gesehen wurde.

Doch belegen zahlreiche AuRerungen die (in den sprachplanerischen Narrati-
onen) lange nahezu unangefochtene Position Krohns:

Voimme sanoa, ettd koko suomalainen musiikkisanasto lepdé Ilmari Krohnin laskemalla
pohjalla® (W. Siukonen 1927: 241).

Kehityksen huippuna loi Ilmari Krohn vuosisatamme alussa teoreettisten tutkimustensa pe-
rusteella suomenkielisen musiikkiterminologian erikoisesti muoto-opin alalla niin jérjestel-
miilliseksi, ettd harva suuri sivistyskielikidin saattaa esittia vastaavaa™ (I. Siukonen
1953: 3).

Todettavanamme on, ettd 1800-luvun lopulla sanastomme rikastui verrattain vihan. [...] II-
mari Krohnilla oli siis edessaan suuri tyo, kun hin pyrki luomaan omintakeisuutta kyseises-
sikin suhteessa. (A. 0. Vaisanen 1957: 15).

Wie man derartige Glorifizierungen beurteilt, bemisst sich an der Interpretation
von koko ‘der ganze’, sanastomme ‘unser Wortschatz’, jdarjestelmdllinen ‘systema-
tisch’ und omintakeisuus ‘Eigenstandigkeit’. Inkeri Siukonen sieht in der Systematik

353 Kurz zuvor war Krohn auch als alleiniger Autor sdmtlicher musikbezogener Artikel fiir die
Enzyklopédie Tietosanakirja verpflichtet worden (s. auch 4.2.2.2). Mit der Etablierung einer tiber
Jahrzehnte stabilen Diskursmachtposition einer einzelnen Personlichkeit wurde so eine fach-
sprachgeschichtliche Pfadabhéngigkeit fixiert.
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von Krohns Entwurf die herausragende Qualitdt und, mit einem Anklang an die ex
septentrione lux-Mentalitit, Uberlegenheit der finnischen Terminologie, deren Sys-
tematik ,kaum eine grofie Kultursprache“ (harva suuri sivistyskielikddn) vorweisen
konne. Diese Beurteilung belegt, dass Krohns von Lonnrot inspirierte derivations-
morphologische Strategie bewusst als solche wahrgenommen wurde und ist inso-
fern nicht ganzlich unrichtig, aber sprachstrukturell nicht iiber jeden Zweifel erha-
ben. Wilho Siukonens und A. 0. Viiséinens Auferungen jedoch miissen angesichts
des Anfang des 20. Jahrhunderts bereits vorliegenden umfangreichen Bezeich-
nungsinventars sogar als nachgerade kontrafaktische Narrationen eingeordnet
werden. Vdisdnen lasst erkennen, dass es ausdriicklich die Schépfung eigensprach-
licher Termini war, die Krohns Arbeit in seinen Augen als Pioniertat qualifizierte.
Man kann die Konstruktion sanastomme ‘unser Wortschatz’ also auch so verstehen,
dass die finnische Musikterminologie vor Krohn nicht als wirklich eigene akzep-
tiert wurde. Wo er kritisch mit Krohns Bildungen umgeht, sucht Vaisanen ebenfalls
nach eigensprachlichen Alternativen. Sein Artikel lasst erkennen, dass noch nach
dem Zweiten Weltkrieg (neo)puristische Auffassungen in der finnischen Fach-
sprachgemeinschaft vertreten waren und wie wirkméachtig das romantisch-heroi-
sierende Narrativ vom pragenden, in einem grofsen Wurf ein Bezeichnungssystem
schaffenden sanaseppd ‘Wortschmied’ nach wie vor war.

4.1.5.3 Versuch einer Gremienlésung: Die Musikwortschatzkommission (1926-
1930)

Zwischen der ersten Reforminitiative zwischen etwa 1907 und 1912 und der zwei-
ten, die Mitte der 1920er Jahre begann, trat eine langere Unterbrechung ein. Die
Auswirkungen des Ersten Weltkrieges und des Biirgerkrieges 1918 (s. 2.1.4) durften
die Begrindung systematischer Gremienarbeit an einer Musikwortschatzreform
zusitzlich behindert und im Gegenzug die Vereinzelung der Auflerungen und Vor-
haben begiinstigt haben. Mit der Normalisierung der wirtschaftlichen und politi-
schen Lage Anfang der 1920er Jahre begann auch eine weitere formative Phase der
finnischen Musikfachsprache. Die Produktion von Musikzeitschriften lebte wieder
auf (s. 3.4.2), und Musiklehren erschienen in noch dichterer Folge als wahrend der
ersten besonders produktiven Phase 1877-1903 (s. Tab. 19 im Anhang). Gelegentlich
finden sich auch metasprachliche Hinweise auf die Durchsetzung von Krohns An-
satz. So wird etwa in einem Bericht tiber Kurse fiir Musiklehrkréfte erwahnt, dass
sneuer Musikwortschatz (nach Krohns System)“ gelehrt (Mukana ollut 1927: 178)
worden sei, und die Rezension einer Schulmusiklehre, die einige Krohn’sche Ter-
mini enthélt (Valavirta 1927), spricht (ochne Krohn zu nennen) von dem ,,nun ver-
stetigten einheimischen Musikwortschatz“ (Harkonen 1928: 134).
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Dennoch kam in der zweiten Hélfte der 1920er Jahre erneut die Initiative auf,
das Musikvokabular einer Reform zu unterziehen. Auf der Jahresversammlung des
finnischen Musikpadagogenverbandes 1926 wurde nun auf Vorschlag von Wilho
Siukonen tatsachlich die Einrichtung einer Musikwortschatzkommission (musiikki-
mddrresanavaliokunta) beschlossen. Dieser gehorten, unter Toivo Haapanens Vor-
sitz, Armas Maasalo, Otto Kotilainen und Arvo Laitinen an, zudem sollten ein ,,pro-
fessori Manninen“** Krohn,® Klemetti und Siukonen selbst beratende Funktion
haben (Suomen musiikkilehti 1926b: 6). Die kurze, aber aufschlussreiche Geschichte
dieses Gremiums l&sst sich anhand von Protokollen und Korrespondenz rekonstru-
ieren, auch wenn nicht alle Dokumente erhalten sind: Ein Jahr nach der Grindung
legte Haapanen einen Zwischenbericht vor, demzufolge die existierende Literatur
teilweise ausgewertet und die Kommission®** sich der Groéfie und Komplexitat der
Aufgabe bewusst geworden war und nunmehr ein gleichermafien knappes wie mog-
lichst erschopfendes Wortverzeichnis anstrebte (Melartin 1927: 19). Dies ist sowohl
der erste konkrete Hinweis auf die projektierte Form des Ergebnisses — es wurde
also kein umfassendes Musikworterbuch (mehr) geplant — als auch zugleich der
letzte offentliche Tatigkeitsbericht der Kommission. Ein im folgenden Jahr bei der
Alfred-Kordelin-Stiftung gestellter Antrag auf Férderung wurde abgelehnt; der Ta-
tigkeitsbericht des Verbandsvorstands vermerkt die Enttduschung und erinnert zu-
gleich daran, dass es um ein ausdriicklich finnisches (nimenomaan suomalainen)
Musikvokabular ging:

Yhta murheellinen oli tulos siitd anomuksesta, joka Liiton puolesta jatettiin Kordelinin sdéti-
o6lle 10,000 markan avustuksen saamiseksi nimenomaan suomalaisen musiikkisanaston val-
mistamiseksi® (Suomen Musiikkipedagogien Liiton hallitus 0.D. [1928/29]: 0.S. [2]).

354 Mit ziemlicher Sicherheit handelt es sich dabei um den renommierten Ubersetzer Otto Man-
ninen (1872-1950), der seit kurzem Honorarprofessor fiir finnische Sprache an der Universitdt Hel-
sinki war. Manninen wurde allerdings in Abwesenheit berufen, und ob er je bei der Kommission
in Erscheinung trat, ist ungewiss.

355 Die Funktion von Krohn (der anwesend war und auf dessen Lehrbuchprojekt in dem Sitzungs-
bericht hingewiesen wird) in der Angelegenheit wirft Fragen auf; die Protokolle geben keine Au-
flerung von ihm wieder. Vorstellbar ist jedoch, dass sich seine Randposition als blofier ,Berater®
als diplomatischer Ausdruck einer wohlwollend indifferenten bis skeptischen Haltung interpretieren
l4sst, obwohl die Initiative ja von seinem Schiiler Siukonen ausgegangen war. Die Uberambitio-
niertheit des Vorhabens kann ihm jedenfalls kaum entgangen sein, und méglicherweise sah er au-
fierdem in dem aus padagogischer und musikpraktischer Warte angestofienen Projekt keine Kon-
kurrenz zu seiner eigenen Tétigkeit, die auf ein umfassendes wissenschaftliches Theorie- und
Terminologiegebdude abzielte und zudem bereits weit vorangeschritten war.

356 Die vier ,Berater“ werden in dem Bericht bereits nicht mehr namentlich erwahnt.
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Die Moglichkeit einer gesichtswahrenden Losung in dieser frustrierenden Si-
tuation eroffnete sich gut ein Jahr spater: Haapanen schrieb in Vorbereitung der
Jahresversammlung 1930 an den Vorstand, dass nun das Nykysuomen sanakirja in
Planung sei, an dem unter anderem Edwin Hagfors®” mitwirken solle. Die Kommis-
sion wolle diesem, um redundante Arbeit zu vermeiden, die bisher gesammelten
Wortlisten und Vorschldge zur weiteren Verwendung tiberlassen (Haapanen o.D.
[1929/30]; Text im digitalen Anhang). Mit der Aussicht, dass der Sohn von Erik Au-
gust Hagfors an der Erstellung des ersten einsprachigen Grofiworterbuchs beteiligt
sein sollte, war aus der schleichenden Niederlage nicht nur ein wiirdevoller Riick-
zug geworden, sondern es bot sich sogar die Chance der Nobilitierung des Vorha-
bens im Rahmen eines viel bedeutenderen Projekts. Dass ein allgemeines einspra-
chiges Worterbuch nattirlich keinen umfassenden Fachwortschatz wiirde aufnehmen
konnen, und dass ein einzelnes Redaktionsmitglied wohl kaum (noch dazu inner-
halb eines Jahres, wie von Haapanen avisiert) hétte Erfolg haben kénnen, wo eine
mehrkopfige Arbeitsgruppe in tiber drei Jahren wenig erreicht hatte — solche Be-
denkentrégerei lassen weder Haapanens Brief noch das Protokoll erkennen. Statt-
dessen meint man Erleichterung zwischen den Zeilen zu lesen:

Luettiin kirje tohtori T. Haapaselta koskien suomalaista musiikki-sanastoa ja lausuttiin toimi-
kunnalle Kiitos sen asiantuntevasta toiminnasta® (Suomen musiikkipedagogien liiton halli-
tus 1930: §3 [S. 1]).

Als Hagfors d.J. starb, war das Nykysuomen sanakirja allerdings noch weit von sei-
ner Vollendung entfernt; mit Onni E. Helki6 war dann jedoch zumindest ein Mit-
glied mit einer gewissen musikalischen Vorbildung in der Redaktionskommission
vertreten.®®

Mit der Auflésung der Musikwortschatzkommission endete die letzte Initiative
einer expliziten, d.h. auch als metasprachliche Debatte gefithrten Fachsprachpla-
nung der Musik in Finnland. Was bleibt, sind sporadische Einlassungen der allge-
meinen Sprachpflege und einige Debatten zu Einzelfragen.*® Uberwiegend jedoch

357 Hagfors d.]. (1866-1943) war allerdings Germanist und Romanist; tiber eine musikalische Aus-
bildung ist nichts bekannt. Die Tatigkeit von Hagfors d.A. wiederum war anlésslich der Hundert-
jahrfeier seines Geburtstages 1927 in Fachkreisen kiirzlich wieder in Erinnerung gerufen worden.
358 Helkio hatte vortibergehend mit Krohn zusammengearbeitet (Pekkild 2020: 205). Allerdings
sollte man die Aufnahme einiger Krohn’scher Termini in das Worterbuch nicht als programmati-
schen Steuerungsversuch interpretieren, denn Krohns System konnte zu dessen Entstehungszeit
als etablierter Standard gelten.

359 Zu nennen waére hier vor allem die Ausgabe 1/2014 der Kielikello (darin Kolehmainen 2014a
und 2014b sowie Martikainen-Lauttamus 2014). Ein langwieriger Konflikt auf einem Nebenschau-
platz, ndmlich um die Statthaftigkeit der Ableitung -isti in Bezeichnungen fiir Instrumentalistinnen
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wird die Pflege und Weiterentwicklung der finnischen Musikfachsprache auch
heute, wie nahezu durchgehend in ihrer Geschichte, beinahe ausschliefdlich inner-
halb der Fachgemeinschaft und in Form von reinen Primérdiskursen, also konkre-
ten sprachlichen AuRerungen in Lehrbiichern, Nachschlagewerken und Texten, be-
trieben. Wenngleich damit auch die Grundstruktur paralleler Prozesse erhalten
geblieben ist, so lasst sich doch konstatieren, dass von den musiktheoretischen und
-wissenschaftlichen Abteilungen der Sibelius-Akademie insofern eine gewisse Steu-
erungsfunktion ausgeht, als dort wichtige Publikationsreihen und Lehrmaterialien
betreut werden. Als Epilog zu der hier skizzierten Entwicklung sei eine Auerung
Haapanens zitiert, der im Anschluss an einige morphologisch-terminologische De-
tailerorterungen proklamiert:

»,Quieta non movere“ on vanha jarkeva saanto, jota voisi uudistusinnossakin muistaa. Levossa
olevia asioita ei pidd mennd himmentdmaan. Ei pitdisi mydskéédn ilman painavia syitd muut-
taa sellaisia kielellisid ilmaisuja, joita voi katsoa jo vakiintuneiksi.® (Haapanen 1951: 43.)

Dieses Postulat liefe sich, auf den Musikwortschatz insgesamt iibertragen, glei-
chermafien als Resiimee des Scheiterns systematischer fachsprachplanerischer
Lenkungsbestrebungen wie als Appell fiir die Gegenwart und Zukunft lesen, einer
— auf welchem Weg auch immer erreichten — praktischen Verstetigung den Vor-
rang vor theoretischer Systematik einzurdumen. Der hier dargestellte fachspezifi-
sche Ausschnitt aus dem Gesamtkomplex der finnischen Sprachplanung kann in
diesem Sinn als beispielhafte Illustration einer grundlegenden Feststellung dienen:

Der Aushau von Kultursprachen ist mithin ein Vorgang intentional gesteuerter, durch instituti-
onales Handeln bedingter Entwicklungen ebenso, wie ein Invisible-hand-Prozef, also ,indeed
the result of human action, but not the execution of any human design“ (Warnke 1999: 12).

4.1.6 Terminologische Systeme in Lehrwerken

Lehrbiicher fiir die verschiedenen Aushildungsniveaus waren, zumal das erste Mu-
sikworterbuch erst fiinfzig Jahre nach dem ersten vollgtiltigen Lehrwerk erschien,
wéhrend der friihen formativen Jahrzehnte der Terminologiebildung faktisch das
einzige Feld eines breiteren und, durch die im GrofSen und Ganzen konstanten
Lehrinhalte bedingt, strukturierten Diskurses um Termini und Definitionen. Jedes

und Instrumentalisten (s. B. Schweitzer 2023: 179-180) wiederum kénnte als Beispiel fiir die Fest-
stellung herangezogen werden, ,,daf$ den Sprachpflegern bisweilen ein ausreichendes Verstandnis
fiir die Anforderungen der Fachkommunikation fehlt“ (Jarventausta & Schroder 1997: 82).



Aufbau einer Terminologie: Historisch-systematischer Uberblick == 145

Lehrbuch basiert auf einem System von Bezeichnungen, und auch wenn dieses Sys-
tem aus methodisch-konzeptionellen Griinden in seinem Umfang stark limitiert
sein kann, wird doch fiir die darin reprasentierten Teilbereiche Vollstindigkeit und
Kohérenz angestrebt. Der terminologische Diskurs entfaltete sich mithin im unmit-
telbaren Kontakt mit der Unterrichts-, also auch Sprachpraxis und parallel zu der
sich herausbildenden Textproduktion. Eine chronologische Ubersicht iiber die fin-
nischen Musiklehren*® mit einigen Bemerkungen zu den wichtigsten programma-
tischen und terminologischen Wegmarken erscheint also geboten, zumal die frithe
Phase des fachsprachplanerischen (Meta-)Diskurses vor allem aus den Vorworten
dieser Lehrbticher rekonstruiert werden muss und zu diesem Komplex auch in der
finnischen Literatur noch keine umfassende Uberblicksdarstellung vorliegt.

Die erste umfangreichere Sammlung einer finnischen® Basisterminologie der
Musiklehre ist das bereits erwahnte (4.1.5.1) Einfithrungskapitel des Choralbuchs
von Daniel Henrik Kukkasela [Fagerros] (1857).** Eingedenk des limitiertem An-
spruchs, grundlegende Begriffe des einstimmigen Choralgesangs mit Begleitung
von Psalmodikon oder Violine auf Finnisch zu bezeichnen, ist diese Ubersicht, zu-
mal in Anbetracht ihrer Entstehungszeit, bereits erstaunlich umfangreich. Kukka-
sela deckt auf etwa dreifiig Seiten die Grundkenntnisse der Notenschrift, Intervall-
und Akkordlehre ab. Mit den elementaren Regeln zur korrekten Auflésung von Do-
minantseptakkorden sind sogar Rudimente einer Harmonielehre enthalten.’®

360 Im 19. Jahrhundert waren natiirlich auch zahlreiche schwedischsprachige Musiklehrbticher
in Gebrauch; Almqvist (1881: 0.S. [Alkulause]) erwédhnt u.a. die (in Stockholm erschienenen) Lehr-
werke von Bystrom (1864) und Bauck (1871). Bereits aus dem spéten 17. Jahrhundert ist ein Manu-
skript einer elementaren Musiklehre als Einleitung zu einem Choralbuch erhalten (Watzenius &
Colliander 1676/1680). Die erste in Finnland gedruckte schwedischsprachige Musiklehre diirfte aber
tatséchlich erst die von Wegelius (1887) gewesen sein. Es ist also hervorzuheben, dass die ersten
wichtigen Publikationen Originalarbeiten waren; die Bedeutung von Ubersetzungen kommt erst in
der zweiten Phase des Terminologieaufbaus hinzu, als der Bedarf an finnischsprachigen Lehrwer-
ken fiir ein professionelles Ausbhildungsniveau mit entsprechend groferem Wortschatz entstand.
361 Der deutsche Begriff (Allgemeine) Musiklehre umfasst in der Regel die Kenntnisse von Noten-
schrift, Taktarten, Tonarten und der Grundbegriffe der durmolltonalen Harmonielehre, entspricht
also begriffsgeschichtlich weniger der musiikkioppi, sondern eher dem sich in der finnischen Lehr-
buchtypologie als koulun musiikkioppi (‘Schulmusiklehre’) herausbildenden Stoffsegment. Zu den
Begriffstiiberschneidungen zwischen musiikkioppi und musiikin teorias. S. 151.

362 Das Vorwort ist bereits auf das Jahr 1853 datiert (Kukkasela 1857: 10). Der vollstdndige Titel
lautet iibersetzt ,Hinweise und Lehren zum Kirchengesang, mitsamt einem Notenbuch der finni-
schen Choréle und der Messe und einer Auflistung der Choréle, sowie mit Anleitungen zum Spiel
der Virsikantele und der Violine“. - Zur Verbreitung der Virsikantele (Psalmodikon) in Finnland
und zu ihrem Gebrauch im Choralgesang s. Antola (2020: 8-9).

363 Allerdings fehlt die zu einem tieferen Verstédndnis dieser Akkordverbindungen notige Erlau-
terung des Konzepts von Konsonanz und Dissonanz.
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Methodisch gesehen fehlt es seinem Text zu einer auf Elementarebene brauchba-
ren Musiklehre also weniger an inhaltlicher Abdeckung — mit Ausnahme der wich-
tigsten Vortragsbezeichnungen enthalt manche spatere Schulmusiklehre kaum
mehr Stoff - als vielmehr an Ubersichtlichkeit und Systematik. In Hagfors’ Curricu-
lum fiir das Seminar in Jyvaskyld von 1869 ist Kukkasela als Lehrbuch der 4. (und
letzten) Klasse aufgefiihrt; allerdings standen die Grundlagen der Musikterminolo-
gie schon in der 1. Klasse auf dem Plan (Forss 2009 [1950]: 9). Zwischen beider Ter-
minologie gibt es einige Abweichungen, aber offensichtlich sah Hagfors Kukkaselas
Lehrbuch als notwendige Ergdnzung zu seinen eigenen (ungedruckten) Lehrmate-
rialien.’®

Im letzten Viertel des 19. Jh. ist dann ein deutlicher Zuwachs an gedruckten®*
Lehrwerken fiir Musiklehre auf Basisniveau zu verzeichnen, der den zunehmen-
den Bedarf an finnischsprachigen Lehrbiichern sichthar werden lsst. Eine syste-
matische Einteilung ist schwierig, doch lasst sich an den Seitenzahlen eine unge-
fahre Einordnung hinsichtlich des Stoffumfangs und damit des fachlichen bzw.
padagogischen Anspruchs und der Zielgruppe ablesen.*® Charakteristisch ist dabei,
dass bis Ende der 1880er Jahre alle diese Biicher oder Hefte von Akteuren (weit)

364 Kukkaselas Buch wurde 1871 ein zweites Mal aufgelegt; ob dies allerdings ein Ausweis seiner
Eignung und Anerkennung ist oder nur des Mangels an Alternativen, muss dahingestellt bleiben.
Frosterus empfiehlt es allerdings speziell fiir eine vertiefende Kenntnis der Kirchentonarten
(Frosterus 1871: 7; Frosterus [Hoijer] 1877: 83).

365 Vermutlich zwischen 1860 und 1880 verfasste der in Vihanti tatige lukkari (Kantor) Matti Ha-
visto eine handschriftliche Musiklehre, die leider bis auf Weiteres als verschollen gelten muss. Véi-
sénen, der das Manuskript 1951 begutachtete, gibt das Inhaltsverzeichnis an, demzufolge Havisto
sowohl die Basisterminologie abdeckte als auch eine Einfiihrung in Rhythmus- und Akkordlehre,
Choralharmonisierung und Kontrapunkt gab (A. O. Védisdnen 1951: 9). Auch I. Siukonen (1953)
konnte das Manuskript noch auswerten. Havistos Terminologie wies, soweit dies aus diesen beiden
Sekundértexten ersichtlich wird, die zeittypische Mischung aus eigensprachlichen Bildungen und
Entlehnungen auf. Der Umfang tiberschritt mit ca. 240 Manuskriptseiten alle zeitgendssischen fin-
nischen Lehrbticher deutlich. Wie auch immer liickenhaft oder inkohadrent Havistos Terminologie
gewesen sein mag, zeigt sich darin doch, zu welchen Leistungen ein einfacher, des Schwedischen
vermutlich unkundiger (A. O. Védisanen 1951: 10) finnischer Dorfkantor bereits um diese Zeit und
auf Basis einer allein in Finnland erworbenen Ausbildung und Berufspraxis in der Lage war.

366 Beriicksichtigt werden hier lediglich explizit der Musiklehre gewidmete Werke, nicht die in
grofier Zahl erschienenen praktischen (Choral-)Gesangs- und Instrumentallehren (s. fiir die Zeit bis
1889 das Quellenverzeichnis bei I. Siukonen 1953: 127-135) und auch keine Lehrbiicher fiir sdvel-
tapailu (Solfége; eine im romanischen Sprachraum verankerte musikpddagogische Hybridform
aus Gehor- und Stimmbildung und elementarer Musiklehre), die jeweils nur ein rudimentéres mu-
siktheoretisches Vokabular enthalten. Auch spezialisierte Lehrbiicher fiir einzelne Untergebiete
der Musiktheorie (insbesondere Kontrapunkt und Harmonielehre) kénnen hier allenfalls gestreift
werden, da das Begriffs- und Bezeichnungssystem als Ganzes im Mittelpunkt der Darstellung steht.
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aufierhalb Helsinkis verfasst wurden. Diese Parallelstruktur verzogerte die Verein-
heitlichung des Wortschatzes, ldsst aber auch darauf schliefien, dass die Musikter-
minologie als implizites agonales Diskursfeld betrachtet werden muss, in dem sich
die Akteure mit unterschiedlichen Konzepten positionierten.*” Hinzu kam die be-
reits erwdhnte Dichotomie zwischen finnischsprachiger Basisausbildung und nicht-
finnischsprachiger kunstlerischer Praxis, die sich zunachst auch mit der Professio-
nalisierung (und Zentralisierung) des finnischen Musiklebens nicht dnderte: Ar-
beitssprache des heutigen Helsingin Kaupunginorkesteri war zundchst Deutsch
(Sirén 2010: 31), Unterrichtssprache an Wegelius’ Musiikkiopisto, wie erwdhnt, auch
noch im friihen 20. Jahrhundert vorwiegend Schwedisch (Kuha 2017: 337-338).
Dennoch ist der Ubergang vom Friihen Neufinnisch zum Neufinnisch auch eine
Wegmarke in der Geschichte der finnischen Musikfachsprache, die an Fortschrit-
ten auf dem Gebiet der Lehrwerke ablesbar ist. Bereits 1877 (Frosterus [Héijer]) und
1881 (Lobe [Salonius]) waren I"Jbersetzungen umfangreicherer schwedischer bzw.
deutscher Lehrbiicher erschienen. Zwar machten diese Ubersetzungen in sprachli-
cher Hinsicht von vielen spontanen Bildungen ohne nachhaltige Wirkung Ge-
brauch. Aber mit dem Konzept, ausldndische Arbeiten zu Uibersetzen, in denen die
Basisterminologie der Musiklehre zunéchst einmal vollstandig und definitorisch
abgedeckt war, wurde zumindest eine etablierte Systematik des Begriffsarsenals
(wenn auch nicht des Bezeichnungssystems) ins Finnische iibertragen.*® Insheson-
dere Salonius’ Arbeit ist — trotz manch fehlgeleiteter iibersetzerischer Entschei-
dung - dank der Systematik und Bandbreite der Vorlage als Sammlung musikali-
scher Fachbegriffe auf Finnisch ein wichtiges sprachgeschichtliches Dokument.
Mit Almqvists Yleinen musiikkioppi erschien 1881 jedoch auch eine erste origi-
nal auf Finnisch verfasste Musiklehre, die den Anforderungen an eine pddagogi-
sche und terminologische Systematik im Rahmen ihres Anspruches gerecht wird.
Almqvists Lehrwerk wurde von der obersten Schulbehérde als Lehrbuch fiir die

367 Warum sich bestimmte Termini unmittelbar durchsetzten und fiir andere Begriffe noch lange
konkurrierende Bezeichnungen existierten, kann allerdings nicht allein damit erklért werden; es
muss auch nach sprachstrukturellen Griinden gesucht werden (s. hierzu B. Schweitzer 2023).

368 Salonius war nicht der Einzige, der versuchte, auf Basis von Lobes Katechismus der Musik eine
komplette Musikterminologie in einen anderen Sprachraum zu importieren. Franjo S. Kuha¢ etwa
iibersetzte Lobe 1875 ins Kroatische und stiet dabei auf dhnliche Probleme (Ki§ Zuvela 2018: 197).
Kuha¢ war zwar musikalisch ausgebildet, jedoch Kroatisch nicht seine Muttersprache. Salonius
hingegen war wohl der einzige Autor eines musikalischen Lehrwerks in Finnland, der nicht als
Musiklehrer oder Kantor téitig war. Uber seine Hintergriinde und die Quellen seiner musikalischen
Fachkenntnisse ist zu wenig bekannt, als dass sich einschétzen lief3e, ob er mit der sich etablieren-
den finnischsprachigen Musikpadagogik im Kontakt stand oder sein Projekt eine solitare Initiative
war. Eher aber ist Letzteres anzunehmen, zumal er keinem spateren Lehrwerk erwdhnt wird.
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finnischen Seminare genehmigt** und von Hagfors mit einem in véaterlichem Duk-
tus gehaltenen Vorwort geadelt. Zwei Nachauflagen (1891, 1900) belegen die Pra-
senz des Buches auf diesem Ausbildungsniveau. Die dritte Auflage enthélt auch ei-
nige terminologische Revisionen, bildet also aktuelle Verstetigungsprozesse ab. Die
Uberschneidungen mit Hagfors’ Wortsammlung sind gering; die gelegentlich gedu-
Berte Vorstellung, dass Almqvist sozusagen die gedruckte Version von dessen Vor-
arbeit darstelle, ist, wie bereits I. Siukonen (1953: 12) festgestellt hat, kaum haltbar.

Die beiden Vorworte sind im Hinblick auf fachsprachplanerische Narrative
und Diskurse aufschlussreich. Almqvist behauptet rundheraus, wenngleich im text-
sortentypischen Tonfall der captatio benevolentiae:

Koska ei vield tdhédn saakka yhtaidn pienempéa musiikin oppikirjaa Suomen Kkielella ole
ilmestynyt, on allekirjoittanut, ehkd kyllin tunnen itseni heikoksi timmadiseen ty6hon, roh-
jennut ryhtyd semmoisen toimittamiseen™ (Almqvist 1881: 0.S. [Alkulause]).

Hagfors sekundiert:

Tekijélld on erityisend tarkoituksena ollut sopivan ja kauvan aikaa ehké kaivatun musiik-
kioppikirjan puutteen poistaminen [...]*" (Hagfors 1881: 0.S.[2]).

Die Formulierungen in den Vorworten diirfen kaum dahingehend missverstanden
werden, dass Almqvist und Hagfors die Kenntnis der existierenden Lehrwerke,
nach denen in Jyvaskylé ja teils sogar unterrichtet wurde, héitten abstreiten wollen.
Ein genauer Blick auf die Wortwahl zeigt jedoch, wie sich beide implizit von den
bisherigen Versuchen distanzieren: Zwar handelt es sich auch bei diesen um fin-
nisch- oder zumindest zweisprachige Werke von gedrangtem Umfang,* aber of-
fensichtlich waren sie aus ihrer Sicht eben keine ,,passenden® (sopiva) Lehrbticher
im Sinne von Almqvists und Hagfors’ Vorstellungen. Almqvists Buch ist fraglos eine
effizient komprimierte Musiklehre,” und wie aus den beiden Vorworten hervor-
geht, wurden hiermit vorangegangene und konkurrierende®* Vorhaben implizit
flir obsolet erachtetet. Mit der Autorisierung sowohl von behdrdlicher Seite als

369 ,Koulujen Ylihallituksen hyvdksyma oppikirja suomalaisissa seminaareissa kaytettdvéaksi.
370 Die hoheren Seitenzahlen bei Kukkasela und Frosterus beruhen darauf, dass hier Noten- und
Textteil integriert sind; die eigentlichen Musiklehre-Abschnitte haben keinen signifikant gréfieren
Umfang als Almqvist.

371 Allerdings stof3t Almqvist in der Tat dort an seine Grenzen, wo der enge Kreis der Musiklehre
uberschritten wird: Seine Beschreibungen musikalischer Formen (Fuge, Sonate, Sinfonie) sind als
Definitionen unbrauchbar.

372 Ineiner vergleichenden Rezension der im selben Jahr erschienenen Biicher von Almqvist und
Salonius (Laethén 1882) fiel letzterer eindeutig durch.
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auch durch die wohl fithrende schulmusikpddagogische Personlichkeit seiner Zeit
wurde Almqvists Musiikkioppi (vortiibergehend) zum Standardwerk erklart: Hier-
mit sollte also ein gewissermafien aus dem Geist von Jyvaskyla entstandenes lan-
deseinheitliches Lehrbuch etabliert werden.

Allerdings waren damit noch langst nicht alle Desiderata ausgeraumt. Die For-
derung nach einer finnischsprachigen Harmonielehre (s. 4.1.5.1) etwa wurde erst
ein Jahrzehnt spater durch Ronkainen (1890) erfiillt. Zudem erschienen nicht lange
nach Almqvists Musiikkioppi zwei weitere Lehrwerke, aus deren Vorworten sich
nun wiederum eine implizite Kritik an Almqvist herauslesen lasst. Ronkainen stellt
seiner nur 32 Seiten umfassenden Koululaisen Musiikki- eli lauluoppi eine Reihe von
Hinweisen auf die Praxishezogenheit seines Buches voraus:

Nyt kun moniwuotisesta kokemuksesta olen tullut tarkoin tietimadéan, minkd werran ky-
symyksessd olewaa ainetta helposti ennattda, ja wakuutetuksi, miké on tarpeellisinta, niin
uskallan antaa timan miettimani oppi méarén ilmestyé painettuna opetusaian sdéstamiseksi,
opitun unehtumisen estdmiseksi ja niiden hyodyksi, jotka yksindan haluawat tutustua musi-
kin ensimmaisiin, kayttannollisimpiin kohtiin i (Ronkainen 1884: 0.S. [3]).

Dies lasst vermuten, dass selbst Almqvist schon zu viel Nebenséachliches enthielt
und fir den Unterrichtsgebrauch auf (Volks-)Schulebene tiberdimensioniert war —
auf dieses Problem weist auch I. Siukonen (1953: 14) hin. Die in den Vorworten ge-
flihrte Auseinandersetzung darum, welche Inhalte angemessen seien, enthdlt also
zudem implizite Aussagen iiber den notwendigen bzw. realistischen Umfang des
Fachwortschatzes fiir dieses pddagogische Niveau. Ronkainens Stoffauswahl gibt
daher wichtige Hinweise auf das terminologische Minimum (4.1.7).*” Er betont zu-
dem im Vorwort, dass er seine Arbeit unter sprachlichen Gesichtspunkten habe
iberpriifen lassen (Ronkainen 1884: o. S. [3]).*™ Die Notwendigkeit einer Biindelung
musikalischer und sprachlicher Kompetenzen beim Aufbau des Fachwortschatzes
wurde also, jedenfalls auf der Seite der Musikfachleute, bisweilen auch explizit for-
muliert.

373 Die unterschiedlichen Umfénge und Lehrbuchtypologien sind nicht nur unter dem Aspekt
musikpadagogischer Konzepte interessant, sie lassen auch auf den Wortschatzumfang schliefien
und dadurch mittelbar auf die Bandbreite und Etablierung einer finnischsprachigen Terminologie
als Voraussetzung fiir eine entsprechende fachsprachlich kohérente Textproduktion.

374 Dieslasst auf besondere selbstkritische Sorgfalt schliefien, da Ronkainen mit einer Schulgram-
matik des Finnischen (Ronkainen 1881) durchaus sprachliche Kompetenz unter Beweis gestellt
hatte. Er liefert in seiner Harmonielehre mit der Erlauterung fiir seine Verwendung des Lehnworts
melodi ‘Melodie’ auch eine beispielgebende Begriindung dafiir, warum fremdsprachliches Wortgut
nach eingehender Priifung eigensprachlichem vorzuziehen sei (s. B. Schweitzer 2023: 174-175).
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Unter dem Aspekt des Umfangs und der praktischen Verwendbarkeit ist die
Konzeption von Hannikainens Kansakoulun musiikkioppi aufschlussreich, aus de-
ren fiir die zweite Auflage nachgereichtem Vorwort ebenfalls die Diskrepanz zwi-
schen padagogischer Theorie und alltiglicher Praxis abzulesen ist:

Musiikkioppi kansakouluissamme on néihin asti ollut enimmaékseen suusanallisen esityk-
sen varassa ja itse laulunopetuksessa melkein sivu-asiana. [...] Mutta kun uusimmat ope-
tuskeinot, joiden avulla nuoteista laulamisen taito on helpommin saavutettavissa, ovat jo kan-
sakoulunkin alalla alkaneet tulla kdytdnto6n, on musiikkioppi kdynyt niin tirkeéksi osaksi
laulunopetuksesta, ettd oppikirjan tarpeellisuus on tullut vélttiméattomaéksi. Tosin té-
mén puutteen poistamiseksi on jo muutamia pikku oppikirjoja toimitettukin, vaan alle-
Kkirj. on niissa erittdinkin kaivannut kdytannollisia harjoitustehtévi, joita suorittamalla oppi-
las tarkemmin perehtyisi opittavaan aineeseensa, kuin vaan pelkdlld lukemisella.*
(Hannikainen 1903: 0.S. [3].)

Hannikainen war Hagfors’ Nachfolger als Lektor fiir Musik am Seminar in Jyvas-
kyla (1887-1917), also eine einflussreiche Lehrpersonlichkeit. Aus seiner Sicht liegt
offensichtlich keineswegs bereits ein verbindliches und praktisch brauchbares
Standardlehrwerk vor, zumal es in den bisherigen ,kleinen Lehrbiichern® (pikku
oppikirjoja) an praktischen Aufgaben fehle und offensichtlich Cygnaeus’ Idee,
lauluoppi und musiikkioppi zu verbinden, im Schulalltag auch ein halbes Jahrhun-
dert spater noch weitgehend unverwirklicht war. Hannikainens umfangreicher
Aufgabenteil ermoglichte es auch denjenigen Lehrkréften, die nicht in der Lage wa-
ren, eigene Ubungen hierfiir zu entwickeln, die Grundlagen der Musiklehre nicht
allein zu referieren, sondern zu vertiefen und abzufragen.

Hannikainen verwendet Fremd- oder Lehnworter, wo ein finnisches Einzel-
wort mit der Wiedergabe des Begriffsumfangs tiberfordert wére, erlautert diese
anschaulich oder gibt finnischsprachige definitorische Parallelbezeichnungen an
(z.B. synkooppi, koron siirtyminen ‘Synkope, Verschiebung der Betonung’). Das
sprachliche Gelingen des Lehrwerks wurde als ,vorbildlich“ gelobt (Pellinen 1901:
565). Die orthographische Integration ist, eingedenk dessen, dass die diesheziigliche
Debatte in der allgemeinen Sprachpflege zu diesem Zeitpunkt noch nicht endgiiltig
abgeschlossen war, ausgesprochen modern; mit wenigen Ausnahmen (z.B. modu-
latsiooni ‘Modulation’) entspricht die Formseite der Entlehnungen der heutigen
Schreibweise. Zudem enthdlt Hannikainen auch eine Anweisung zum Taktschla-
gen. Daftir verzichtet er selbst auf fundamentale Begriffe der Formenlehre, womit
er diesen Bereich stillschweigend aus dem Gebiet der Schulmusiklehre ausklam-
mert: Die Terminologie musikalischer Formen wird in dem implizit iiber pddagogi-
sche Konzepte und Stoffumfénge gefithrten agonalen Diskurs in den Bereich des
Expertenwissens verschoben. Wie notwendig und willkommen eine derart konzi-
pierte Musiklehre war, 14sst sich an der Zahl der Nachauflagen ablesen — die letzte
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erschien 1927, als bereits zahlreiche jiingere Schulmusiklehren im Umlauf waren.
Hannikainens Buch ist fir langere Zeit die letzte Schulmusiklehre, die aus dem Um-
kreis des Seminars hervorging: Die Phase der Dichotomie zwischen nicht-finnisch-
sprachiger kiinstlerischer Praxis in Helsinki und finnischsprachiger Padagogik auf
dem Land ging um die Wende zum 20. Jahrhundert, sei es als Folge oder als Paral-
lelerscheinung der (sprachlichen) Fennisierung des professionellen Musiklebens,
zu Ende.

Eine duferliche Wegmarke dieses Richtungswechsels ist die erste von einem
Akteur in der Hauptstadt — Martin Wegelius — verfasste Musiklehre, die 1889 in fin-
nischer Ubersetzung erschien.”” Wegelius positioniert das Lehrbuch in seinem Vor-
wort als Kompromiss — einerseits stellt er fest, es enthielte ,nicht mehr als die fiir
unvermeidlich anzusehende Ergdnzung zum Gesangsunterricht in unseren Schu-
len“ (Wegelius [Ekman] 1889: 0.S. [3]), andererseits gibt er zu, dass viele Lehrkréfte
der Meinung sein kénnten, dies sei zu wenig. Doch stellt er auch fest, dass es ihm in
sieben Jahren Unterrichtspraxis nie gelungen sei, mehr als diesen Stoffumfang zu
vermitteln, und oft nicht einmal diesen (ebd.). Erneut weist also ein Lehrbuchautor
auf die Schwierigkeiten hin, selbst die Grundkenntnisse der Musiklehre im Schul-
alltag zu vermitteln, und reduziert den Stoff- und in der Folge auch Fachwortschatz-
umfang erheblich.

Einige Zeit nach der Grindung des Musikinstituts (1882) trat der Bedarf an ei-
nem finnischsprachigen Lehrbuch ins Bewusstsein, das auch den Bereich der Mu-
siktheorie und Analyse abdeckte und auf dem Gebiet der Formenlehre mehr als
nur rudimentére Ansitze enthielt. Auch hier wurde zunéchst zu einer Ubersetzung
gegriffen: 1897 erschien schliefdlich Armas Jarnefelts finnische Fassung von Martin

375 Wenn I Siukonen (1953: 5) allerdings zu der Einschatzung gelangt, es habe sich dabei um den
einen so entscheidenden Einschnitt im musikalischen Fachsprachgebrauch gehandelt, dass man
die Geschichte der finnischen Musikterminologie an der Jahreszahl 1889 in eine Zeit vor und nach
dem Erscheinen dieses angeblich ,diktatorischen“ (ebd.) Werkes teilen kdnne, muss dem mit gro-
fRer Skepsis begegnet werden. Das knapp 40seitige Biichlein enthélt in terminologischer Hinsicht
kaum etwas, was nicht bei Almqvist grundsétzlich bereits geldst ware, und war in einigen Punkten
— so wird ddni statt sdvel fiir ,Ton‘ verwendet — zum Zeitpunkt seines Erscheinens bereits revisi-
onsbediirftig. Siukonen irrt auch darin, dass Hannikainen der Ubersetzer gewesen sei (ebd.). Das
Ubersetzerkiirzel E.E.E. steht fiir den Finnisch- und Musiklehrer und Ubersetzer Emil Erik Ekman
(s. Brenner 1947: 264-265), den dlteren Bruder von Karl Ekman, der auch den 1. Band von Wegelius’
Harmonielehre tibersetzte. Siukonens Einschdtzung wére mit Blick auf Wegelius’ zweibdndige Mu-
siktheorie zutreffender, deren finnische Ubersetzung (1897) tatséchlich eine einschneidende Weg-
marke darstellte. Bereits kurz nach dem Erscheinen von deren erstem Band auf Schwedisch hatte
Hannikainen eine geplante Ubersetzung annonciert (Hannikainen 1888: 49), die dann jedoch nicht
verwirklicht wurde. Méglicherweise basiert Siukonens Einschatzung also auf einer Verwechslung
angesichts der in der Tat komplexen Quellenlage.
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Wegelius’ zweibandigem Ldrobok i allmdn musikldira och analys (Wegelius 1888) als
Yleinen musiikkioppi ja analyysi (Wegelius [Jarnefelt] 1897). Damit lag nun erstmals
ein finnischsprachiges Lehrwerk fiir den Gebrauch auf dem hdchsten Ausbildungs-
niveau in Finnland vor, das sowohl fiir Musiktheorie als Nebenfach als auch fiir das
Studium der Musiktheorie im Hauptfach vorgesehen war (Wegelius [Jarnefelt]
1897: 4). Der Titel markiert zunachst den Unterschied zu den Musiklehren fiir den
Schulgebrauch, vor allem aber die Integration des Konzepts musikalischer Analyse.
Er betont damit einen wichtigen Schritt hin zu einer Anbindung an den mitteleuro-
paischen Standard, der nun erstmals im sprachlichen Gewand des Finnischen an-
gestrebt wird. Allerdings ist auch Wegelius’ Arbeit mit einem Umfang von insge-
samt ca. 260 Seiten einschliefilich umfangreicher Notenbeispiele angesichts des
abzudeckenden Fachgebiets eher eine vertiefende Einfithrung denn ein erschop-
fendes Kompendium. So erschienen denn auch zwei separate Veroffentlichungen
zu Harmonielehre (Wegelius [Melartin] 1905) und Generalbass (Wegelius [Ekman]
1906).5% Klemetti libersetzte zudem Max Loewengards Lehrbiicher des Kontra-
punkts und der Harmonielehre (Loewengard [Klemetti] 1905; 1908), die allerdings
ihrerseits eher Einfiihrungscharakter haben, ins Finnische. Seine neuen eigen-
sprachlichen Bezeichnungen fiir einige musiktheoretische Termini (Loewengard [Kle-
metti] 1905: 0.S. [Suomentajan esipuhe]) setzten sich iiberwiegend nicht durch.

Ein wirklich umfassendes Lehrbuch fiir das professionelle Niveau war also
nach wie vor Desiderat, als Krohn, der Wegelius iibrigens insgesamt positiv bespro-
chen (I. Krohn 1898) und Loewengard [Klemetti] als ,kurze praktische Einfithrun-
gen“ zumindest ,willkommen® (I. Krohn 1911: 4) geheifSen hatte, mit der Arbeit an
seinem umfangreichen Lehrwerk begann. Nun findet sich erstmals nicht mehr der
Begriff musiikkioppi im Titel; der Wechsel zu musiikin teoria markiert nicht nur
einen padagogisch-konzeptionellen, sondern auch einen fachsprachlichen Paradig-
menwechsel.*”” Auch Krohns Vorwort enthélt eine diskursive Positionierung:

376 Die zwei Biande (wobei Band I das spétere Erscheinungsjahr hat) tragen den fachlich
(iber)korrekten, aber eigentiimlichen Haupttitel Homofooni-sivelmdn (Harmoniiaopin) oppijakso
‘Lehrbuch der homophonen Komposition (Harmonielehre)’. In der zweiten Auflage (1923/25) wurde
dieser zu Sointuopin oppijakso vereinfacht.

377 Zu einem Uberblick iiber die Begriffs- im Verhaltnis zur Fach- und Fachlehregeschichte fiir
den deutschsprachigen Raum, der fiir Finnland zu dieser Zeit als pragend anzusehen ist, s. Holt-
meier (2003). Am Leipziger Konservatorium, wo Krohn von 1886-1890 studiert hatte, hief} das Fach
bis 1933 Musiktheorie (ebd.: 14). Allerdings spricht Krohn im Vorwort dann doch auch von musiikki-
oppi (Krohn 1911: 4); dafiir grenzt er die fundamentale (Schul-)Musiklehre begrifflich durch mu-
stikkialkeisoppi ‘Anfangsmusiklehre’ ab (ebd.: 5). Die sprachliche Unschérfe bzw. Homonymie zwi-
schen der Bezeichnung von Lehrgebiet und Lehrbuch im Deutschen und Schwedischen wird in den
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Ryhtyessédni suunnittelemaan yhtenéistd suomenkielistd musiikkioppia on ensimmadisend
velvollisuutenani kiitollisen tunnustuksen lausuminen niiden teosten johdosta, joiden kautta
on kirjallisuudessamme ura uurrettu talld alalla. Ensi sijassa on mainittava Martin Wegelius,
[...] jonka ruotsinkieliset musiikkiteoreettiset oppikirjat ovat véhitellen kaikki suomennet-
tuinakin saavuttaneet pysyvan sijan musiikkiopetuksessamme. Huolimatta ulkomaisen
tdtd alaa koskevan kirjallisuuden suunnattomasta laajuudesta ei hén tyytynyt kddntdméaéan
jotakuta sen tuotteista.' (Krohn 1911: 0.S. [3].)

Mit den programmatischen Attributen yhtendinen (was in diesem Kontext gleicher-
maflen als homogen’ wie ‘liickenlos’ gelesen werden kann) und suomenkielinen
‘finnischsprachig’ erhebt Krohn den Anspruch auf fachliche und terminologische
Normativitdt, Vollstindigkeit und Eigensprachlichkeit und grenzt sich damit von
Wegelius (und anderen Vorgangerwerken) in jeweils mindestens einem der drei
Punkte ab. Die Differenz zwischen suomenkielinen und suomennettu ‘ins Finnische
ubersetzt’, was die implizite (Ab-)Wertung als ,lediglich tibersetzt“ zumindest nicht
ausschliefit,””® wird mithin deutlicher markiert als in den Vorworten zu Almqvist
(1881): Krohn betont auf der folgenden Seite, dass es sich um ein ,original finnisch-
sprachiges“ Lehrwerk handele, und kommt damit intensivierend auf die explizite
Oppositionsbeziehung zu Wegelius’ schwedischer Arbeit zurtick:

Syyt siithen, ettd nyt ndkyy tarpeelliseksi yrittdd omintakeista suomenkielista teosta, joka
jaksottain kasittelisi musiikin teorian eri puolia, ovat samat, mitkd aiheuttivat M. Wege-
liusta aikanaan ryhtymaan samanlaatuiseen tehtidvain ruotsin kielella! (Krohn 1911: 4).

Krohns Grofiprojekt, dessen Erstellung sich iiber ein Vierteljahrhundert erstreckte
und das dennoch insofern unabgeschlossen blieb, als die im Vorwort zum ersten
Band (ebd.: 5) angekiindigte abschliefende Instrumentationslehre nie erschien,
markiert auch in sprachplanerischer Hinsicht eine neue Stufe der Institutionalisie-
rung, weil seine Arbeit durch die SKS gefordert wurde. Die Begriindung der Forde-
rungsentscheidung liest sich teils wie eine Paraphrase von Krohns Vorwort:

[...] poistaakseen sitd suomalaisen sdveltaiteen kehitykselle ja timén jalostavan taiteen har-
rastukselle haitallista puutetta, ettd suomenkielistd, musiikin teorian kaikki osat kasit-
tavid, tieteen nykyisen kannan mukaista teosta ei ole olemassa't [...] (Tunkelo 1910: 9).

finnischen Lehrwerken nicht aufgehoben, obwohl die Méglichkeit einer sprachlichen Differenzie-
rung (zwischen oppi ‘Lehre’ und oppikirja ‘Lehrbuch’) zur Verfiigung gestanden hétte.

378 Auch aus Laethéns Salonius-Rezension lésst sich eine gewisse Reserviertheit gegentiber dem
ubersetzten Werk herauslesen, das ,[...] neben den eigenen auch alle Fehler des Originalwerks [...]“
enthalte (Laethén 1882: 491).
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Jedoch enthélt das Sitzungsprotokoll einen noch starker nationalen Zungenschlag:
Das (im Kern bekannte) Argument, dass das Fehlen eines finnischsprachigen, aktu-
ellen, umfassenden Lehrwerks der Musiktheorie der finnischen Tonkunst schad-
lich sei (suomalaisen sdveltaiteen [...] harrastukselle haitallista), fiihrt Krohn nicht
an. Ungeachtet solch nationaler Konnotationen verbirgt er zudem nicht, dass auch
seine Arbeit auf ausldndischen Vorlaufern basiert; er zitiert in Vorwort und Text
aller Bénde zahlreiche, vorwiegend deutschsprachige Standardwerke. Ebensowe-
nig darf man die Betonung der Finnischsprachlichkeit als konsequent puristisches
Programm missverstehen. Wenngleich in allen Teilbdnden (neo)puristische Ten-
denzen zum Tragen kommen, ist Krohns Terminologie etymologisch durchaus nicht
homogen. So werden etwa fiir die deutschen Termini der Kontrapunktlehre zwar
wortliche Lehniibersetzungen verwendet (z.B. lomasdvel ‘Durchgang[snote]’, von
loma “Zwischenraum’). Im Deutschen etablierte fremdsprachliche Bezeichnungen
werden jedoch als Fremdworter (fuuga ‘Fuge’) oder Zitatentlehnungen tibernom-
men: ,dux lat. = johtaja“ ‘Dux lat. = Fiithrer’ (I. Krohn 1927: 86).

Die Harmonielehre (Harmoniaoppi; 1. Krohn 1923) zementiert die Position der
Funktionstheorie in Finnland.*”® Neben eigensprachlichen Bezeichnungen fiir neue
Konzepte (etwa das eigentiimliche terdsdvel ‘Scharfton’ fiir die 2. Stufe)*® enthélt
sie auch autochthonisierende Revisionen zu bereits als Spezialentlehnungen etab-
lierten Termini (huippusdvel ‘Dominante’ statt dominantti ‘id.’ und leposdvel ‘Sub-
dominante’ statt subdominantti oder aladominantti ‘id.’).* Jenseits dieser wenigen

379 Ronkainens Harmonielehre (1890) basierte teils noch auf Ernst F. Richters Stufentheorie, aber
auch in Finnland setzte sich bald die Anfang des 20. Jahrhunderts entwickelte Funktionstheorie in
der Tradition Hugo Riemanns durch. Zu den musiktheoriegeschichtlichen Hintergriinden muss
hier auf die einschlégige Literatur verwiesen werden, s. etwa Rummenholler (2016 [1996]).

380 Krohn erldutert die semantischen Motivationen seiner Bezeichnungen nicht, aber die von ihm
selbst verwendete deutsche Entsprechung (s. z.B. I. Krohn 1945: 428 und passim) gibt einen Hinweis:
Die Metaphorik von terd ‘Klinge, Stahl’ lief3e sich damit erklédren, dass die Terz eines auf der zwei-
ten Stufe einer Tonleiter errichteten Durakkords einen Tritonus zur Tonika bildet (z.B. C-Dur > D-
Dur mit der Terz Fis), der als gewissermafien geschérfter Leitton zur Dominante (im Beispiel G-
Dur) fithren wiirde. Allerdings ist dieser Akkord, d.h. die Doppeldominante, nicht leitereigen. Der
leitereigene Akkord auf der zweiten Stufe ist in Durtonarten hingegen ein Mollakkord ohne Auflo-
sungsstreben, in Moll ein funktionstheoretisch mehrdeutiger verminderter Dreiklang. Krohns Be-
zeichnung ist also nur im Hinblick auf eine bestimmte (funktions-)harmonische Akkordbildung sa-
lient, doch benutzt er sie auch ohne diesen Kontext schematisch sowohl fiir die zweite Stufe in Dur
und Moll (selbst dort, wo diese abwarts alteriert ist) als auch fiir den Akkord der ,Dominantquinte“
(ebd.). Umso vielsagender ist es, dass A. O. Vdisdnen (1957: 15) diese allenfalls bedingt geeignete
Bezeichnung kritiklos eine ,vortreffliche Erfindung“ nennt.

381 Laurila (1929) nimmt die Benennungen eher inkohdrent und zogerlich auf: Terdsdvel be-
kommt ein eigenes Lemma mit Definition der funktionsharmonischen Interpretation (dominantin
kvintti ‘Quinte der Dominante’); huippusdvel und leposdvel verweisen lediglich auf dominantti und



Aufbau einer Terminologie: Historisch-systematischer Uberblick === 155

Innovationen, die sich auf Dauer nicht halten konnten, bringt Krohn in den Bdnden
2-4 jedoch keine grundlegenden konzeptionellen oder terminologischen Neuerun-
gen. Seine Terminologie des Rhythmus und der Formenlehre (Band 1 bzw. 5) hinge-
gen besteht nahezu ausschliefilich aus eigensprachlichen (Neu-)Bildungen, von de-
nen ein grof8er Teil von ihm geprdgte Benennungen sind. Dass Krohn sein Lehrwerk
nicht mit einer der traditionellen Konigsdisziplinen Kontrapunkt oder Harmonie-
lehre begann, hatte nicht allein damit zu tun, dass fiir diese Bereiche bereits bis auf
Weiteres brauchbare finnischsprachige Lehrwerke vorlagen. Fiir ihn war vielmehr
die in ihrer Bedeutung lange unterschétzte Rhythmik das Fundament der Musik (L.
Krohn 1911: 5), und in dieser Hinsicht dachte er als Musiktheoretiker ausgesprochen
modern.*® Diesen Bereichen wird aufgrund ihrer besonderen fachsprachgeschicht-
lichen Bedeutung ein eigenes Unterkapitel gewidmet (4.1.8).

Parallel zu Krohns Arbeit erlebte Finnland nach der staatlichen Unabhéngig-
keit eine zweite Bliitezeit der Produktion von Musiklehren fiir den Schulgebrauch.
Die beiden am weitesten verbreiteten und langlebigsten unter diesen Lehrbiichern
waren Armas Maasalos Koulun musiikkioppi (1917) und Oskar Merikantos Musiikki-
opin alkeitten katkismus (1923).® Maasalos Programm legt den Schwerpunkt osten-
tativ auf die Praxis des Singens; entsprechend knapp und nachrangig behandelt er
das theoretische Fundament:

Sen tarkoituksena on esittda lukijoilleen vain ne musiikkiopin vélttamattomét alkeet, joi-
den tunteminen on katsottava tarpeelliseksi ja yleissivistykseen kuuluvaksi, ja tehdé timéa
niin yksinkertaisessa muodossa kuin mahdollista' (A. Maasalo 1928: 0.S. [3]).

Hervorzuheben ist jedoch, dass diese — im Vergleich zu Hannikainen (1901) noch-
mals reduzierten — Kenntnisse der Musiklehre nun als Bestandteil der ,Allgemein-
bildung*“ (yleissivistys) definiert werden. Zu dieser gehort also offensichtlich auch
das in der damaligen Kunstmusik seltene 5/4-Metrum einschliefllich des dazugeho-
rigen Dirigierschemas (!) und des Kalevala-Versmafies (A. Maasalo 1917: 20):**

aladominantti, wo sie als Parallelbezeichnungen erneut erscheinen. Im OIMTSK werden sie als
Lemmata aufgenommen, aber als veraltet bezeichnet und Krohn als Urheber nicht erwéahnt.

382 So erwdhnt er u.a. Emile Jaques-Dalcroze (I. Krohn 1911: 10), dessen Idee der rhythmischen
Gymnastik von der Reformbewegung des frithen 20. Jahrhunderts aufgegriffen wurde.

383 Merikantos Buch ist, wie Salonius [Lobe], in katechetischer Frage-Antwort-Struktur verfasst.
384 Die erste wissenschaftliche Abhandlung iiber den 5/4-Takt in der finnischen Volksmusik ver-
o6ffentlichte Krohn (1900) auf Franzdosisch (!). Allerdings steht das Kalevala-Versmaf nicht zwin-
gend im 5/4-Takt, und welche praktische Bedeutung dieses Metrum im Unterrichtsgeschehen hatte,
lasst sich kaum rekonstruieren. Moglicherweise handelt es sich hier eher um das symbolische Ein-
pflegen einer Besonderheit finnischer Musik in den Lehrkanon; man denke auch an die program-
matische Funktion des 5/4-Takts in Sibelius’ Kullervo (s. 2.2.5).
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Abb. 3: 5/4-Takt mit der rekurrenten Vdindmaéinen-Zeile aus dem Kalevala.

Im Vorwort zur 6. Auflage erwéhnt Maasalo, dass er die Terminologie in Anlehnung
an Krohn tiberarbeitet habe (A. Maasalo 1928: 4). Die wichtigste Anderung gegen-
tiber der Erstauflage ist die Ubernahme von Krohns eigensprachlichen Bildungen
lepokolmisointu ‘Subdominantakkord’ und huippukolmisointu ‘Dominantakkord’
(ebd.: 42). In der Erstauflage waren noch keine Funktionsbhezeichnungen enthalten,
doch da Maasalo auch nun keine Hinweise auf akkordische Zusammenhénge im
Sinne einer elementaren Harmonielehre gibt, bleibt es bei einer ziemlich unver-
bundenen Insertion der Krohn’schen Termini.

Oskar Merikanto betrachtet sein Lehrbuch (Musiikiopin alkeitten katkismus) in
erster Linie als Erweiterung von Wegelius’ Musiklehre fiir den Anfangsunterricht
(Merikanto 1923: 0.S. [3]). Hier findet sich keiner der von Krohn gepréagten Termini
der Rhythmus-, Formen- und Harmonielehre — gerade der fennomane Merikanto
ibernimmt Krohns puristische Termini also nicht. Der Stoff- und Terminologieum-
fang ist, zumal in Anbetracht des bescheidenen Titels, deutlich grofier als der von
Maasalo, was zum Teil allerdings durch sehr knappe Erlduterungen erkauft wird.
Noch bis Mitte der 1970er Jahre wurden also zwei Musiklehren regelmafiig neu auf-
gelegt, deren Konzeption und Text mehrere Jahrzehnte alt waren, und trotz des
starken Einflusses von Krohn und seinen Schiilern hielt sich darunter mit Meri-
kanto auch ein Lehrwerk im Gebrauch, das nicht auf die Krohn’sche Terminologie
und Systematik aufbaute (auf allen Gebieten jenseits von Rhythmik und Formen-
lehre sind die Differenzen dabei jedoch nicht fachlich-konzeptionell).

Doch bleibt Krohns Einfluss in der Lehrbuchgeschichte zumindest methodisch
lange spuirbar. Ein Paradigmenwechsel auf dem Gebiet der Einfiihrungslehrbticher
wird erst mit Osmo Lindemans Johdatus musiikin teoriaan (1976) explizit markiert,
die mit acht Auflagen bis 1993 als ein Standardwerk fiir das letzte Viertel des 20.
Jahrhundert gelten kann und eine klare Abkehr von Krohn vollzieht. Der Titel zeigt,
dass die finnische Lehrbuchtypologie nach wie vor inkohérent ist, denn wéhrend
andere als musiikkioppi betitelte Lehrbiicher erheblich mehr Umfang und Tiefe des
Stoffes aufweisen, handelt es sich hierbei eher um eine erweiterte Basismusiklehre
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fiir die Mittelstufe.® Auffallig ist die auf ein Minimum reduzierte Rhythmuslehre
(Formenlehre und Kontrapunkt werden itberhaupt nicht behandelt) und im Gegen-
zug der starke Schwerpunkt auf der Harmonielehre.

Krohns Position als musiktheoretischer praeceptor finlandiae — und sei es auch
nur in den fachsprachlichen und methodischen Narrativen — hatte sich damit aber
immerhin iber gut ein halbes Jahrhundert gehalten.®®® Seine Arbeit blieb zudem
der einzige Versuch, ein alle Gebiete der Musiktheorie umfassendes terminologi-
sches System im Gewand eines umfangreichen Textkonvoluts zu realisieren. Generell
nimmt die Produktion musiktheoretischer Lehrbticher in der zweiten Hélfte des 20.
Jahrhunderts signifikant ab (mit Ausnahme der regelméfig aktualisierten Lehrbii-
cher fiir den Musikunterricht an allgemeinbildenden Schulen).®*” In fachmethodi-
scher Hinsicht bildet sich damit auch die Tatsache ab, dass sich das Streben nach
einem umfassenden, systematischen Theoriegebdude als veraltet erwiesen hatte.
An dessen Stelle tritt ein Archipel aus theoretischen Inseln mit jeweils an die ana-
lytischen Anforderungen der in Frage stehenden musikalischen Stilistik und Epo-
che angepasster Methodik und Terminologie.

In sprachlicher Hinsicht macht sich jedoch, vor allem auf héherem Unterrichts-
niveau, wohl auch bemerkbar, dass die Bedeutung (genuin) finnischsprachiger
Lehrwerke weiter nachliefs. Zwar wurden und werden nach wie vor wichtige theo-
retische Werke auch ins Finnische tibersetzt, doch zeigt schon ein Blick in die Be-
stdnde finnischer Bibliotheken, dass offensichtlich hdufig auf die Originaltexte zu-
riickgegriffen wird. Das zahlenméfSige Verhéltnis zwischen finnischsprachigen
Lehrwerken flir Grundaushildung, Mittelstufe und Oberstufe lasst vermuten, dass
inshesondere der Bedarf fiir die letztgenannte geringer war, weil die entspre-
chende Zielgruppe die einschligigen Fremdsprachen verstehen konnte. Da nahezu
alle relevante Literatur zur Musiktheorie und Analyse auf Englisch und/oder
Deutsch vorliegt und die zumindest passiven Kenntnisse der Fachleute in diesen
Sprachen zu deren Verstindnis im Allgemeinen ausreichen, besteht keine zwin-
gende Notwendigkeit, die grundlegenden theoretischen Arbeiten ins Finnische zu

385 Laut Vorwort ist das Niveauziel die Vorbereitung auf die Aufnahmepriifung an Konservato-
rien und Musikhochschulen (Lindeman 1976: 5). Dies kann sich eigentlich nur auf die Theoriean-
forderungen in den praktisch-kiinstlerischen Fachern beziehen; fiir die Studienvoraussetzungen
im Hauptfach Musiktheorie erscheinen die abgedeckten Grundkenntnisse kaum ausreichend.

386 Noch Huttunen (2020: 37 ) schreibt von der ,Dankesschuld“ der finnischen Musikkultur ge-
geniiber Krohn und fasst die Tatsache, dass im Grunde kein original Krohn’scher Terminus in der
Praxis Uiberlebt hat (s. auch hier S. 166), in die bis zum Kontrafaktischen eingehegte Formulierung,
»nur ein Teil“ (ebd.) seiner Terminologie sei erhalten geblieben.

387 An der Sibelius-Akademie existiert allerdings mittlerweile eine Online-Materialsammlung
grundlegender musiktheoretischer Lehrinhalte (Aleatori; Sibelius-Akatemia o.].).
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ubersetzen, zumal im internationalen Austausch ohnehin die originalsprachliche
Terminologie relevant ist und beherrscht werden muss.

Darin zeigt sich ein dhnliches Bild wie in der tbrigen akademischen Textpro-
duktion in Finnland, in der die Situation der Mehrsprachigkeit zu keinem Zeitpunkt
wirklich beendet wurde, sondern es lediglich diachrone und fachspezifische Préafe-
renzverschiebungen der jeweils zweiten Sprache (Schwedisch, Deutsch oder Eng-
lisch) gab. Dennoch ist nach wie vor ein starkes Bestreben zu erkennen, musikali-
sche Fachtexte auf Finnisch zu verfassen: An der Tauglichkeit des Finnischen als
Fachsprache im Musikdiskurs konnen keine Zweifel bestehen. Fraglich ist lediglich
die Praktikabilitit der Sprache angesichts dessen, dass finnischsprachige Publika-
tionen aufierhalb der muttersprachlichen Diskursgemeinschaft faktisch kaum re-
zipiert werden konnen, so dass sich finnische Fachsprachlichkeit der Musik exklu-
siv im Binnendiskurs realisiert.

4.1.7 Ein mdgliches terminologisches Minimum der Musiklehre

Der Ausdifferenzierung des musikalischen Fachvokabulars sind, wie bei jeder
Fachsprache einer lebendigen kulturellen Praxis, kaum Grenzen gesetzt, zumal die
Terminologie mit einer anndhernd vollstindigen Erfassung der Begriffe traditio-
neller Musikpraxis ja keineswegs abgeschlossen ist, sondern mit jeder neuen kiinst-
lerischen Entwicklung auch neue Bezeichnungen hinzutreten.®® Im Hinblick auf
die Untersuchung fachsprachlicher Texte und auf die angesprochenen Konzepte
von fachsprachlicher Kommunikation und Vertikalitét (3.2) ist hier jedoch auch von
Interesse, welches Inventar als unverzichtbares terminologisches Minimum gelten
kann, da sich daraus im Umkehrschluss ableiten ldsst, welche Termini — insheson-
dere solche, die in bivalenter Kommunikation verwendet werden — stiarker fach-
sprachlich markiert sind.

Zur Ermittlung musikterminologischer Minima gibt es bislang keine etablierte
Methodik.*® Fiir den hier verfolgten Ansatz wurde kein statistisch-frequentielles

388 Wiora (1974: 126) hebt richtig hervor, dass eine grundlegende Beschéftigung mit Musiktermi-
nologie auch die Theorie und Begriffsgeschichte aufSereuropéischer Musik und &ltere sprachliche
Schichten erfassen miisste. Fiir die hier untersuchten Wortschétze reichen jedoch die gegebenen
etymologischen Hinweise aus, da altere und auf aufiereuropaische Wurzeln zuriickgehende
Lehnworter der abendlandischen Musikterminologie oft durch mehrere Zwischenstufen vermit-
telt ins Finnische gelangten, womit der etymologische Ursprung fiir die hier betrachteten Zusam-
menhénge wenig relevant ist.

389 Zu fachsprachlichen Minima im Allgemeinen liegt hingegen umfangreiche Literatur vor, wo-
bei diese {iberwiegend an technisch-naturwissenschaftlichen Fachwortschatzen orientiert ist; s.
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Verfahren, sondern ein Blickwinkel gewéhlt, bei dem das elementare, auch Nicht-
fachleuten zugéngliche und regelméfiig padagogisch vermittelte Sachwissen und
die diachrone Verstetigung und Stabilitat dieses Wortschatzsegments zugrundege-
legt werden. Dies berticksichtigt die Préaferenz fiir ,aufSersprachlich-pragmatische
Komponenten“ (D. Krohn 1992: 69), d.h. die Kombination von fachlichem Wissen
iiber Gegenstande und sprachlichem {iber deren Benennung.*® Fiir das begriffliche
und terminologische Minimum wurde daher aus den in 4.1.3 vorgestellten Lehr-
werken fiir elementare Musiklehre das von Maasalo (erstmals erschienen 1917, also
im Jahr der finnischen Unabhéngigkeit) als Referenz herangezogen, das den An-
spruch von Effizienz und Unerlasslichkeit ausdriicklich mit dem der Allgemeinbil-
dung verkniipft und als gewissermafien verdichtete Synthese der finnischen Ele-
mentarmusiklehren aus der formativen Phase der Wortschatzentwicklung gelten
kann. Maasalo verwendet knapp achtzig®* (im Text durch Kursivierung und Defi-
nition als Fachtermini markierte) Benennungen, bei denen davon ausgegangen
werden kann, dass sie tiber Jahrzehnte hinweg an Volksschulen vermittelt wurden
und damit theoretisch die gesamte finnischsprachige Bevolkerung dartiber verfi-
gen konnte. Entscheidend ist dabei nicht, ob diese Verfiigharkeit im Alltagsleben
tatsdchlich Bestand hatte — das rasche Veralten ungenutzten Schulwissens ist ein
bekanntes Phdnomen - sondern, dass die Lexeme als Termini, d.h. als Kombination
von Begriff mit Definition und Bezeichnung in einem Medium vermittelt wurden,
das der Sprachgemeinschaft ohne sozial-strukturelle Beschrankungen zuganglich
war. Dieser Befund wird in seiner diachronen Stabilitdt dadurch bestatigt, dass

etwa die knappe Diskussion verschiedener Ansétze bei Ickler (1997: 138-142) oder Stfelkova (2012:
41-43). Ein geisteswissenschaftliches Minimum (zur Fachterminologie der Geschichte) hat Dal
Negro (2011) ermittelt.

390 Dass die Verbindung aus Sprach- und Sachwissen gerade in der bivalenten Kommunikation
nicht aufSer Acht gelassen werden darf, wird ganz eklatant an Bezeichnungen wie Sonate oder Sin-
fonie deutlich, die wohl in jeder frequenzbasierten Analyse als Teil des Minimums ermittelt wer-
den wiirden, obwohl es sich hochkomplexe, begriffsgeschichtlich-diachron instabile Fachbegriffe
handelt, die Nichtfachleute kaum je kompetent zu definieren in der Lage wéren (s. 4.2.2). Verwen-
dung und Frequenz des Wortes und Verstdndnis des Begriffs diirfen also nicht voneinander ge-
trennt betrachtet werden.

391 Dieser zahlenméfige Umfang ist durchaus nicht gering, wenn man bedenkt, dass es sich um
die niedrigste padagogische Stufe handelt. Dies zeigt ein Vergleich mit Untersuchungen zum termi-
nologischen bzw. lexikalischen Minimum von Musikwortschétzen aus Fachpublikationen: Hengst
ermittelt in einem rein frequentiellen Verfahren die Zahl der héufigsten Termini aus russischen
Fachzeitschriften und Monographien mit 162 (Hengst 1979: 2-3). Dabei werden jedoch zahlreiche
Bezeichnungen dem Minimum zugeschlagen, die nicht fachspezifisch sind (z.B. KyipTypa ‘Kultur’,
apdexr ‘Effekt’). Stielkova exzerpiert aus dem Gesamtbestand eines deutsch-tschechischen Musik-
lexikons (BatuSek & Horova 1989) 409 substantivische Hauptschlagworter (Strelkova 2012: 51-52).
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nahezu 80% der Termini auch siebzig Jahre spéter in einem finnischen Basiswor-
terbuch (Suomen Kielen Perussanakirja; Haarala 1990) noch vorhanden sind.

Zusammenfassend kann festgestellt werden:**

(1) Nahezu zwei Drittel des Basiswortschatzes sind aus eigensprachlichem Mate-
rial gebildet. Bei komplexen Begriffsinhalten und -umféngen ist eine Tendenz
zu fremdem Wortgut zu beobachten (musiikki, kromaattinen); bei unmittelbar
salienten Gegenstanden werden (metaphorische) finnischsprachige Bezeichnun-
gen bevorzugt (varsi ‘[Noten-]Hals [wortl.] Stengel’, vikd ‘Notenfidhnchen’
[wortl.] Haken’).3®

(2) Die dominanten Herkunftssprachen der Entlehnungen sind romanisch, jedoch
sind die meisten Lexeme durch (mindestens) eine germanische Zwischenstufe
vermittelt.*** Bei dlteren Bezeichnungen wird meist der Entlehnungsweg lat. >
schw. > fi. angenommen (s. z.B. Hakkinen 2004 s.v. nuotti). Je jinger die Be-
zeichnungen sind, umso wahrscheinlicher ist eine Entlehnung tiber das Deut-
sche; auch hier sind jedoch Parallelentlehnungen nicht auszuschliefien.

(3) Die meisten Entlehnungen sind formal-strukturell teilintegriert, d.h. <c/c/, x/x/,
z/z/> werden, aufler in Zitatentlehnungen, regelméfiig substituiert, nicht je-
doch <b/b/, d/d/, f/f/, g/g/>.

(4) Vortragsbezeichnungen werden als Zitatentlehnungen aus dem Italienischen
tibernommen und mit wortlichen finnischen Ubersetzungen erlautert; aller-
dings gehéren zum Grundinventar nur einige Tempobezeichnungen und keine
Angaben zu Dynamik oder Ausdruck.**

(5) Die Bezeichnungen aus eigensprachlichem Material sind aus dem unter 4.1.1
beschriebenen Kernbestand gebildet oder sie sind Bedeutungsiibertragungen
auf Lexeme aus dem é&lteren schriftsprachlichen oder vorschriftlichen Wort-
schatz.

(6) Lehnworter und eigensprachliche Komponenten werden produktiv und ohne
Einschrankungen zu Komposita verbunden.

392 Fur eine detaillierte Gesamtdarstellung mit allen Lexemen s. Tab. 20 im digitalen Anhang.
393 Die Ubernahme der lateinisch grundierten Intervallbezeichnungen scheint auf den ersten
Blick dieser Interpretation zu widersprechen, da es sich ja hier scheinbar um sehr eindeutige Kon-
zepte (zdhlbare Tonschritte) handelt. Da diese Bezeichnungen jedoch auf abstrakte Begriffe mit
breiterem Umfang verweisen (Intervalle konnen jeweils klein, grof3, vermindert und itherméfiig
sein), erschliefdt sich, warum eigensprachliche Bezeichnungskonzepte (z.B. *kaksiaskel ‘Zwei-
schritt’ fiir ,Sekunde‘) nicht erprobt wurden.

394 Dies gilt sogar dort, wo eine direkte Entlehnung aus dem Italienischen morphotaktisch und
orthographisch unproblematischer gewesen wére, etwa bei septima ‘Septime’ (it. settima ‘id.”).

395 Dies deckt sich mit der Beobachtung, dass solche Bezeichnungen in bivalenter Kommunika-
tion héufig substituiert oder paraphrasierend erldutert werden.
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(7) Mit nur ganz wenigen Ausnahmen sind alle Komposita Lehntibertragungen.
Die Bezeichnungskonzepte sind tiberwiegend aus dem Deutschen tibernommen
(vksiviivainen ‘eingestrichen’, kokonuotti ‘ganze Note’).*

(8) Es existieren noch einige Parallelbezeichnungen (z.B. pidike/fermaatti).

(9) Bezeichnungen fiir gréfiere musikalische Formen (Rondo, Sonate) kommen
nicht vor.

Tab. 1: Terminologisches Minimum Musiklehre (aus A. Maasalo 1917 [¢1928]), Herkunftsiibersicht.

Eigensprachlich Universal-/ Bedeutungs Zitat- Komposita
Spezialentlehnung dbertragung entl.
Bedeutungs- Neu- Lehn- Quellsprachen Bezeich- Mittlerspr. fi. fi. Lw.
libertragung bildg. (bers. nungs- ;,'I tw. Jltw.
konzept
Quellspr. lat. gr. dt lat.  dt [schw.] it.
[it.] [schw.] [it.]
Summen 8 13 28 21 23 7 20 8 18 18 3
(2=78) (18 2 1)
Anteil % 10,3 16,7 359 (2371 26 1,3 295 89 256 10,4 23 23 38
26,9

Das terminologische Minimalinventar erweist sich also als eher heterogen. Ange-
sichts dessen sind die Rufe nach einer Reform seitens einer an einheitlicheren Be-
zeichnungssystemen interessierten Fachsprachplanung nachvollziehbar. Doch
muss zugleich festgestellt werden, dass die Funktionsfahigkeit dieses Inventars
durch seine Heterogenitat nicht limitiert wird, und dass deren bei Maasalo mani-
festierte Akzeptanz bereits ins 19. Jahrhundert zurtickreicht. Ein Abweichen von
der so etablierten Pfadabhéngigkeit wire zu diesem Zeitpunkt tatsachlich nur
durch eine enorme Reformanstrengung erreichbar gewesen. Hinsichtlich der
Frage, was in der Phase, in der sich der finnische Musikdiskurs auf vielen Ebenen
in Texten entfaltete, in der gesamten Sprachgemeinschaft tiber Musik (soweit es

396 Selbst dieser komprimierte Basiswortschatz enthélt Binnenableitungen bzw. serielle Bezeich-
nungen, z.B. die analogen Bildungen yksiviivainen, kaksiviivainen... oktaavi ‘eingestrichene, zwei-
gestrichene... Oktave’. Auch die Intervallbezeichnungen priimi, sekunti ‘Prime, Sekunde’ etc. sind
seriell und enthalten keine neuen Begriffsqualitdten oder Bezeichnungskonzepte. Da jedoch inner-
halb der Bezeichnungsserien Unterschiede hinsichtlich des formalen Integrationsgrades auftreten
konnen - so etwa bei kvartti ‘Quarte’ oder seksti ‘Sexte’ — wurden solche Bezeichnungen in der
statistischen Auswertung alle gezéhlt.
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sich um fachlich-handwerkliche und nicht &sthetische Begriffe und Gegenstande
handelte) auf Finnisch bezeichnet werden konnte, stellt die so ermittelte Wortliste
eine hinreichend belastbare Grundlage dar. Dies ist dadurch belegt, dass sie aus
einem Lehrwerk exzerpiert wurde, das die (systemspezifisch) unverdnderlichen
Grundbegriffe abdeckt, und nicht aus Texten oder allgemeinen Worterbiichern, de-
ren Type- und Tokenfrequenz (und terminologische Zuverlassigkeit) von zahlrei-
chen aufiersprachlichen und aufierfachlichen Faktoren mit gesteuert wird.

4.1.8 Terminologie der Rhythmik und Formenlehre: Versuch eines Sonderwegs

A specialized text and the terms in it may also reflect the ideological stance of the text sender.
(Faber & San Martin Pizarro 2012: 204.)

In den finnischsprachigen Basismusiklehren werden die Hauptgebiete der héheren
Musiktheorie — Harmonielehre, Kontrapunkt, Formenlehre — ausgeklammert oder
nur in rudimentaren, stark vereinfachenden Ansatzen beriihrt3® Maasalo etwa
versucht, die Prinzipien musikalischer Grundformen zu veranschaulichen, indem
er einfache Liedformen als mékki (einfache Hiitte mit einem Raum), asunto (Wohn-
haus mit zwei Rdumen) und talo (Wohnhaus mit verbindendem Eingangsflur zwi-
schen den beiden Rdumen) vermittelt (A. Maasalo 1917: 28):

3-lausekkeinen taas talo, jossa on huone eteisen
kumimallakin puolella:
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Abb. 4: Darstellung einer dreiteiligen Liedform als Wohnhaus mit Flur und zwei Rdumen.

397 Ronkainens Harmonielehre (1890) ist das einzige original finnischsprachige Lehrwerk vor
dem Erscheinen von Krohns Rhythmuslehre (1911), das tiber die Basismusiklehre hinausgeht.
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So padagogisch anschaulich dieser Ansatz zunéchst erscheinen mag, der sich auf
jedem Schulkind bekannte Grundformen ldndlichen Bauens bezieht, so wenig ent-
halt er eine qualifizierte Information, da lediglich eine schematische Unterteilung
visualisiert wird, ohne auf die musikalische Ausgestaltung einzugehen.*® Zudem
halt das Bild einer Uberpriifung am auRersprachlichen Wissen nicht stand, denn
wéhrend man ein Haus in der Regel durch den Flur betritt, beginnt eine musikali-
sche Form ja nicht mit dem Mittelteil. Allerdings liefSe sich aus Maasalos Veran-
schaulichungsversuch eine intertextuelle Verbindung zu einem vergleichbaren An-
satz Krohns herauslesen, der in seiner Rytmioppi zwei Prinzipien des traditionellen
Formbaus,* Liedform (kehyssikermd) und Satz (ponsisikermd) mit einem antiker
Séulenarchitektur entnommenen Bild darzustellen versucht:

Palataksemme &sken kdyttdmaamme vertaukseen, vastaisi kehysmuotoinen rakenne sellaista
muodostusta, jossa korkeat ja kauniisti muovaillut pilarit vetdviat padhuomion puo-
leensa, holvikaarroksen niitd keskendén yhdistdessd; ponsimuotoisessa rakenteessa taas
keskus esiintyy padosana, sivupilarien sita kainosti kannattaessa molemmin puolin' (L.
Krohn 1911: 384).

Dass Krohn sich zur Veranschaulichung formaler Grundeinheiten eines klassi-
schen architektonischen Bildquellbereichs bedient, erscheint ebenso sinnféllig wie
Maasalos Ansatz, dieses Bildkonzept seiner Hauptzielgruppe anzupassen.

Als Krohn Anfang des 20. Jahrhunderts sein umfassendes Lehrwerk der Musik-
theorie konzipierte, lag eine erweiterte finnische Basisterminologie bereits vor,
und auch deren Vereinheitlichungsprozess war vorangeschritten. Es bestand also
— dies muss angesichts der fachsprachgeschichtlichen Narrative nochmals unter-
strichen werden — Kkeine rein sprachimmanente Notwendigkeit fiir eine Neukon-
zeption des Fachwortschatzes. Auf dem Gebiet der Rhythmik und Formenlehre

398 Die Einflihrung musikalischer Formen als Schemata, oft mit Buchstaben bezeichnet (wie etwa
ABA fiir eine dreiteilige Liedform), ist zwar ein musikpddagogisch iibliches Verfahren. Entschei-
dend aber ist die Frage, auf welchem Niveau eine so schematische Darstellung verlassen und auf
die Dynamik von Formsprache hingewiesen wird, d.h. auf die Tatsache, dass sich Form musikalisch
nicht in einer Abfolge von Abschnitten, sondern in einem mehrschichtigen harmonischen, thema-
tischen und zeitlichen Prozess realisiert.

399 Eine kompakte, moderne Einfiihrung in die musikalische Formenlehre gibt Diergarten (2019).
Allerdings mussen die hier untersuchten fachsprachlichen Befunde im Kontext des musikalischen
Formdenkens der Zeit gesehen werden. Dieses versuchte — eine Vereinheitlichung auf Basis einer
idealisierten ex post-Konstruktion des 19. Jahrhunderts im Blick — aus der kiinstlerischen Produk-
tion schematische Modelle abzuleiten, anstatt an deren vielféltiger Realitdt mogliche Pfade und
diachrone Verldufe aufzuzeigen. Diese fachkritische Betrachtung dndert allerdings wenig daran,
dass die oft mit Periode (reihungsorientiert, geschlossen) und Satz (entwicklungsorientiert, offen)
bezeichneten Konzepte zwei zentrale Prinzipien der Formgestaltung recht adaquat erfassen.
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jedoch waren Ausbau und Systematik der Terminologie noch am wenigsten weit
gediehen, und die internationale Fachdebatte war ihrerseits vielschichtig und flu-
ide.* Vor dem Hintergrund dieser Liicken versuchte Krohn eine systematische In-
novation zu etablieren, die auf die finnische Terminologie (und auch das analyti-
sche Denken) auf diesem Teilgebiet fiir mehrere Jahrzehnte grofien Einfluss hatte.
Mit seinen Lehrwerken zur Rhythmus- und Formenlehre — Rytmioppi (1911) und
Muotooppi (1937)** — tritt die Entwicklung des finnischen Musikwortschatzes in
eine neue Phase ein. Das bisherige Vorgehen hatte in einer Adaptation von Bezeich-
nungskonzepten bestanden, die keinen origindren fachlichen oder terminologi-
schen Beitrag zu leisten antrat und keinem expliziten fachsprachplanerischem Pro-
gramm folgte. Krohn hingegen legte erstmals fiir ein Teilgebiet der Musiktheorie
die Konstruktion eines partiell innovativen Systems mit nahezu durchgingig*® fin-
nischem Sprachgut vor.

Zur Fachsystematik nur soviel: Fiir Krohn stehen die rhythmischen Grundele-
mente in direkter Verbindung zur Metrik der griechischen Antike (Krohn 1911: 11—
13), und alle musikalischen Formen sind Projektionen rhythmischer Einheiten in
grofere Dimensionen (Krohn 1937: 9-10). Die Formenlehre ist also eine Weiterent-
wicklung der Rhythmuslehre und geht aus dieser von der kleinsten bis zur grofiten
Einheit systematisiert hervor. Soweit befindet sich Krohn im Einklang mit der mu-
siktheoretisch seit dem 19. Jahrhundert nach und nach etablierten Verbindung von
Mikrorhythmik und Metrik sowie der Unterteilung von Formen in rhythmisch-met-
rische Einheiten, oder, in grofieren Dimensionen, Taktgruppen, die u.a. von analy-
tischen Zugriffen auf die Musik Richard Wagners beeinflusst ist.**® Allerdings geht
Krohn in seiner Formenlehre so weit, eine in Teilen praskriptive (Tarasti 2020: 222)

400 Darin liegt ein entscheidender Unterschied zu den anderen Kernbereichen der Musiktheorie:
Traditioneller Kontrapunkt konnte als historisch abgeschlossene Satztechnik betrachtet werden,
in der keine Innovationen mehr auftraten, die neue Termini erfordert hdtten. Zur Harmonielehre
durmolltonaler Musik gab es zwar teils kontroverse Fachdebatten, doch waren ihre Prinzipien fi-
xiert und ihre kompositorische Anwendung bis an die Grenze ausgereizt; die Theorie interpretierte
lediglich die Gegebenheiten immer wieder neu. In der Rhythmus- und Formenlehre hingegen wa-
ren die terminologischen (und kiinstlerischen) Innovationskanéle noch breiter und offener.

401 Wenngleich die Formenlehre erst 1937 im Druck erschien, hatte Krohn zahlreiche der dort
verwendeten Bezeichnungen bereits lange zuvor entwickelt und publiziert, so dass die terminolo-
gische Fachdebatte bereits in den 1920er Jahren auch um seine Innovationen kreiste.

402 Krohn hélt lediglich an wenigen, unumstéfilich etablierten Internationalismen wie sonaatti,
sinfonia, rondo fest.

403 Zu den Hintergriinden s. vertiefend Murtoméki (1993: 47-86); eine Einfiihrung in Krohns
Rhythmus- und Formdenken auf Englisch gibt Apajalahti (1993a). Ein aktueller Sammelband mit
einer breiteren kritischen Wirdigung Krohns ist M. Mantere et al. (2020). Wie wirkméchtig Krohns
System in der padagogischen Praxis tatsdchlich war, wurde noch nicht umfassend aufgearbeitet.
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Terminologie zu konstruieren, die sich vom einzelnen Schlag (iskuala ‘Taktfuf?’) als
dem kleinsten rhythmischen Element bhis zu Operntetralogien und Kantatenzyklen
erstreckt. An der von Krohn versuchten Realisierung eines geschlossenen, gleich-
sam taxonomischen Systems von rhythmisch-formalen Einheiten mit finnischer Le-
xik lasst sich also ablesen, wie fachtheoretische und fachsprachliche Sonderwege
zusammenhéngen, denn die innovative Bildung von Termini oder Systemen dient
neben der unmittelbaren kognitiv-assoziativen Wirkung nahezu unweigerlich
auch dem Transport dahinterliegender konzeptionell-dsthetischer Auffassungen.

Mit der Verwendung eigensprachlicher Neubildungen anstelle der Ubernahme
etablierter Internationalismen signalisiert der sprachliche Ansatz einen sprachge-
meinschaftsspezifischen fachlichen Zugriff. Die puristische Anmutung des sprach-
lichen Materials und das Postulat fachspezifisch-konzeptioneller Originalitidt und
Innovation gehen Hand in Hand: Wie aus der Betonung der Eigenstdndigkeit
(omintakeisuus) seines Ansatzes ablesbar ist (s. S. 153), versuchte Krohn, fachliche
und fachsprachliche Identitatsstiftung tiber die Terminologie zu realisieren. Mit ei-
nem terminologischen System, das, wie Murtomadki (1993: 84) feststellt, eine ,be-
merkenswerte Ahnlichkeit mit Linnés Botanik aufweist“, wird eine sprachge-
schichtlich interessante intertextuelle Verbindung evident: Ahnlich wie Lonnrot
bei der Ubertragung von Linnés Taxonomie das Potenzial der finnischen Derivati-
onsmorphologie ausschdpfte und so den praktischen Beweis dafiir antrat, dass das
Finnische fiir den Aufbau einer naturwissenschaftlichen Nomenklatur geeignet
war (K. Pitkdnen 2008), wollte Krohn dieses Potenzial der Sprache fiir die Musikter-
minologie demonstrieren.***

Schon zu Krohns Lebzeiten wurde, bei aller Anerkennung fiir seinen Einfalls-
reichtum und die morphologische Konsequenz seiner Bildungen, Skepsis gegen-
iber einzelnen Termini geduflert (A. O. Vdisdnen 1957: 16). Heute ist praktisch keine
dieser Benennungen noch in der von Krohn benutzten Bedeutung in Verwen-
dung.*® Trotz des auf der Formseite als gelungen zu betrachtenden Versuches, die

404 Auch L Siukonen (1953: 2) erinnert an Lonnrot als Beispiel dafiir, dass ,ein brillanter Mann
alleine eine annehmbare Nomenklatur fiir ein ganzes Begriffssystem schaffen“ konnte; ohne Frage
eine strategisch angelegte Vorschau auf die folgende Wiirdigung Krohns (ebd.: 3; s. S. 139).

405 Sde wird noch als bewusst vage Bezeichnung fiir ,Phrase‘ akzeptiert (R. Véisanen o.]., Ab-
schnitt Sde). Lauseke wird allenfalls gelegentlich noch fiir ,Periode‘ verwendet, womit der Termi-
nus in musikalischer Hinsicht in etwa vergleichbar ist mit seiner Bedeutung in der Syntax. Sikermd
gilt als veraltetes Synonym fiir sarja locker gefiigtes mehrsatziges Werk, Suite’. Jakso und taite
bezeichnen sehr allgemein und vor allem als Bestandteil von Komposita ldngere Abschnitte, ponsi
‘Themengruppe’ ist nahezu obsolet. Die Bedeutung yksio ‘Satzgefiige’ war bereits in den 1950er Jah-
ren weitgehend durch ‘Einraumwohnung’ verdréngt (Nykysuomen sanakirja s.v. yksio 1.); die Ter-
mini zu den Grof3formen (kehié ‘Satzzyklus’, tdysio ‘Vollwerk’, kiertio ‘Werkzyklus’) sind génzlich
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transparente morphematische Struktur des Finnischen fiir ein terminologisches
System nutzbar zu machen, konnten sich gerade die von Krohn selbst gebildeten
Benennungen am wenigsten durchsetzen, wéhrend die von ihm eingefiihrten Be-
deutungsspezifizierungen bzw. -erweiterungen existierender Lexeme sich teils als
resilienter erwiesen. Diejenigen Bezeichnungen hingegen, die heute noch in Ge-
brauch sind, finden sich zum Teil bereits bei Wegelius [Jarnefelt] (1897) und folgen
meist dem Terminologisierungskanal der Bedeutungsiibertragung.

Doch lebten Krohns Ideen mit seiner Terminologie in den Lehrwerken seiner
Schiiler zunachst noch fort. Wilho Siukonen erweist sich in seinen auf das Niveau
unterhalb der Hochschulbildung abzielenden Lehrwerken* bereits in den 1920er
Jahren als Multiplikator von Krohns System, das er gezielt padagogisch zu verein-
fachen versucht (Siukonen 1922: 0.S. [5]). Sowohl Linnalas fiir musikalische Lehran-
stalten gedachte zweibédndige Yleinen musiikkioppi (1938/40), die noch 1977/78 un-
verdndert neu aufgelegt wurde und in teilweiser Erfiillung von Krohns Gesamtplan
zumindest eine rudimentdre Instrumentenkunde enthélt, als auch Ingmans Opet-
tajan musiikkioppi (1955), die unter dem auf Musiikkioppi verkurzten Titel 1961 und
1965 Nachauflagen erlebte, stiitzen sich auf Krohns System. Allerdings lassen beide
Biicher bereits erkennen, dass die Autoren den Gebrauchswert von Krohns Benen-
nungen als umso geringer einschatzen, je gréfser die formalen Einheiten sind, auf
die sie sich beziehen. Linnala konzediert, dass es in der Praxis keinen Werkzyklus
gebe, der als kiertio bezeichnet werden konne (Linnala 1978 [1940]: 145);*”" Ingman
fasst die grofleren Formen in zwei knappen Kapiteln zusammen (Ingman 1955: 132
136). Auch Ilmari Krohns Sohn Felix veroffentlichte eine Musiklehre, die als redu-
zierte Version von dessen flinfbdndigem Opus konzipiert wurde, aber die Termino-
logie liickenlos tibernimmt. Das Vorwort hierzu, das andere zuvor erschienene The-
oriewerke rundheraus fir veraltet erklart, definiert die Einsatzgebiete der
seinerzeit neuesten Lehrwerke: lmari Krohns Musiikin teorian oppijakso fur die
Universitat, Linnala fiir die Musiklehranstalten und des Verfassers eigene Lyhyt
musiikkioppi fir den (hoheren) Schulgebrauch und andere Aushildungszwecke, die
nicht auf eine professionelle Tatigkeit hin gerichtet sind (F. Krohn 1947: 0.S. [5]). Ein
Lehrbuch fiir den Basisunterricht empfiehlt Krohn d.J. nicht.

aus dem Sprachgebrauch verschwunden. Eine Ubersicht der Bezeichnungen fiir formale Einheiten
auf Deutsch, in Krohns finnischer und deutscher Version sowie im heutigen Finnisch gibt B.
Schweitzer (2023: 192).

406 Siukonen legte eine umfangreiche Musiklehre fiir Fortgeschrittene (W. Siukonen 1922) sowie
eine Koululaisen musiikkioppi (W. Siukonen 1930; 1966) vor. Auch Roihas Lehrbuch (1938) ist von
Krohn geprégt.

407 Allerdings trafe die Bezeichnung auf barocke Kantatenjahrgange wie die J. S. Bachs oder Te-
lemanns durchaus zu.
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Eine kritische Auseinandersetzung mit Krohns Formenlehre, einschlieflich ih-
rer sprachlich-terminologischen Seite, manifestiert sich systematisch (erst) im
OIMTSK, wobei damit wohl teils lediglich die explizite Deklaration einer bereits la-
tent vollzogenen Abkehr konstatiert werden muss. Dennoch artikuliert sich nun,
lange nach dem Ableben Krohns und auch nach dem seiner einflussreichsten Schii-
lergeneration, ein fachsprachgeschichtlicher Einschnitt in einer bedeutenden Pub-
likation.**® Den iibersetzten Uberblicksartikel zum Stichwort muoto ‘Form’ (Wall-
ner et al. 1978) erganzt R. Vaisdnen aus finnischer Perspektive um eine Tabelle, aus
der hervorgeht, dass Krohns Termini um diese Zeit bereits fiir obsolet erachtet wur-
den (ebd.: 332). Diese Auflistung an einem so prominenten Ort und zu einem Zeit-
punkt, als immerhin eines der von Krohn beeinflussten Lehrwerke (Linnala) noch
so weit im Gebrauch war, dass sich ein unverdanderter Nachdruck lohnte, verweist
auf die innerfachliche Terminologiedebatte, die nach wie vor iiberwiegend tiber
die unterschiedliche Bezeichnung der oft weitgehend identisch aufgefassten Ge-
genstande ausgetragen wurde.

Ein vielsagendes Detail ist daher die Feststellung, dass in der jiingsten original
finnischsprachigen Musikenzyklopadie, dem Suuri musiikkitietosanakirja (1989—
1992), zahlreiche Krohn’sche Termini nicht allein weiterhin eigene Artikel erhiel-
ten, sondern in diesen auch auf deren Veralten nicht mehr explizit hingewiesen
wird. Dies spiegelt mdglicherweise die innere Gespaltenheit der Fachdidaktik; Hut-
tunen (2020: 51) erinnert sich, dass Krohns System bei gleichzeitiger Kritik daran
noch in den 1990er Jahren gelehrt worden sei. Andererseits zeigt eine in derselben
Zeit konzipierte Einfiihrung in die Analyse kleiner formaler Einheiten (R. Vaisdnen
0.].), wie eine moderne finnischsprachige Terminologie auf diesem Gebiet unter
selbstverstdndlicher Integration von Internationalismen ausgestaltet werden
konnte. Entscheidend fiir die tatsdchliche Durchsetzung eines Terminus oder eines
terminologischen Systems ist in jedem Fall seine Anwendung in der fachlichen
Textproduktion. Insofern ist die tatsachliche kritische Phase, in der sich das Schick-
sal von Krohns Nomenklatur entschied, bereits in den 1950er und 1960er Jahren zu
datieren, als die analytische Textproduktion auf Finnisch einsetzte. Bei deren Be-
trachtung muss man konstatieren, dass Krohns Arbeit in ihrer Ganze die Schwelle
zwischen Lehrbuchterminologie und Text zu keinem Zeitpunkt nachhaltig zu iber-
schreiten vermochte.*®

408 Ilmari Krohn war 1960 gestorben, Felix Krohn 1963, Eino Linnala 1973. Der Sprachgebrauch
der Artikel lasst teils jedoch immer noch durchscheinen, dass Krohns System als, wenngleich nicht
gegliickter, Versuch eines grofSen Wurfes gewtiirdigt wurde.

409 Fir ein Beispiel aus der kurzen Phase, in der die analytische Textproduktion auf Finnisch be-
reits begonnen hatte und teilweise noch unter Krohns Einfluss stand, s. 4.2.2.1.
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Doch muss man die Kritik an Krohn differenzieren: Wo es um das System der
vom Kleinen zum Grofien fortschreitenden bzw. der aus dem GrofSen abgeleiteten
kleinen Einheiten geht, ist das mittelfristige Scheitern des fachsprachlichen auch
auf das des dahinterstehenden fachlichen Konzepts zuriickzufiithren. Wie Murto-
maki (1993: 77-85) oder Mikkonen (2004: 247-248) feststellen, war es im Grunde
zum Zeitpunkt seiner Veroffentlichung bereits antiquiert. Die Originalbeitrdge im
OIMTSK zu lauseke (R. Vaisdnen 1978b) und sikermd (R. Vaisdnen 1979), also zweien
der Termini, die Krohn tiber den Kanal der Bedeutungsiibertragung geprégt hatte,
verweisen hingegen auf eine umgekehrt gelagerte Problematik: Anstatt klare
sprachliche definitorische Grenzen zu ziehen, lege Krohn das Kriterium ,.Einheit-
lichkeit der Stimmung*“ (tunnelman eheys) und (innere) ,Gegensatzlichkeit“ (va-
stakohtaisuus) fiur die Bestimmung des Unterschiedes zwischen lauseke und si-
kermd zugrunde (R. Vaisanen 1978b: 19). Dies deckt den inneren Widerspruch in
Krohns Zugang auf: Einerseits denkt er partiell ausgesprochen modern, da er ver-
sucht, seine Bezeichnungen von praxisfernen schematischen Bindungen an eine
bestimmte Zahl von Takten oder harmonische Verldufe zu 1sen. Andererseits tor-
pediert sein Vorsatz, dennoch ein geschlossenes System aus ineinandergreifenden
Termini zu konstruieren, diesen flexiblen Ansatz — wie Apajalahti (1998: 24 [Fn. 5])
bemerkt, war fiir Krohn die ,Klassifikation die Freilegung der tatsdchlichen Ver-
héltnisse der Dinge“. Unter diesem Aspekt betrachtet, wére es wiederum eher der
sprachliche Zugriff gewesen, der das Scheitern des fachlichen besiegelte.

Zwar hatte Krohn also die fachtheoretische Liicke geschlossen und eine origi-
ndr finnischsprachige Formenlehre vorgelegt, aber gerade sein Streben nach auch
sprachlich eigenstidndiger Systematik in Kombination mit einem schablonenhaften
Modell, in dem ,,die einzelnen Werke lediglich Trédger einer bestimmten Formauf-
fassung sind“ (Murtoméki 1993: 84), stand dessen Durchsetzung letztlich im Weg.
Dennoch enthélt Krohns Projekt neben zweifelsfreien Komponenten eines nationa-
listischen Purismus, auf den nicht zuletzt die Betonung der Eigensprachlichkeit als
Wert an sich in seinem Vorwort hinweist, auch Elemente eines aufklarerischen Pu-
rismus.”® Sein Ansatz ist — unabhéngig vom Gelingen — an Leistungsfahigkeit,
Transparenz und Emanzipation der Terminologie orientiert und hat ein situations-
und fachkontextzentriertes Sprachhandeln im Blick. Er ist von dem Bestreben be-
einflusst, eine iiber den receiver-Status hinausgehende finnische Musiktheorie zu
pragen und den eigenstédndigen fachlichen Ansatz auch sprachlich zu markieren.*”

410 S. Roth (2004: 52) fiir eine vergleichende Ubersicht der beiden Ansétze.

411 Pekkila lasst sich gar zu der kithnen Einschatzung hinreiffen, Krohn habe mit seiner iskuala-
Systematik eine genuin ,finnische Theorie“ geschaffen, die auf den ,fiir die finnische Sprache typi-
schen Versfiifien“ basiere (Pekkild 2020: 209).



Aufbau einer Terminologie: Historisch-systematischer Uberblick == 169

Eine Feststellung Mayers (1975: 110)*2 aufgreifend, miisste daher an Krohns System
auch die Frage gestellt werden, ob die musikalischen Sachverhalte einfach keinen
— oder jedenfalls keinen spezifisch finnischen — Namen brauchten oder ob seine
Obsoleszenz teils eine Folge terminologischen Internationalisierungsdrucks war.
An Krohns Fall zeigt sich, wie der Aspekt der ideology brokerage nicht von fach-
lichen und sprachlichen Aspekten zu trennen ist: Schon Krohn diirfte sich als Ak-
teur in der von ihm selbst mit geschaffenen Erzdhlung gesehen haben, und die
Wiirdigungen durch seine Exegetinnen und Exegeten fufien vor allem auf narrati-
ven Konstruktionen und nicht auf belastbaren fachlichen Befunden. So stiitzt sich
die behauptete morphologische Systematik im Grunde auf ein alles andere als trag-
fahiges Fundament aus wenigen Bezeichnungen (yksid, tdysio, kehio, kiertid), die
noch dazu in dem Gesamtkonzept teils von nachrangiger Bedeutung sind.*® Diese
Fixierung auf die taxonomisch-morphologische Struktur ldsst aber auch in den Hin-
tergrund treten, dass Krohn mit iskuala oder ponsi ausgesprochen fungible Termini
gepragt hat, die nicht vom Reichtum der finnischen Derivationsmorphologie Ge-
brauch machen. Die Uberschrift eines modernen Uberblicksartikels zur Formen-
lehre, Satsimuoto (Satzform, Sentence), Fortspinnung, quatrain, kehitysmuoto (R.
Vaisdnen o.].), zeigt gleichzeitig, was Krohn umgehen wollte, ndmlich eine gleich-
sam babylonische Bezeichnungsvielfalt fiir dhnliche musikalische Sachverhalte,
und warum dies (auch ihm) nicht gelingen konnte: Ein so komplexes Gebiet wie die
musikalische Formsprache verweigert sich grundsétzlich taxonomischen Fixierun-
gen. Vor allem aber ist die Idee einer praskriptiven Terminologie fiir die Bezeich-
nung diachron gewachsener und vielfach verdnderter Befunde kein gangbarer
Weg; hier ist ein historisch mitatmendes deskriptives Herangehen gefragt. Krohn
wollte zudem (in einem kulturellen Umfeld, das es ihm erlaubte, aktuelle, interna-
tionale kiinstlerische Entwicklungen weitgehend auszublenden) noch davon aus-
gehen, dass seine Vorstellungen nicht nur die deutschsprachige Terminologie, son-
dern sogar die kompositorische Praxis beeinflussen konnten (Krohn 1953: 39). An
dieser Stelle schlug sein partiell aufgeklarter Purismus endgtiltig in eine Art musik-
theoretischen und -terminologischen Rudbeckianismus** um - ob dies ein Symp-
tom oder eine weitere Ursache seines Scheiterns war oder beides, sei dahingestellt.

412 ,Der Terminus musicus excogitatus entsteht in der Regel als bewuf3t eingefiihrte Neubildung
[...], deren praktische Durchsetzung davon abhéngig ist, ob die gegebene Sache wirklich einen spe-
zifischen Namen braucht.“

413 Die entscheidende Herausforderung an eine Terminologie der Formenlehre besteht ndmlich
kaum darin, neue Bezeichnungen fiir zyklische Grofiformen zu prégen, sondern darin, ein koha-
rentes und flexibel an die kompositorische Praxis adaptierbares Bezeichnungsgefiige fiir formale
Untereinheiten innerhalb abgeschlossener Sétze zu schaffen.

414 S. zum Rudbeckianismus im akademischen Kontext eingehend Roling (2020).
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4.1.9 Minilektale Auffacherung im 20. Jahrhundert

Die bis hier herausgearbeiteten fachlexikalischen Entwicklungs- und Konfliktlinien
lagerten sich im Wesentlichen um die Erscheinungen der durmolltonalen Musik
und ihren Formkanon an, wie er sich seit der Stilwende vom Barock zur Wiener
Klassik um die Mitte des 18. Jahrhunderts herausgebildet hatte. Im 20. Jahrhundert
kamen in der kompositorischen Praxis Alternativen zu diesen Organisationsprinzi-
pien, die im Kern iiber gut drei Jahrhunderte hinweg die Tonsprache der abendlén-
dischen komponierten Musik geprégt hatten, auf.* Zugleich wurde mehr als je zu-
vor altere und neuere Musik parallel gepflegt. Dies fithrte zu einer Bifurkation der
Terminologie: In deren historischem Sektor wird die Musik der Vergangenheit be-
schrieben, die das Konzertleben dominiert. In der Kompositionslehre hingegen ent-
standen mit den Innovationen des 20. Jahrhunderts, deren kompositionstechnische
Ansatze zusehends weniger mit einer Adaptation etablierter Begriffe erfasst wer-
den konnten, Termini oder terminologische Systeme fiir Techniken und Klangphé-
nomene, die als ,neu“ wahrgenommen wurden.”® Je mehr unterschiedliche Stile
und Techniken betrachtet werden, umso weniger ist die Terminologie durmolltona-
ler, an traditioneller Gestik und Formsprache orientierter Musik repréasentativ fiir
den Gesamtwortschatz des Faches. Insofern kann die Fachlexik der Musik tber
weite Strecken auch als bewegliches Gefilige von einander ablésenden, erganzen-
den oder parallel existierenden Minilekten*” beschrieben werden, die es zu jeder

415 Die ,Emanzipation der Dissonanz“ (Schonberg 1992a: 108) ist dabei das zundchst auffélligste
Phédnomen dieses Paradigmenwechsels. Doch gehort dazu auch die Abkehr von dem Kanon an For-
men und Besetzungen und von instrumentationstechnischen und klangasthetischen Normen, was
teilweise erheblich tiefgreifendere Verdnderungen bedeutete als neuartige Formen der Tonh6hen-
organisation. Dies wird daran deutlich, dass das signifikanteste Merkmal avancierten Komponie-
rens in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts zusehends nicht mehr die Wahl des Tonmaterials,
sondern die fiir jedes Werk individuell konstruierte und von Klassifikationen kaum mehr erfass-
bare Form und Dramaturgie sein diirfte.

416 Diese Einschridnkung ist wichtig: Im Diskurs und teils auch in der asthetischen Selbstwahr-
nehmung wurden diese Entwicklungen als neu projiziert. Doch auch die zu ihrer Zeit teils als re-
volutiondr rezipierten Stile nach jenem Paradigmenwechsel, den die Abkehr von der Durmollto-
nalitat um 1910 bedeutete, operierten mit dem Tonmaterial der temperierten zwolftonigen Skala.
Selbst die spateren grofien &sthetischen und kompositionstechnischen Wenden des 20. Jahrhun-
derts, wie Mikrotonalitdt und Emanzipation des Gerauschs, bedeuteten nur eine Freilegung poten-
ziell vorhandenen oder eine Integration nicht-kanonischen (etwa aufSereuropéischen) Materials
und keine Neuerfindung.

417 Nordman definiert Minilekte als Subsprachen von Fachsprachen: ,[...] when a technolect is
used by a very limited group of specialists or when it is connected with a very restricted special
field, the language used is called a minilect“ (Nordman 1993: 773 [Kursivierung B.S.]).
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musikalischen Stilistik aufgrund eines bestimmten fachlich induzierten sprachli-
chen Entwicklungsdrucks gibt und die oft in relativ kurzer Zeit entstanden.*® Die
Terminologie der traditionellen Musik ist dabei ebenso ein Minilekt unter vielen
wie die der seriellen oder elektronischen Musik, und Begriffe wie Subdominante
oder Durchfiihrung spielen weder in der kiinstlerischen Praxis noch in der Text-
produktion zu letzterer eine Rolle. Die gemeinsame Schnittmenge reduziert sich
auf den fachlichen Grundwortschatz, wobei selbst dieser teils kontextsensitiven Be-
deutungs- oder Gebrauchsverschiebungen unterliegt (s. 4.1.9.3). In der historischen
Perspektive und in der bivalenten Kommunikation diirfte die dltere Terminologie
allerdings weiterhin als Kernbestand wahrgenommen werden.

Da von der finnischen Kompositionspraxis vorerst keine wegweisenden Im-
pulse auf den jeweils avanciertesten Stand der Kompositionstechnik ausgingen,
sondern das Komponieren in Finnland hinter internationalen Entwicklungen wei-
terhin mit teils sogar zunehmender Zeitverzogerung zuriickblieb, folgen auch die
spezialisierten Minilekte zunichst einmal dem Verfahren der Ubertragung einer
bereits etablierten Nomenklatur. Die Adaptation fand nun aber im Rahmen eines
institutionalisierten Musiklebens mit den entsprechenden Ausbildungs- und Publi-
kationsstrukturen statt, was die Streubreite der Ubertragungsansitze reduzierte.
Die anhand der Terminologie traditioneller Musik bereits beschriebene Heteroge-
nitdt des Wortschatzes setzt sich fort; so findet sich etwa in der finnischsprachigen
Terminologie der Zwolftonmusik weitgehend die internationale etymologische und
onomasiologische Heterogenitat wieder:

Tab. 2: Basisterminologie der Zwélfton- bzw. seriellen Musik (Deutsch, Englisch, Finnisch).

Deutsch Englisch Finnisch (R. Vaisanen (1978a)
Reihe row (set, series) rivi

Zwolftonmusik twelve-tone-music kaksitoistasdvelmusiikki
Dodekaphonie dodecaphony dodekafonia
Grundgestalt/-reihe original, prime set originaali

Umkehrung inversio inversio, kddnnos

Krebs retrograde rapu, retroversio
Krebsumkehrung retrograde inversion rapukddnnds, retroinversio
seriell serial sarjallinen

418 Man denke im traditionellen Segment etwa an das Bezeichnungsgefiige der Kontrapunktlehre
oder den Kernbestand der funktionsharmonischen Bezeichnungen.
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Die begriffsgeschichtliche Komplexitit des minilektalen Bezeichnungssystems
wurde also bei der Ubertragung ins Finnische nicht geglittet; vielmehr geht die Ab-
bildung bis zur Differenzierung zwischen ,Reihe und ,seriell’.* Fiir eine innova-
tive, vereinheitlichende Konstruktion wurde hier offenbar kein Anlass gesehen.

4.1.9.1 Sprachliche Adaptation neuer Analysemodelle (I): Schenker-Analyse
Bei der Ubersetzung der Nomenklaturen solcher neuer Analysemodelle, die oft von
einzelnen Personen oder kleinen Gruppen geprégt und adaptiert werden, kann es
von Ubersetzerischen Einzelentscheidungen abhéngen, welche lexikalische Struk-
turen im Spektrum zwischen Fremdwort, Bedeutungsiibertragung und autochtho-
nisierenden Neubildungen die unterschiedlichen Minilekte priagen.”® In der Uber-
tragung von Heinrich Schenkers bereits in der Zwischenkriegszeit entwickelter
Terminologie der Reduktionsanalyse werden dessen Bezeichnungen als Zitatent-
lehnung iibernommen. Im Textverlauf wird vorwiegend mit den deutschen Be-
zeichnungen operiert, wobei deutsches Lexem und finnische Kasusendungen kur-
siviert sind:**

Schenker késittelee Der freie Satzissa heti Ursatzia seuraavan syvan Mittelgrund- tason il-
mioénd Bassbrechungin nousevan I-V-liikkeen kontrapunktis-melodisen téyton [...] (Suurpéa
1993: 69 [Kursivierungen orig.]).

Doch verwendet Suurpéa finnische Parallelbegriffe wie kulku ‘Zug’ und vereinfacht
Schenkers ,Bassbrechung® im Finnischen zu aladdni ‘Unterstimme’, wahrend er

419 Sarjallinen enthalt die semantische Komponente der (austauschbaren) Gleichartigkeit; rivi die
der (festen) Abfolge. — S. zur Terminologie der Zwoélftonmusik eingehend Flury (2009); fiir eine fin-
nischsprachige Einfiihrung R. Vdisénen (1978a). Schonbergs in den 1930er Jahren verfasste kom-
pakte Darstellung dieser Technik (Schonberg 1992a), die er Anfang der 1920er Jahre entwickelt
hatte, wurde erst 1950 und zunéchst auf Englisch verdffentlicht. So tiberrascht es nicht, dass das
Musiikin tietokirja lediglich eine kursorische Beschreibung von wenigen Zeilen enthalt, die iiber-
haupt nicht auf die kompositionstechnischen Details eingeht (Haapanen et al. 1948: 218).

420 Die ersten beiden Beispiele, die hier nur knapp und ohne Einfithrung in das historische Tab-
leau présentiert werden kénnen, wurden ausgewahlt, weil sie in der finnischen Musiktheorie eine
prominente Position einnehmen. Von Schenkers Lehre machte in Finnland ansatzweise bereits
Olavi Ingman Gebrauch, spater erhielt die Analysetechnik einen festen Platz in der finnischen Mu-
siktheorie. Zur Rezeption der Schenker-Analyse s. Holtmeier (2016 [2005], Abschn. Wiirdigung, 2),
zur Rezeption der Set theory in Finnland s. 4.1.9.2.

421 Von einer vergleichbaren Strategie der Integration deutschsprachiger Zitatentlehnungen
macht auch R. Vdisénen in seiner Adaptation des englischsprachigen Originalartikels zum Thema
im OIMTSK Gebrauch (Rothgeb & Vaisénen 1979), wobei er ausdriicklich auf die Ubersetzungsprob-
lematik des deutschen ,Satz verweist (ebd.: 154).
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zugleich die englische Ubersetzung bass arpeggiation anfiihrt (ebd.: 68), ohne auf
die semantischen Differenzen einzugehen. Hier ist also ein Pragmatismus zu kon-
statieren, der wenig um sprachlich-terminologische Kohérenz besorgt ist — wohl
auch, weil er sich letztlich darauf verlassen kann, dass die Zielgruppe tiber die fach-
liche und sprachliche Expertise verfligt, um die Begriffsinhalte und -Umfénge an-
gesichts der angefiihrten Notenbeispiele zu verstehen und/oder die zugrundelie-
genden theoretischen Arbeiten in ihren Originalfassungen lesen zu kénnen.*” Ein
zweiter Beweggrund hinter dieser Vorgehensweise diirfte jedoch gewesen sein,
dass es, angesichts einer internationalen Fachdebatte, die sich der deutschen Origi-
nalterminologie oder ihrer englischen Ubersetzung bedient, wenig sinnvoll er-
schien, eine Parallelterminologie aus finnischen termini excogitati zu schaffen, die
ausschliefilich fir die Kommunikation innerhalb der finnischen Fachdiskursge-
meinschaft benutzbar und funktionsfiahig ware. Allerdings wére dies, wie die we-
nigen finnischen Aquivalente zeigen, ohne weiteres moglich gewesen. Da hier ein
bereits etabliertes, in sich kohérentes Analysemodell ohne wesentliche Anderun-
gen ibertragen wurde, entfiel zudem die Notwendigkeit (oder die Motivation),
durch eigensprachliche Bezeichnungen fachspezifische Originalitat zu markieren.

4.1.9.2 Sprachliche Adaptation neuer Analysemodelle (II): Set theory

Marcus Castrén gehort zu den Pionieren der Set theory*” in Finnland (Apajalahti
1995: 1) und war einer der ersten Theoretiker, der dariiber in groflerem Umfang auf
Finnisch publizierte.”* Er {ibertrug die Terminologie einschliefilich der Bezeich-
nung selbst — als joukkoteoria — iiberwiegend in finnische Bezeichnungen. Zu Be-
ginn seiner Arbeit unternimmt er eine systematische Begriffsklarung, die mit dem
ausdriicklichen Anspruch antritt, die Inkohdrenzen der Terminologie bei und mit

422 Die semiotische Praxis der Integration von Notenbeispielen in analytische Texte muss auch in
diesem Zusammenhang gesehen werden. Die deiktische Funktion von Notenbeispielen in musik-
wissenschaftlichen und -analytischen Texten als Ergdnzung oder Erklarung sprachlicher Aussagen
untersucht Storel (1996). Es durfte zu den Charakteristika der musikwissenschaftlichen Kommuni-
kation gehoren, dass die Unklarheit oder Ambivalenz sprachlicher Ausdriicke nicht selten durch
die im Vergleich unmissverstandliche musikalische Notation ausbalanciert wird: Es erkldren also
die Noten bisweilen den Text, obwohl das Gegenteil postuliert wird.

423 Unter Set theory wird die seit der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts entwickelte Ubertragung
von Aspekten der mathematischen Mengenlehre auf Tonhéhen(klassen) in der Musik verstanden;
fiir eine kompakte Einfithrung s. Neidhofer (2005).

424 Allerdings hatte bereits Eero Himeenniemi (1983) einen Aufsatz mit dem Titel Joukkoluokkien
intervallikot veroffentlicht. Seit Beginn der 1990er Jahre besteht in Finnland, u.a. vermittelt durch
Castrén, der die Analysetechnik wahrend eines Studiums in den USA genauer kennenlernte, ein
stetiges Interesse an Set theory (s. etwa T. Koivisto 1990; Apajalahti 1993b; Iloméki 2004).
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der Ubertragung ins Finnische zu bereinigen (Castrén 1989: 8-9). Nur in wenigen
Féllen greift er auf Fremdworter zurtck, so dass es ihm gelingt, nahezu die gesamte
Terminologie mit autochthon finnischem Sprachgut zu reproduzieren:

Rekisteriavaruuden puolisdvelaskeleen intervalliavaruudellinen vastine on puolisdvel-
luokka-askel. Savelluokkaympyrdn kahden vierekkéisen savelluokan véli on yksi puolisavel-
luokka-askel. Kaikkiaan sévelluokkaympyrédn kehd jakaantuu siten kahteentoista puolisavel-
luokka-askeleeseen." (Ebd.: 11 [Kursivierung orig.].)

Lediglich die etablierten rekisteri ‘Register’ und intervalli sind hier Lehnworter; al-
lerdings konnte sich Castrén fiir seine eigensprachlichen Bildungen natiirlich be-
reits auf zahlreiche lange verstetigte Termini (wie sdvel, askel) und Fachmetaphern
(wie avaruus ‘Raum’) stiitzen. Mit der Bedeutungsiibertragung auf joukko, das im
Finnischen die gleiche mathematische Spezialbedeutung bhesitzt wie das englische
set, adaptiert Castrén die im Englischen vorliegende Polysemie (‘Menge, Gruppe’ >
‘Tonhohenklasse’).*” Doch fasst er damit zugleich mehrere gleichbedeutende Paral-
lelbezeichnungen zusammen und gléttet so die historisch gewachsenen unprakti-
kablen Synonymien der englischsprachigen Terminologie:

Savelluokkajoukko tai lyhyemmin joukko (pitch-class set, pc set, pitchclass collection, pc
collection) mééritellddn sévelluokista koostuvaksi kokonaisuudeksi, jossa jasenten keski-
néisté jarjestysti ei ole madrétty ja jossa kukin jisen voi esiintyé vain kerran' (Ebd.: 16).

Die Besonderheit von Castréns Vorgehen wird deutlich, wenn man sich vergegen-
wartigt, dass etwa im deutschen Textumfeld zur Set theory mit den englischspra-
chigen Originalbegriffen gearbeitet wird.*”® Dieses Verfahren ist bei stark von In-
ternationalismen gepragten Fachsprachen nicht untiblich; im Grunde entspricht es
der Prasenz vor allem lateinischer und griechischer fachspezifischer (Zitat-)Entleh-
nungen in vielen Fachsprachen. Doch unterstreicht Castréns Ansatz, dass die Adap-
tation etablierter Nomenklaturen mit autochthonem Sprachgut méglich ist, und

425 Ironischerweise wére die Bezeichnung *sikermdteoria, unter Riickgriff auf die Ursprungsbe-
deutung (‘Gruppe, Haufen’) des von Krohn in der Formenlehre verwendeten Lexems, ein Weg zur
Umgehung dieser Polysemie.

426 Zum Vergleich ein Ausschnitt aus einer deutschsprachigen (faktisch jedoch zweisprachigen)
Einfiithrung: ,Zu den charakteristischen Eigenschaften eines ,pitch-class set‘ zahlen inshesondere
die Anzahl der in ihm enthaltenen ,pitch classes‘ (die sogenannte ,cardinality‘), der intervallische
Gehalt (,interval-class content’), allfdllige Symmetrien und die Fahigkeit, sich mit Transpositionen
und / oder Umkehrungen seiner selbst zum ,aggregate’ zu erganzen. Um die ,set class eines ,pitch-
class set‘ zu bestimmen, reduziert Forte (1973) dessen intervallische Struktur auf eine Grundform,
die ,normal order*, die die ,pitch classes‘ in engstmoglicher Lage und mit den kleinstmdglichen In-
tervallen im unteren Bereich darstellt.“ (Neidhofer 2005: 219-220.)
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dass in diesem Prozess auch Klarungen, Erganzungen und Verbesserungen vorge-
nommen werden konnen, so dass sich Adaptation und Konstruktion miteinander
verbinden lassen. Im Falle einer minilektalen Terminologie erweist sich das struk-
turelle Problem der kleinen Fachsprachgemeinschaft dabei moglicherweise sogar
als Vorteil, wenn, wie in diesem Fall, ein einzelner Experte fiir ein solches Spezial-
gebiet eine Terminologie gewissermafien aus einem Guss aufbaut. Allerdings zeigt
sich bei kritischer Betrachtung auch, dass Castréns Vorgehen letztlich ein Parallel-
entwurf von beschrankter Brauchbarkeit bleiben musste, weil fiir die internatio-
nale Fachkommunikation doch die englischsprachigen Bezeichnungen beherrscht
und verwendet werden miissen. Castrén legte nach seiner finnischen Lizenziatsar-
beit (Castrén 1989) seine Dissertation (Castrén 1994) folgerichtig auf Englisch vor,
was allerdings auch zeigt, dass seine Arbeit ideologiefrei ist und keine neopuristi-
schen Implikationen in sich trégt. Um diese Publikation wiederum entspann sich
jedoch eine Artikeldebatte auf Finnisch (Vaisala 1995; Castrén 1995). Die polyglotte
finnische Fachsprachgemeinschaft zeigt sich in solchen Vorgéngen in ihrer Flexibi-
litat: Der innerfinnische Diskurs kann durch eine englischsprachige Publikation ei-
nes Finnen angeregt, aber dann auf Finnisch gefiihrt werden; das setzt aber voraus,
dass die Terminologie in beiden Sprachen parallel geldufig ist. Was in der ersten
Jahrhunderthélfte fiir die Funktion des Deutschen und Schwedischen galt, wurde
nun lediglich (auch) auf das Englische tibertragen.

4.1.9.3 Helmut Lachenmanns ,Klangtypen der Neuen Musik*

Ein drittes Beispiel zu diesem Komplex schneidet an, wie auch in den analytischen
Beschreibungsstrategien der Musik des spaten 20. und des 21. Jahrhunderts die dar-
gestellten Probleme wieder begegnen. Seit den 2010er Jahren interessieren sich fin-
nische Komponistinnen und Komponisten der jingeren Generation verstarkt fir
die Musik und die Asthetik des in Finnland mit erheblicher Verzégerung rezipier-
ten (Hartikainen 2013: 7) Helmut Lachenmann, der, flankierend zu seinem als epo-
chal betrachteten kompositorischen Werk, einige (fiir die westliche Avantgarde)
zentrale Texte verfasst hat (gesammelt in Lachenmann 1996b). Ein wesentliches
Element von Lachenmanns kompositorischer Praxis und deren sprachlicher Re-
flektion ist die dsthetische Gleichberechtigung aller Arten der Klangerzeugung.*”’

427 Dies beinhaltet die Abwesenheit konventioneller Kategorien von ,,Schénheit“ bzw. eines Denkens
in Spannung (Dissonanz) und Auflésung (Konsonanz), das nicht nur die Harmonik, sondern alle mu-
sikalischen Parameter betrifft. Zu Lachenmanns Asthetik s. eingehend Nonnenmann (2000). — Es
sei darauf hingewiesen, dass die beiden in den vorangegangenen Unterkapiteln skizzierten Analy-
semodelle nur musikalische Ereignisse erfassen und beschreiben, die sich tiber den Parameter Ton-
héhe (nicht aber Klangfarbe, Dynamik, Register etc.) realisieren.
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Damit geht insbesondere einher, dass das Primat des Tones mit bestimmbarer Ton-
hohe als Normalfall des Klanges obsolet wird; Gerdusche sind ebenso Instanzen von
KLANG wie tonale Dreiklange.

Ein Uberblick iiber die finnischen Ubersetzungsversuche zu den von Lachen-
mann entwickelten Begriffen fiir fundamentale Klangtypen zeitgendssischer Musik
legt dabei ein ungelostes basisterminologisches Problem in der finnischen Musik-
sprache offen, ndmlich die Bedeutungskonkurrenz bzw. -iiberschneidung von dcdni
und sointi: Ob die Kategorie KLANG als Oberbegriff fiir alles Klingende mit dem ei-
nen oder dem anderen Lexem bezeichnet werden soll, ist zwischen den Autoren —
einem Musikwissenschaftler und zwei Komponisten — offensichtlich umstritten.
Tarastis (wenngleich inkonsistenter) Ansatz, mit der Zitatentlehnung klangi zu ope-
rieren, ist eine kithne Volte, um diese Unsicherheit durch eine Reverenz an die be-
griffsgeschichtliche Fiille (und Vagheit) des deutschen ,Klang zu umgehen. Bei der
Ubertragung der sprachlichen Représentation von Lachenmanns Denkweise ins
Finnische muss auch das im traditionellen musikalischen Kontext nicht neutrale
Lexem hdly ‘Gerdusch, Larm’ als wertfrei verstanden, also gewissermafien dsthe-
tisch und kontextuell bedeutungsverengt werden. Der frequente Gebrauch von
hdlyddni ‘Gerduschklang’ bei Hartikainen (2013) ldsst darauf schliefSen, dass die
wertende Konnotation durch eine sprachliche Unterstreichung der KLanc-Eigen-
schaft von Gerduschen verdrangt werden soll.

Tab. 3: Helmut Lachenmanns ,Klangtypen der Neuen Musik® in finnischen Ubersetzungen.

Lachenmann (1996a [1970]) Tarasti (2001) Raasakka (2010)  Hartikainen (2013)
Kadenzklang sointikadenssi kadenssiddni kadensoiva ddni
kadenssiklangi
(impulssiklangi)
Farbklang vdrisointi vdridani liikkumaton, vérind
havaittava ddni
Fluktuationsklang virtailusointi huojuntaddni arpeggiomainen
(fluktuaatiosointi) huojuntaddni
Texturklang tekstuuriklangi tekstuuriddni tekstuuriddni
Strukturklang rakennesointi rakenneddni [strukturoitu ddni]

Im Ubrigen weist auch diese Zusammenstellung die charakteristische etymologi-
sche Heterogenitat auf: Nach Mdoglichkeit wird eine eigensprachliche Bezeichnung
bevorzugt (huojunta-ddni, virtailusointi, rakennesointi). Wo es keine geeignete oder
verstetigte autochthone Bezeichnung gibt, wird jedoch nicht versucht, eine solche
ad hoc zu schaffen, sondern mit Lehngut operiert (z.B. tekstuuriddni statt des
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denkbaren *pintaddni). Hartikainens strukturoitu ddni 1asst allerdings implizit
Zweifel daran erkennen, ob rakenne ein kontextuell addquates Aquivalent fiir
,Struktur<ist (s. S. 71). Auch die Klangsprache des 20. und 21. Jahrhunderts stellt also,
bei aller (unterstellten) Rationalitit und Systemorientiertheit, das Schreiben tiber
Musik vor die Herausforderung, dass ein grofier Teil der musikalischen Prozesse
sich sprachlich nicht mit Termini erfassen lasst.*?

4.2 Terminologie zwischen Definition, Deskription und
Narration

[...] alle Begriffe, in denen sich ein ganzer Prozess semiotisch zusammenfasst, entziehen sich
der Definition; definirbar ist nur Das, was keine Geschichte hat.
(Nietzsche 2021 [1887]: 317).

Als néchster Schritt hin zur Untersuchung umfangreicherer textueller Einheiten, in
denen nichtterminologische Lexik zumindest quantitativ dominiert und mit Ter-
mini interagiert, wird an charakteristischen Szenarien gezeigt, wie sich musikfach-
liche Begriffe und Begriffssysteme in relativ eng umrissenen definitorischen Text-
mustern sprachlich entfalten. Dazu wird zundchst dargelegt, wie ein komplementéres
Bezeichnungspaar in frithen Lehrwerken definitorisch erfasst wurde. Im Anschluss
werden Strategien der Definition eines komplexen Begriffs in Lexikonartikeln un-
tersucht. Hier geht es also um Terminologisierung im Sinne der bei Roelcke (2013:
1-5) erlauterten, um den Aspekt der ,textuellen Konstitution“* erweiterten Auffas-
sung des Begriffs, bzw. um die Idee von der Definition als ,Vermittlung zwischen
Terminus und Text“ (Gréciano 1997: 37). Der Schwerpunkt auf dem Minilekt der
Sonate(nform) wurde dabei aus mehreren Griinden gewdhlt. Erstens besteht ein
enger Bezug zu dem bereits beschriebenen Versuch einer finnlandspezifischen mu-
sikterminologischen Innovation auf dem Gebiet der Formenlehre, zweitens diirfte
es sich um einen der am starksten begriffsgeschichtlich aufgeladenen Bereiche der

428 In Kapitel 6.3 wird unter anderem detaillierter gezeigt, wie die finnische Fachsprachgemein-
schaft ihre ,Strategien der Musikbeschreibung® (Grutschus 2009) an dieser Herausforderung teils
neu ausrichtete.

429 Ahnlich ist der Ansatz von Satokangas, der den diskursiven Aspekt von Terminologisierung,
d.h. die Tatsache, dass ein Lexem im Text als Terminus erklart wird, als priméres Kriterium auf-
fasst (Satokangas 2021: 15-16). Satokangas hat fiir die Fennistik erstmals die Frage von Erldute-
rungs- und Definitionsstrategien von Termini in Fachtexten in einer umfangreicheren Untersu-
chung behandelt. Die deutschsprachige Sekundérliteratur — zum Themengebiet von Definitionen
im Text etwa Roelcke (2013), aber auch die diskursanalytische Literatur — berticksichtigt er dabei
allerdings nicht.
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Musikfachsprache handeln, und drittens weist die terminologische Bewéltigung
des Komplexes auf den stark von der Beschaftigung mit Sinfonik geprégten finni-
schen Musikdiskurs in der Rezensionspraxis und wissenschaftlichen Textproduk-
tion voraus.

4.2.1 Benennung und Definition im Lehrwerk: Fallbeispiel diatonisch -
chromatisch

Die Konzepte Diatonik und Chromatik eignen sich gut als Beispiel fiir die Termino-
logisierung und diachrone Verstetigung eines wesentlichen musiktheoretischen Be-
griffspaars im Rahmen von Lehrbiichern, d.h. im Kontext einer systematisch ange-
legten Nomenklatur: Es handelt sich um ein komplementéres Begriffspaar, das zum
Kernbestand musikalischen Basiswissens gehort, aber dessen definitorische Fixie-

rung alles andere als trivial ist.

Tab. 4: Bezeichnungen fiir ,diatonisch‘ und ,chromatisch®in Musiklehren und Wérterbtichern.

diatonisch

chromatisch

Wachter 1865
Meurman 1877

Frosterus 1871

Kunelius 1873

Lénnrot 1874-1880

Havisto (Ms., vor 1880)
[zit. nach Vdisdnen 1951: 9]

Lobe [Salonius] 1881
Almqvist 1881

Almgqvist 31900
Ronkainen 1884
Wegelius [Jarnefelt] 1897
Hannikainen #1903

A. Maasalo 1917

0. Merikanto 1923

ddni-askel (diatoniska tonsteg)
‘Tonschritt’

varsinainen juokselo

diatonillinen (luonnollinen)
luonnollinen (diatonisk)
diatooninen

luonnollinen [diatoninen]
diatoninen

diatoonillinen

diatoninen

puoliddnteinen ‘halbténig’
kromatinen

puoli-ddnten skaala
‘Skala der Halbtone’

kromatillinen (puol askeloinen)
‘halbschrittig’

puolinuoteilla

kromatiallinen

kromatillinen (epdluonnollinen)
epdluonnollinen (kromatisk)
kromaatinen

epdluonnollinen [kromatinen]
kromaattinen

kromaatillinen

kromaattinen (muunnesdvel)

kromaattinen
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Die Tabelle zeigt einen diachronen Verlauf, der als musterhaft und typisch gelten
kann: Der erste Nachweis in einem Druckwerk ist im letzten Drittel des 19. Jahrhun-
derts auffindbar. Wahrend der folgenden etwa zwanzig Jahre konkurrieren eigen-
sprachliche Aquivalente und Entlehnungen, wobei es eine Ubergangsphase mit Pa-
rallelbezeichnungen gibt. Unter den autochthonen Bezeichnungen bildet sich zudem
noch der bekannte onomasiologische Konflikt zwischen nuotti und dcdni ab (wobei
die Tatsache, dass nur die allgemeinen Nachschlagewerke*® das um diese Zeit be-
reits weitgehend obsolete nuotti verwenden, ein vielsagendes Detail ist) sowie die
Frage, ob Tone oder Tonschritte als Grundlage fiir das Bezeichnungskonzept ver-
wendet werden. Interessant ist inshesondere der Vergleich zwischen den Almqvist-
Auflagen, zwischen denen von dem schon bei Gottlund (1831) beobachteten Muster
eigensprachlicher Bezeichnung mit schwedischer Ubersetzung zur formal-struktu-
rell integrierten Entlehnung umgeschwenkt wird. Um die Wende zum 20. Jahrhun-
dert ist die Entscheidung gefallen (in diesem Fall zugunsten des Fremdworts), doch
erst in den 1920er Jahren verschwinden auch die letzten Parallelansitze und die
Schreibungsvarianten der Entlehnungen.*!

Interessant sind auch die konzeptuellen Hintergriinde: Noch bei A. Maasalo
(1917) ist das Begriffspaar unvollstandig, d.h. die diatonische Skala wird in einem
solchen Mafie als Normalfall angenommen, dass sie gar nicht mit einer eigenen Be-
zeichnung belegt wird. Die Bezeichnung als varsinainen ‘eigentlich’ oder luonnolli-
nen ‘natiirlich’ fiir die diatonische und noch mehr das explizite epdluonnollinen ‘un-
naturlich’ fir die chromatische Skala unterstreichen, dass in der Nomenklatur eine
Normvorstellung enthalten ist.** Dass andererseits nirgends eine Bildung auf der
Basis der griechischen Ursprungsbedeutung (chroma ‘Farbe’), etwa *vdriaskelo o-
der *vdrillinen skaala nachweisbar ist, belegt, dass diese semantische Komponente
bei der Bezeichnungsfindung offensichtlich nicht prasent war.

An den Definitions- und Erlduterungsansatzen aus den frithen finnischen Mu-
siklehren ist ablesbar, wie fachliche, pddagogische und terminologische Anforde-
rungen ineinandergreifen und welche Losungswege hier gesucht wurden. Die defi-
nitorische Herausforderung, die das Begriffspaar (zumal auf musikpddagogischem
Einstiegsniveau) darstellt, muss kurz erlautert werden: Auf den ersten Blick l&sst

430 Als Referenzbeispiele auflerhalb des Lehrbuchbereichs wurden mit Meurman und Lénnrot
eine Enzyklopédie und ein allgemeines Worterbuch mit hinzugezogen.

431 Die sprachpflegerisch motivierte Verkiirzung von -llinen auf -inen-Endungen bei entlehnten
Wortern griff allerdings erst sehr viel spéter (s. hierzu P. Rintala 1980: 212-213).

432 Diese Norm bildet allerdings auch die historische Entwicklung in der abendldndischen Musik
ab, in der die Ausweitung des verwendeten Tonmaterials bis zur Vollchromatik, teils bedingt durch
die Herausforderungen der Stimmung insbesondere von Tasteninstrumenten, mehrere Jahrhun-
derte in Anspruch nahm.
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sich vermeintlich mit Hilfe der Klaviertasten anschaulich machen, dass die weifsen
Tasten die Diatonik vertreten, die Hinzunahme der schwarzen die Chromatik. Doch
enthalten diatonische Skalen auch Halbtonschritte und die chromatische Skala
auch weifSe Tasten. Es muss also zunachst das Konzept von Stammton und Altera-
tion erlautert werden.

Die nahezu interlineare Ubersetzung bei Lobe [Salonius] 1881 zeigt, dass das
Definitionsproblem kein exklusiv finnisches ist:

56. Mika on sen skaalan nimi, jossa myds kaikki koroitetut ja alennetut &énteet ovat osoitetut,
kuitenkaan yks’harmonillisia kaksinkertaisesti kirjoittamatta? Kromatillinen (epdluonnolli-
nen) skaala. 57. Mika on sen skaalan nimi, jolla ei ole néitd muutettuja ddnteitd, vaan ainoas-
tansa alkuperiiset? Diatonillinen (luonnollinen) skaala' (Lobe [Salonius] 1881: 12-13 [Salo-
nius’ Ergédnzungen fett].)

Lobe fiihrt also zundchst die Chromatik ein und definiert Diatonik dann als deren
Abwesenheit (!). Die Ergdnzung von Salonius ist ein Versuch, das Konzept Stamm-
ton einzufiigen, korrigiert aber nicht die (zu) enge Definition von diatonisch =
Stammtone. Seine Alternativbezeichnungen vertreten den zeitgenéssischen finni-
schen Stand.

Auch bei Almgvist kommt noch das wertende Begriffspaar luonnollinen/epdlu-
onnollinen zum Einsatz:

Séveljakso, jossa kahdeksan sévelté askelittain ylos- tahi alaspdin etenee, eli toisin sanoen: 8
sdvelen peratysten seuraaminen jostakusta matalammasta savelestd oktaaviinsa, on askelo
(skaala). Se on kahdenlainen: Luonnollinen (diatonisk) ja epdluonnollinen (kromatisk). Luon-
nollinen on askelo kun vaan 7 pad-ddnnettd ynné ensimdinen oktavissa kerrottuna seuraa
perétysten; se sisaltdd sekd kokonaisia ettd puolia ddnneaskelia, joita edellisid on viisi ja
jalkimaisia kaksi. [...] Epdluonnollinen askelo siséltéd, paitsi 7:mén paa-aénnettd, myos ennen
mainitut 5 sivu-dannettd, joten askelon jokaisen danteen vali tulee siis olemaan puoli &an-
neaskel." (Almqvist 1881: 14 [Kursivierungen orig.].)

Almqvist integriert das Konzept ,Stammton‘ (noch als pdd-ddnne ‘Hauptton’ und
nicht kantasdvel) und unterstreicht, dass die diatonische Skala auch Halbton-
schritte enthalt, die chromatische jedoch nur aus Halbtonschritten besteht. Er nutzt
die Klaviatur zur Veranschaulichung, doch ist seine Definition von askelo ‘Skala’
nicht nur padagogisch vereinfacht — eine Skala muss nicht genau acht Téne enthal-
ten — sondern wird zudem schon im néachsten Satz ausgehebelt, denn er bezeichnet
auch die chromatische Skala mit ihren zwolf Tonen als askelo.**®

433 Auch in der revidierten 3. Auflage bleibt der logische Fehler, dass eine Skala immer aus acht
Tonen bestehe, und die Gleichsetzung der Stammtone mit askelo. — Ob seinerzeit das Klaviertas-
tenbild eine jedem Schulkind présente Vorstellung war, muss im Ubrigen fraglich bleiben.
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Ronkainens Definitionsansatz ist ebenfalls nur bedingt tragfahig:

Askelto, jossa on wiisi koko ja kaksi puolta danneaskelta, sanotaan luonnolliseksi (diato-
niseksi) koska se muodostuu luonnollisemmin, ottamalla waan yhden oktawin paa-danteita.
[...] Askelto, jossa on puoli &&dnne-askelia enemmaén kun kaksi, on epdluonnollinen (kromati-
nen).!* (Ronkainen 1884: 13-14.)

Er mischt das abstrakte Konzept von Diatonik (wiisi koko ja kaksi puolta ddnneas-
kelta ‘fiinf Ganz- und zwei Halbtonschritte’) und die Verengung auf die Stammténe
(pdd-ddnteitd); auch bei ihm ist die Diatonik als Norm gesetzt (muodostuu lu-
onnollisemmin ‘sie formt sich natiirlicher’). Seine Definition der diatonischen Skala
ist nicht ganz korrekt,** die der chromatischen Skala sogar falsch, denn diese hat
ja exakt zwolf und nicht nur ,,mehr als zwei“ (enemmdn kun kaksi) Halbtonschritte.

Die Definition bei Wegelius [Jarnefelt] 1897 ist fiir ein anderes Aushildungsni-
veau gedacht, entsprechend differenzierter und am zeitgendssischen Stand des Be-
griffsumfangs orientiert:

Asteikko on melodia, johon sisédltyvét jonkin sdvellajin kaikki sidvelet asteettain jarjestet-
tyina savelkorkeuden mukaan, alkaen toonikasta ja loppuen sen oktaaviin. Oikeastaan on siis
ainoastaan duuri- ja molli-asteikkoa, eikd kromaattista, pidettdva asteikkoina. Vastakohdaksi
viimemainitulle, kutsutaan edellisid diatonisiksi. Muist. Ennen kutsuttiin ainoastaan sita sa-
veljaksoa diatoniseksi, joka ei sisdltdnyt yhtdén # tahi b. Nykydédn on timéa nimitys jokaisella
siveljaksolla, jossa ei tule kiytantoon muita kuin sévellajiin kuuluvia sivelid.* (Wegelius [Jér-
nefelt] 1897, I: 23)

Wegelius formuliert also aus, dass Diatonik nicht automatisch die Abwesenheit von
Vorzeichen bedeutet. Chromatik hingegen wird nicht als Skala, sondern als Tonvor-
rat betrachtet.

Erst bei Hannikainen liegt schlieflich auch eine fachlich und sprachlich gleich-
ermafien umfassende wie prézise und didaktisch effiziente Definition in einer Ba-
sismusiklehre vor:

60. Asteikkoja on useampaa laatua, riippuen siitd missé jarjestyksessd koko- ja puoliaskelet seu-
raavat toisiansa. Niitd sanotaan yhteiselld nimelld diatoonillisiksi asteikoiksi. 61. Muodostuu
mydskin asteikkoja, joissa kaikki astevélit ovat puoli-askelia, s. 0. koko-askelet ovat jaetut kahtia.
Sellaisia sanotaan kromaatillisiksi asteikoiksi.™ (Hannikainen 1903: 31 [Fettdruck orig.].)

434 Es kommt in diatonischen Skalen nicht nur auf die Zahl, sondern auch die Verteilung der
Ganz- und Halbtonschritte an. Mit der nachgeschobenen Ergédnzung, dass nur die ,Hauptténe“ ver-
wendet wiirden, grenzt die Definition dies zwar faktisch so ein, dass sich keine anderen als im
strengen Sinn diatonische Skalen ergeben konnen, doch sollte eine Definition natiirlich nicht auf
solche impliziten Binnenschliisse angewiesen sein.
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Hannikainen beschreibt Diatonik unabhéngig von der Verengung auf die Stamm-
tone als abstraktes und damit auf verschiedene Tonstufen iibertraghares Konzept
und benutzt konsequent askel, setzt also nicht Tone und Tonschritte gleich. Der Plu-
ral kromaatilliset asteikot ‘chromatische Skalen’ verweist auf die enharmonisch un-
terschiedlich notierbare Chromatik. Gegeniiber diesem Stand gab es auf diesem pa-
dagogischen Niveau kaum noch Verbesserungspotenzial.

Merikanto differenziert zwischen diatonischen Tonschritten (sdvelkulku) und
Skalen, wobei er jedoch ,diatonisch® auf das Dur- bzw. Mollschema reduziert.** Ab-
gesehen von dieser Simplifizierung ist seine Definition &hnlich brauchbar wie die
Hannikainens:

Mité on diatoninen sévelkulku? Duuri- tai molliasteikkoon kuuluva, asteettainen savelkulku.
Vastakohta on kromaattinen tai enharmoninen sévelkulku. - Mitd ymmarretddn kromatii-
kalla? Sévelsarjaa, jossa savelet seuraavat toisiaan puolen sdvelasteen valimatkalla. Niinpa
voidaan puhua duuri- ja molliasteikkojen liséksi vield kromaattisesta asteikosta, jonka voi ra-
kentaa mille sévelelle tahansa™! [...]. (Merikanto 1923: 27 [Kursivierungen orig.].)

Die Definitionen von Maasalo hingegen sind mehrfach problembelastet:

Kahden toisistaan kokosévelaskelen paéssd olevan sdvelen valilla onkin olemassa savel, joka
on puolisdvelaskelta toista ylempéné ja saman verran toista alempana. [Grafik: C-Dur-Skala].
Me voimme ajatella, ettd tallainen sdvel on syntynyt siten, etté sitd lahinna alempi sével
on nostettu puolisivelaskelta / Nditd kantasdvelten lomassa olevia sidvelid kutsutaan
kromaattisiksi 1. muunnesiveliksi [...] Jos sdvelet seuraavat toisiaan puolisdvelaskelittain,
kunnes tulee alkusdvelen oktaavi, synty sédvelkulku, jota sanotaan kromaattiseksi asteikoksi.
(A. Maasalo 1917: 29; 31) / 1928: 30-31; 32 [Anderungen 1928 fett; Kursivierungen orig.].)

Asteikko wird hier als Synonym fiir die diatonische (C-Dur-)Skala verwendet; Maa-
salo geht also von einer Norm der weiflen Tasten aus, auch wenn er grafisch von
der Klaviertastatur abstrahiert. Die komplizierte Formulierung, mit der erldutert
wird, dass zwischen bestimmten Stammtdénen Halbtone liegen, zwischen anderen
aber nicht, illustriert die Komplexitat des Konzepts Diatonik, denn nicht jeder Halb-
tonschritt ist alteriert. Der Begriff ,diatonisch‘ selbst fehlt. Die revidierte Nachauf-
lage behélt die Ausgangsprobleme nicht nur bei, sondern verstarkt sie noch: Nun
wird zusatzlich mit kantasdvel ein weiterer Terminus rhematisch (nditd ‘diese [be-
kannten]’) eingefiihrt, ohne ihn wirklich zu definieren. Da Maasalo ,chromatisch*
und ,alteriert einerseits, [,diatonisch‘] und ,Stammton‘ andererseits gleichsetzt,
kann auf Basis dieser Definition etwa nicht erldutert werden, dass auch eine Fis-
Dur-Tonleiter diatonisch ist.

435 Die ebenfalls diatonischen Kirchentonarten spielten in der elementaren Musiklehre Finn-
lands in dieser Zeit praktisch keine Rolle mehr.
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Die Bilanz dieses Vergleichs zeigt, wie sprachliche, fachliche und didaktische
Problemstellungen miteinander verflochten sind. Die Anforderung bestand darin,
ein importiertes, in der Ausgangssprache mit aus dem Altgriechischen stammen-
den Termini bezeichneten und begriffsgeschichtlich fluides Konzept prazise und
zugleich moglichst voraussetzungslos zu definieren. Hinzu kam die sprachplaneri-
sche Standardfrage, ob man das Fremdwort samt seines — fiir die Zielgruppe wenig
relevanten — historisch-semantischen Begriffsumfangs tibernehmen oder eine ei-
gensprachliche Bildung bevorzugen solle, sowie die Folgefrage, wie letztere ggf. se-
mantisch und morphologisch zu realisieren sei. Dies stellte ganz offensichtlich eine
enorme Herausforderung fiir die Fach(sprach)gemeinschaft dar: Nach einem jahr-
zehntelangen Prozess von Definitions- und Bezeichnungsvorschldgen und deren
Revisionen konnte in der auflagenstarksten und langlebigsten Basismusiklehre
eine in ihrer begrifflichen Ubersimplifizierung bei sprachlicher Uberkomplizie-
rung nur sehr bedingt taugliche Definition bestehen bleiben, die gegeniiber einem
deutlich frither erreichten Stadium einen klaren Riickschritt darstellte. Vor allem
aber unterstreichen die Befunde, dass die Analyse von Definitionen, auch unter
kognitiven und (frame)semantischen Aspekten, Feststellungen tiber den Stand ei-
ner Fachsprache zulésst, die anhand der alleinigen Betrachtung von Termini und
terminologischen Systemen nicht getroffen werden konnen: Eine reine Versteti-
gungsanalyse wiirde den Fehlschluss nahelegen, dass das terminologische Problem
Chromatik/Diatonik Anfang des 20. Jahrhunderts als geldst betrachtet werden
konnte. Der Blick auf die Definitionen hingegen ruft einmal mehr in Erinnerung,
dass es nicht vorrangig der Terminus ist, in dem sich das Problem manifestiert, son-
dern Begriffsinhalt, Hintergrund und Kontext.

4.2.2 Definitionsstrategien und framesemantische Dimensionen komplexer
Begriffe: Fallbeispiel Sonate - Sonaten(hauptsatz)form - Sinfonie

Sinfonia on ollut Sibeliuksesta lihtien suomalaisen séiveltdjan kohtalo™ [...].
(Tarasti 2009: 39.)

Kapitel 4.2.1 hat beispielhaft gezeigt, vor welchen Herausforderungen die finnische
Fachsprachgemeinschaft um die Wende zum Neufinnischen bei der definitorischen
und terminologischen Erfassung schon vergleichsweise einfacher Begriffe stand.
Umso mehr tritt dies bei komplexen Gegenstdnden hervor, bei denen die Benen-
nungen den Begriffsumfang nicht einmal ansatzweise vollstandig erfassen koénnen,
sondern mehrdimensionale kompositionstechnische, &dsthetische, ideen- und re-
zeptionsgeschichtliche Wissensrahmen mitgedacht werden missen. Die kognitive,
framesemantische und begriffsgeschichtliche Problemkonstellation iiberformt in
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solchen Féllen die terminologische, die jedoch damit ja nicht verschwindet. Einen
solchen zentralen Bereich des fachlichen Begriffs- und Benennungssystems musi-
kalischer Formen bilden die Definition des Konzeptes Sonate(nform), die Benen-
nung ihrer Formteile und die aus den Definitionsstrategien ableitbaren, mit so-
naatti bzw. sinfonia verkniipften Bedeutungs- und Assoziationsfelder, die mit und
seit Sibelius fiir den finnischen Musikdiskurs eine grofie Rolle spielen.

Wahrend die Bezeichnungen fiir kleinere formale Einheiten vom grofiforma-
len Kontext unabhangig sind, d.h. gleichermafien auf die Taktgruppen einfacher
Liedformen wie auf die komplexerer (Entwickungs-)Formen angewandt werden
konnen, gibt es fiir die formalen Bestandteile des Sonaten(haupt)satzes** eine spe-
zifische und weitgehend exklusive Nomenklatur, die allerdings in unterschiedli-
chen Sprachen abweichenden Bezeichnungskonzepten folgt. Die Untersuchung die-
ses terminologischen Unterkomplexes unter linguistischen, d.h. inshesondere
semantischen, Aspekten ist aber nicht allein deshalb relevant, weil sich hier der
Umgang mit der Adaptation komplexer Begriffskonstellationen anschaulich zeigen
lasst. Die Bezeichnungen sonaatti bzw. sinfonia sind zudem solche Termini, die
nicht zum terminologischen Minimum der Basismusiklehre (4.1.7) gehoren, aber in
bivalenten Kommunikationssituationen regelméfig verwendet werden, womit
auch das Spannungsfeld von expert- und folk categories (Taylor 1995: 68-74) be-
rithrt wird. Betrachtet man mit Faber (2015) ,Frames as a framework of termino-
logy“, und, im Anschluss daran, mit Gautier (2022: 27-28) Termini als ,Eckpunkte
von Frames [...], die dann mit den im Fach ,zugelassenen‘ Formulierungsmustern
ausgedrickt werden,“ dann kénnen im Gegenzug — nicht nur in der bivalenten
Kommunikation — Termini unter framesemantischen Aspekten analysiert werden,
um zu erfassen, welche fachlichen Szenarien*” damit (zielgruppenspezifisch) in
Verbindung gebracht werden kénn(t)en. Dies gilt umso mehr, als diese Bezeichnun-
gen in ihren jeweiligen historischen Kontexten als Termini verstanden wurden, je-
doch weder die Bedeutungen noch die damit aufgerufenen Frames als diachron
konstant betrachtet werden konnen.*®

436 S. zum musiktheoretischen und musikhistorischen Uberblick Bandur (2016 [1998]) (zu Sona-
tenform) bzw. Mielke-Gerdes (2016 [1998]) (zu Sonate). Das sperrigere ,Sonatenhauptsatzform*
(engl. auch main movement form) und ,Sonatenform‘ dirfen als synonym betrachtet werden; hier
wird Letzteres bevorzugt, da auch das Finnische sonaattimuoto ‘Sonatenform’ verwendet.

437 ,Szenarien“ stellen in der Framesemantik ,globale Wissensstrukturen dar, die durch sprach-
liche Ausdriicke aktiviert und mithin verstehensrelevant werden kénnen“ (Ziem 2008a: 166).

438 Ob man die Anforderung diachroner Stabilitdt an Termini iiber einen ldngeren Zeitraum
iberhaupt stellen kann, zumal in einem Fachgebiet, dessen von den jeweiligen Fachleuten aktiv
verwendeter Wortschatz teils mehrere hundert Jahre alter ist als die Terminologielehre als Zweig
der Linguistik, sei einmal dahingestellt.
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Im finnischen Kontext kommt hinzu, dass die Gattung der Sinfonie, die in der
avancierten Musik Westeuropas im Laufe des 20. Jahrhunderts, zumal in der Nach-
kriegsmoderne, massiv an Relevanz eingebiifit hatte,”* hier (wie generell in Nord-
und Osteuropa) weiter prominent bedient wurde. Das Festhalten an der Sinfonik
ist also Merkmal einer musikésthetischen und kulturrdumlichen Verortung und die
Gattungsbezeichnung damit auch in der heutigen Fachlexik kein in erster Linie his-
torischer Begriff. Murtoméki (2009: 31) konstatiert gar eine ,,Uberschétzung der gro-
3en Formen, die er in erster Linie an der Sinfonie festmacht, als finnisches Kultur-
spezifikum. Er identifiziert ein ,finnisches Dilemma¥“, weil in der Sinfonie zugleich
der mit Sibelius verkniipfte kulturelle Patriotismus wie die Abhangigkeit von ,ger-
manischen Denkgewohnheiten“ (ebd.) einbeschrieben sei. Der Sinfoniediskurs
wird also auch in Finnland selbst teils als Aspekt des receiver country-Phanomens
gesehen.

Die erste Erwdhnung des Sinfonieprinzips auf Finnisch erschien bereits 1849;
die Passage kann als zentrales Dokument der finnischen Musikkultur in ihrer
sprachlichen Représentation gelten, weil sie einen wichtigen ideengeschichtlichen
Kontext ins Finnische ubertragt:

Jos myddytetddn soitannon arwo yleensd, jos silld tunnustetaan olewan woimaa puhdista-
maan ja pyhittdmaén ihmisluontoa, niin kdypi se ensimdisessa tilassa sanoa soittokalullisesta
(instrumental- eli Symfonia-) soitannosta, joka on korkeinta ja taydellisintd kaikesta soitan-
nosta. Olkoon O p er asoitannolla arwonsa, waan siiné on kuitenki soitanto ainoastaan palwe-
liana wieraalle aineelle, tdytteend ja kaunistuksena sanalle ja naytannélliselle tyolle, ei
wapaana ja rajatoinna, kuin soitannon sisin luonto on ja waatii olla. Wasta Symfoniassa
on soitanto wapaa, on omasta olennossaan. Timd awaa meille tuntemattoman maailman,
jolla ei ole mitddn yhteyttd tdmén ulkonaisen, luonnollisen maailman kanssa; siind
luowumme kaikistawisseista tunnoista, ja henkemme kohotaksen yli nykyisyytté ja tawoit-
telee taiwahia.™ (Suometar 49 (1849): [2] [Sperrungen orig.].)

439 Wahrend in Deutschland (in Frankreich oder Italien existierte ohnehin nie eine der deutsch-
o6sterreichischen vergleichbare Sinfonietradition) nach dem Zweiten Weltkrieg Sinfonik vorwie-
gend mit konservativer Asthetik assoziiert wurde, gab es in Finnland auch Sinfoniker, die in ihrem
Umfeld als avantgardistisch wahrgenommen wurden; hier wére besonders Paavo Heininen (1938—
2022) zu nennen. Aus der Warte der kontinentaleuropéischen Avantgarde bedeutet das Festhalten
an der gleichsam germanisierten Gattung der Sinfonie jedoch eine semiosphérische Ostverschie-
bung, da Sinfonik vor allem in der Sowjetunion und deren Einflussbereich noch gepflegt wurde. In
Grofibritannien wiederum wurde Sibelius als Fortfithrer der sinfonischen Tradition seit Beethoven
wahrgenommen, was enorme Wirkung auf die Binnenrezeption des Komponisten in Finnland
hatte. S. hierzu Bullock (2021: 242-248), der die Sibelius-Beethoven-Verkntipfung in Grof8britannien
als antigermanischen, teils auf einer missverstandenen Projektion gemeinsamer ,nordischer* Ei-
genschaften basierenden Impuls analysiert.
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Damit ist also, ein halbes Jahrhundert vor dem eigentlichen Beginn einer finni-
schen Sinfonik*® und lange vor dem Einsetzen einer veritablen Fachtextproduk-
tion, bereits die sprachliche Realisation einer wesentlichen asthetischen Weichen-
stellung auf Finnisch belegt: Die Instrumental- und nicht die Vokalmusik ist die
héchste, weil absolute Form der Musik. Der anonyme Text*! schlief$t damit im Dis-
kurs an die Hauptlinien der deutschen romantischen Auffassung von Instrumen-
talmusik als Ausdrucksform des Innersten an, die gerade deshalb eine ,unbekannte
Welt“ (tuntematon maailma) eroffnen konne, weil sie nicht ,Dienerin fiir fremde
Inhalte“ (palweliana wieraalle aineelle, d.h. Text und Biihnengeschehen) sei und
nichts mit der ,duflerlichen, natiirlichen Welt“ (ulkonainen, luonnollinen maailma)
zu tun habe.*? Instrumentalmusik wird hier (an die Besprechung einer Haydn-Sin-
fonie anschliefend) sprachlich mit Symfonia gleichgesetzt und damit eben nicht all-
gemein als Instrumental-, sondern spezifisch als Orchestermusik verankert. Ein be-
merkenswertes sprachgeschichtliches Detail ist in dieser Hinsicht auch, dass
Symfonia (als Bezeichnung fiir ein Musikwerk*?) beinahe zwanzig Jahre vor den

440 Die erste in Finnland komponierte Sinfonie, die tibrigens ein Scherzo finnico im 5/4-Takt ent-
hielt, stammte von Axel G. Ingelius und wurde bereits 1847 abgeschlossen und vollstindig aufge-
fiihrt. Doch handelte es sich dabei um das (wenngleich im kulturellen Umfeld beachtliche und
durchaus aufmerksam rezipierte) Produkt eines Dilettanten im Stil der Friihklassik, das keine Tra-
dition begriinden konnte. (Eine wissenschaftliche Biographie zu Ingelius hat Sarjala (2005) vorge-
legt; s. darin zu der Sinfonie und ihrer Rezeption S. 125-129 und 169-171.) Der Suometar-Artikel
konnte also hinsichtlich der finnischen Praxis als Vision (oder Appell?) gelesen werden. Der
Schwerpunkt von Pacius’ Werk, der seinerzeit als Einziger die Voraussetzungen fir eine finnische
Sinfonik hétte schaffen kénnen, lag auf Biihnen- und Vokalmusik. Die Arbeit an seinem einzigen
sinfonischen Versuch stellte er nach dessen 1850 uraufgefithrtem Kopfsatz wohl zugunsten von
Kung Karls jakt (1852) zurtick und nahm sie auch spéter nicht wieder auf. Der Vorrang der Sinfonie
vor allen anderen Gattungen manifestierte sich in Finnland so erst mit Sibelius.

441 Unter den vier Herausgebern und Hauptautoren der Suometar kann bei D. E. D. Europaeus
ausweislich des Lemmabestands in seinem Worterbuch eine gewisse musikalische Kompetenz an-
genommen werden. Ob dies als Anhaltspunkt ausreicht, in ihm den wahrscheinlichsten Autor des
hier zitierten Artikels zu sehen, muss offen bleiben.

442 S. zu den musikasthetischen Hintergriinden der besonderen Wertschitzung von Instrumen-
talmusik in der deutschen Tradition z.B. Dahlhaus (1979). Der Tenor des Suometar-Artikels lasst
sich auf die in E. T. A. Hoffmanns Recension zu Beethovens 5. Sinfonie exemplarisch formulierte
Gedankenwelt zuriickfithren, die in zahlreichen Reformulierungen aufgegriffen wurde und offen-
sichtlich auch dem Autor der Suometar bereits gelaufig war, als sich das Konzertwesen in Finnland
noch in einer frithen Entwicklungsphase befand. Im Ansatz &hnlich formuliert kurz zuvor auf
Schwedisch Topelius (1846: 2), der die Sinfonie als das bezeichnet, was ,das Drama in der Poesie
ist, das Hochste, Vollendetste und Umfassendste*.

443 Zu den alteren Belegen mit der Bedeutung ‘Zusammenklang, Harmonie’ und einer Auflistung
der ersten Belege in der Bedeutung ‘Instrumental-, Orchesterwerk’ s. Koukkunen (1990: 519-520).
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ersten Belegen fiir sona(a)t(t)i (u.a. bei Ahlman 1865) erscheint. Lange bevor das
formale Konzept der Sonate iiberhaupt erstmals auf Finnisch erwdhnt wurde, war
also die dsthetische Rahmung dessen orchestraler Realisation als Sinfonie bereits
in — eingedenk des Zeitpunkts — erstaunlich elaborierter Formulierung prasent.**

4.2.2.1 Charakteristika des finnischsprachigen Fachdiskurses zur Sonatenform
Die erste grobe Ubersicht des Formbaus der vier traditionellen Satztypen der So-
nate samt einer detaillierteren Beschreibung der Form des Kopfsatzes auf Finnisch
liefert Lobe [Salonius] (1881: 82—-84).* Salonius stiitzt sich nahezu vollkommen auf
wortliche Lehniibersetzungen von Lobes ihrerseits teils problematischer Termino-
logie. Bei aller berechtigten Kritik an diesem Vorgehen muss konzediert werden,
dass fir das Unterfangen, die Darstellung eines komplexen formalen Konzepts ins
Finnische zu tibertragen, die fachsprachlichen Grundlagen weitgehend noch nicht
geschaffen waren, und dass Salonius durch seine schematische Ubersetzung im-
merhin fiir jeden Abschnitt der Sonatenform eine finnischsprachige Bezeichnung
einfithrte.*® Erwahnt sei hier lediglich, dass Lobe den Begriff ,Durchfiihrung‘ nicht
kennt, sondern von ,Mittelsatzgruppe“ spricht (und damit der formsprachlichen
und gattungsgeschichtlichen Bedeutung des Abschnitts kaum gerecht wird), so dass
diese bei Salonius vdlisatsiryhmd heif3t.

Die erste klare definitorische Trennung zwischen sonaatti (als Gattung) und
sonaattimuoto (als Formkonzept des Sonatenkopfsatzes) auf Finnisch nimmt Wege-
lius vor, der sich ja bereits an ein Zielpublikum mit professionellem Ausbildungs-
gang richtet. Das Kapitel Sonaattimuoto in seiner Musiklehre (Wegelius [Jarnefelt]
1897, II: 107-118) ist entsprechend detailliert und komplex und enthdlt zwischen
den definitorischen Abschnitten zahlreiche Verweise auf Literaturbeispiele. Mit

444 Die im Vergleich mit der Blite von Klavier- und Kammermusik in Mitteleuropa marginale
Pflege kleinerer Besetzungen im Finnland des 19. Jahrhunderts - respektive, umgekehrt formuliert,
die Praferenz fiir das Orchestrale — spiegelt sich in solchen sprachlichen Details. Haapakoski et al.
(2002) gehen fiir die Autonomiezeit nur kursorisch auf die Klaviermusik ein (ebd.: 345-348) und
widmen der Kammermusik nicht einmal einen Abschnitt.

445 Den Erstbeleg sonatin muoto hat zwar Frosterus [Hoijer] 1877, doch gibt er keinerlei Hinweise
auf die Gestaltung dieser Form.

446 Die weitgehende Wirkungslosigkeit dieser Ubersetzung steht jedoch auch fiir einen nicht be-
gangenen fachsprachgeschichtlichen Pfad. Hatte sich die Fachgemeinschaft darauf geeinigt, mit
Salonius’ Vorschlégen, da sie nun einmal in der Welt waren, erst einmal zu arbeiten und den Be-
stand nach Bedarf zu reformieren, héitte moglicherweise manche brauchbare Bezeichnung aus
Lobe (insbesondere die Komponente ryhmd ‘Gruppe’ fiir die Abschnitte der Exposition, die in der
moderneren deutschsprachigen Sonatenterminologie gebrduchlich ist), méglicherweise frither
und stabiler Eingang in die finnische Terminologie gefunden.
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dieser Publikation liegt die Etablierung von A. B. Marx’ Auffassung des Sonaten-
schemas (samt der Bezugnahme auf die von Marx so genannte fiinfte Rondoform*”)
auf Finnisch vor, die danach bis in die 1960er Jahre hinein kaum mehr grundlegend
kritisch diskutiert wurde. Wegelius’ Kapitel zur Sonate wird durch einen beinahe
feierlich zu nennenden Satz am Ende des vorangegangenen Kapitels zur Rondo-
form eingeleitet:

Tosin olemme rondomuotojen véliosissa tavanneet teemallista ty6td; mutta kehys on yllamai-
nitun tuloksen saavuttamiseksi tdssd yleensd aivan liian ahdas. Tdma tulos on varattu lahinna
korkeammalle muodolle: sonaattimuodolle.™ (Wegelius [Jarnefelt] 1897, II: 107.)

Wegelius [Jarnefelt] nennt die Grofiabschnitte osasto ‘Abteilung’, womit er weder
die Begriffe Exposition noch Reprise tibernimmt, sondern die Exposition als ensim-
madainen ‘erste’ und die Reprise als kolmas osasto ‘dritte Abteilung’ bezeichnet. Nur
die Durchfithrung erhélt als kehittelyosasto ‘Entwicklungsabteilung’ eine seman-
tisch gehaltvollere Bezeichnung. Die thematischen Abschnitte innerhalb von Expo-
sition und Reprise enden auf osa (pdd-, ylimeno-, sivu-, loppuosa ‘Haupt-, Uber-
gangs-, Seiten-, Schlussteil’)**® mit Ausnahme der Zitatentlehnung Coda ‘Coda’, die
seltsamerweise bereits in der Beschreibung der Exposition eingefiihrt wird, obwohl
dieser Formteil nur am Ende der Reprise auftritt. Wegelius [Jarnefelt] adaptiert also
die Bezeichnungen der Einzelteile nicht nur, sondern konstruiert darauf ein mor-
phologisch konsistentes, semantisch neutraleres Bezeichnungsgefiige.

Erst mit Krohns Formenlehre treten jedoch solche terminologischen Besonder-
heiten auf, an denen erkennbar wird, wie sprachliche Strategien auf fachlich-as-
thetische Konzeptionen verweisen und wie sich innerhalb eines adaptierten termi-
nologischen Subsystems in der Zielsprache neue Bedeutungsebenen und -gefiige
herausbilden. Zunéchst wére hier Krohns Auffassung der Exposition als kolmiponsi
‘Dreisatz, [wortl.] Drei(haupt)punkt’ zu nennen.* Die etymologischen Urspriinge

447 S. Marx (1868 [1845]: 201-300) sowie zu einer kritischen Auseinandersetzung damit z.B. Uribe
(2011). Allerdings stellt Wegelius den Bezug zur Rondoform lediglich fiir die Exposition mit ihrer
Aufeinanderfolge von Themenbldocken dar, wahrend Krohn die gesamte Sonatenform stérker auf
die Rondostruktur zurtickfiihrt.

448 Die spatere Differenzierung zwischen ,Satz‘ und ,Abschnitt‘ist also noch nicht etabliert; Wege-
lius [Jarnefelt] nennt auch Satze mehrsatziger Werke osa.

449 Mit der spezifischen Zuweisung von ponsi zu den Abschnitten einer Sonatenexposition 16st
Krohn im Ubrigen auch das Polysemieproblem in der deutschen Terminologie, wo ,Satz allein
schon in der Formenlehre (1) abgeschlossener Teil eines mehrsatzigen Werkes, (2) periodische Ein-
heit aus mehreren Takten, die in der Regel auf einen Halbschluss endet und (3) Themengruppe
einer Sonatenexposition bedeuten kann. Der Hinweis auf die Mehrfachbedeutung von ,Satz* ist
auch einer der wenigen eigenstdndigen und metasprachlichen Zuséatze von Salonius in seiner Lobe-



Terminologie zwischen Definition, Deskription und Narration == 189

des vielschichtigen Lexems ponsi ‘[u.a.] Resolution, Nachdruck’ verweisen auf das
semantische Feld ‘Stiel, Griff’, auch ‘Korper’, wozu sich Adjektive wie ponteva ‘kraf-
tig, nachdriicklich’ stellen (SES s.v. ponsi); altere Worterbticher geben Bedeutungen
wie ‘Hauptpunkt, Kern’, die Krohn prasent gewesen sein konnten. Die Auffassung
dreier thematischer Aussagen einer Sonatensatzexposition als zentrales form-
sprachliches Element verweist auf eine gedankliche Konzeption, in der die thema-
tische Aussage oder Setzung sowie der Gegensatz von Thema und Verarbeitung als
wesentlich angesehen wird:**

Oleellisinta sonaattimuodossa on kolmiponsien ja kehittelyn vastakohtaisuus™ (I. Krohn
1937a: 115).

Die von Krohn frequent zur Veranschaulichung benutzte Metaphorik ist dem Bild-
feld der Familie und dem des Kampfes entnommen:**

Siindhén péé-, sivu- ja loppuponsi edustavat miehistd, naisellista ja poikamaista poh-
jasdvya. Nama taas ovat yhtd luonteenomaiset myos kehion osille, niin ettd pddosa ilmentda
miehekéstd tarmoa, sivuosa naisellista suloa ja valiosa poikamaista reippautta, paitoésosan
sitten yhdistdessd nama eri ainekset lopulliseen yhteistehoon.*! (I. Krohn 1937a: 131.)

[...] sonaattirakenteessa eri ponsien valta-aiheet (teemat) ovat toisiinsa ndhden siksi vasta-
kohtaiset, etti ne sivellyksen kehittelyssé joutuvat keskenéan taisteluun™ [...] (ebd.: 97).

Ubersetzung (Lobe [Salonius] 1881: 82); allerdings greift er nicht zu einem Alternativterminus, son-
dern verwendet satsi sowohl in der Bedeutung von (1) als auch (2).

450 Die harmonische Spannung zwischen Haupt- und Seitensatztonart (im Regelfall Tonika und
Dominante) ist bei Krohn sehr viel weniger prominent.

451 Die Metaphorik vom ,,ménnlichen“ Haupt- und ,weiblichen“ Seitensatz geht auf Marx‘ Kom-
positionslehre (1845) zurtick (s. hierzu Dahlhaus 1984). Krohns Ergidnzung der Schlussgruppe als
»Sohn“ allerdings erweitert die Bildkonstruktion in eine beinahe religiose Dimension, womit sie
dem Formteil, der so als Ergebnis einer Vereinigung der Hauptthemen erscheint, ein Gewicht zu-
schreibt, das er in der traditionellen formsprachlichen Interpretation kaum trégt. Die Auffassung
der Durchfiihrung als ,Kampf“ zwischen den Hauptthemen hat Adorno gar als ,Kinderbild der So-
nate“ (Adorno 1993: 125 [fr 204]) bezeichnet. — Die Verhaftetheit des seinerzeit einflussreichsten
finnischen Musiktheoretikers in der Hermeneutik des 19. Jahrhunderts blieb nicht ohne Folgen fiir
den innerfinnischen Diskurs, inshesondere fiir die Auseinandersetzung mit Sibelius’ sinfonischer
Formsprache: Eine Auffassung, die den Sonatensatz vorrangig als kdimpferische Auseinanderset-
zung zwischen formal klar abgegrenzten und personifizierten musikalischen Gestalten metaphorisiert
(statt sie als Auskomponieren harmonischer Spannung und motivischen Entwicklungspotenzials
zu analysieren), muss sich im Widerspruch zu einem abstrahierten sinfonischen Konzept sehen,
das formale Geriiste und Schemata verschleiert (s. 6.1.7.3).
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Fachgeschichtlich relevant ist die Feststellung, dass Krohn die gleichwertige Be-
trachtung des Schlusssatzes der Exposition fiir sich als Innovation reklamiert (ebd.:
95-96) und diese durch seine Terminologie sprachlich herausstellt, indem er die
drei ponsi genannten Abschnitte auf einer Ebene bezeichnet.”* Die traditionelle
Dreiteilung des Sonatensatzes in Exposition (ggf. mit Introduktion), Durchfithrung
und Reprise kann hingegen als breiter theoretischer Konsens betrachtet werden,
von dem auch eine kritische Formanalyse ihren Ausgang nimmt. Krohn fiihrt die
finnischen Benennungen auf die deutschen zurtick (ebd.: 114), ohne auf die sprach-
lichen Inkonsistenzen und inshesondere die begriffsgeschichtliche Problematik
von (dt.) ,Durchfiihrung’ einzugehen: Er thematisiert ebensowenig wie Jarnefelt bei
der Ubersetzung von Wegelius aus dem Schwedischen,®? dass kehittely vielmehr
die finnische Ubersetzung des franzésischen développement ‘Entwicklung’ ist. Die
usuelle Fachmetapher kehittely verweist zudem auf die Auffassung der musikali-
schen Form als Organismus (s. 6.2.3).** Jarnefelt verwendet die Lehniibersetzung
lapikuljetus ‘[wortl.] Durchtransport’ hingegen fiir die Durchfiihrungsabschnitte
der Fuge, womit er eine Polysemie der deutschen Terminologie auflést.*® Fiir die

452 Die Sonatenexposition mit drei distinkten Themengruppen ist eine Entwicklung der (Spat)Ro-
mantik; zwar bringt dieser Abschnitt auch in der klassischen Sonate bisweilen neues thematisches
Material, aber die Bezeichnung als ,Schlussthema“ ist eher irrefiihrend. In der deutschsprachigen
Terminologie wird meist Hauptsatz, Seitensatz und Schlussgruppe verwendet. Krohns Interpreta-
tion der Formidee entspringt nicht zuletzt seinem (grofie Teile der kompositorischen Praxis hint-
anstellenden) Bestreben, die Dreiteiligkeit der Gesamtform in einer dreiteiligen Exposition gespie-
gelt zu sehen, in der die Schlussgruppe zugleich die Position einer Art von Refrain (kertaus-
sikermd) einnimmt: Form wird also als Zusammenfligung von Segmenten betrachtet.

453 Das Schwedische verwendet, direkt an die deutsche Terminologie angelehnt, genomférening
,Durchfiihrung‘. Jarnefelt unterlduft einmal der Fehler, ldpikuljetus fiir Durchfiihrung im Zusam-
menhang mit der Sonatenform zu benutzen (Wegelius [Jarnefelt] 1897, II: 92).

454 In der Sonatenkomposition des 19. Jahrhunderts tiberformt das Prinzip einer standigen ent-
wickelnden Variation die Konstruktion gegensatzlicher thematischer Gestalten, so dass es zuneh-
mend ahistorisch wird, der Entwicklung einen begrenzten Raum innerhalb eines starren dreiteili-
gen Schemas zuzuordnen.

455 Als Durchfithrungen werden in der Fuge diejenigen Abschnitte bezeichnet, in denen das
Thema présent ist, wahrend die Sonatendurchfiihrung sich ja gerade durch die Abwesenheit ge-
schlossener Themen auszeichnet (s. zur Begriffsgeschichte etwa Schmalzriedt 1979). Die modernere
Fugenterminologie bevorzugt daher teils andere Bezeichnungen. Im Artikel Fuuga im OIMTSK
(Mellnds & Salmenhaara 1979) beispielsweise wird jedoch kehittely (neben der Lehniibersetzung
ldpivienti [wortl.] ‘Durchziehung’) fiir die Fugendurchfiihrung benutzt, also die Ubersetzung von
développement aus der Nomenklatur der Sonate in die der Fuge implementiert. Ungeachtet der all-
tagssprachlichen und der fachspezifischen Bedeutung wird also eine elliptische Ubertragung des
deutschen mit dem genau diese Bezeichnung eigentlich ja substituierenden finnischsprachigen
Terminus vorgenommen.
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Sonatenterminologie hingegen bedeutet die Integration der Lehniibersetzung
kehittely in eine aus der deutschen Theorie iihernommene Nomenklatur die Vermi-
schung zweier sprachlicher und fachlicher Konzepte.

Im Finnischen wurden die Bezeichnungen kehittely und kertaus seit Ende des
19. Jahrhunderts praktisch konkurrenzlos verwendet, die komplexe theoretische
Debatte — insbesondere der Konflikt zwischen ,Durchfiithrung‘ und ,Entwicklung*
flir den Mittelteil — wurde also lange nicht nachvollzogen. Die semantische Proble-
matik der Bezeichnungen fiir die Grofsabschnitte wird erst gut zwanzig Jahre nach
der Veroffentlichung von Krohns Formenlehre angegangen: Ingmans Aufsatz So-
naattimuoto Sibeliuksen sinfonioissa (1965) ist eine kritische Auseinandersetzung
mit der bis dahin erschienenen analytischen Literatur zu Sibelius,**® anhand derer
auch generelle Uberlegungen zur Formenlehre und ihrer Terminologie angestellt
werden:

Saksankielinen ,Durchfiihrung“ on termind lahempéna totuutta kuin ,kehittely“, kuvastaen
menettelyn rationaalista, mekaanista ja tietoista luonnetta™* (Ingman 1965: 22).

Ingmans Einwand blieb in der finnischen Terminologie allerdings ebenso ohne Fol-
gen wie Heininens nicht lange danach gedufierte Kritik an der Bezeichnung ker-
tausjakso fiir Reprise:*’

Aivan erityinen muotokategoria on repriisi, jonka suomennos , kertaus“ on varsin huono,
koska repriisissi tehokkaimmillaan on ratkaisevana ei toiston vaan paluun elimys™ (Hei-
ninen 1972: 157 [Kursivierung orig.]).

Die begriffsgeschichtliche Komplexitat von ,Durchfiihrung‘ liefie sich wohl mit kei-
nem einzelnen - sei es Ubersetzten oder neugebildeten — Terminus auch nur an-
satzweise transportieren. Eine terminologisch prizisere Ubersetzung von Reprise
als kertaus hingegen erschiene mit Heininens Argument der Riickkehr anstelle von
Wiederholung mdglich und wurde auch, wenngleich erfolglos, versucht.”*® Ingman

456 Ingman zitiert neben Krohn noch Roiha, Parmet, Gray, Tanzberger (den er allerdings durch-
géngig ,Tanzenberg“ nennt) und Rydman, zu dem er deutlichen Dissens erkennen lasst (s. 6.1.7.3).
457 Die Bezeichnung der Reprise als Wiederkehr (oder Riickkehr) ist in der deutschen Literatur
seit dem Anfang des 19. Jahrhunderts anzutreffen. Hierbei ist zu beachten, dass mit (frz.) reprise
vorwiegend das tongetreue, oft durch entsprechende Zeichen geforderte (also nicht ausnotierte)
Wiederholen eines Abschnittes bezeichnet wurde, wahrend sich die Verwendung fiir die auskom-
ponierte, veranderte Wiederkehr eines grofseren Formabschnittes, inshesondere als dritter Abschnitt
der Sonatenform, in der deutschsprachigen Terminologie erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts wirk-
lich durchsetzte (s. zur musik- und begriffsgeschichtlichen Einordnung Schmalzriedt 1979b).

458 Mikkonen (2004: 123) schlégt paluujakso ‘{[wortl.] Riickkehrabschnitt’ vor, ohne jedoch zu er-
wahnen, dass das Bezeichnungskonzept auf Heininen zuriickgeht.
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hingegen sieht das formsprachliche ,Reprisenproblem® (s. Schmalzriedt 1979b: 14—
15), das bei den (Wiener) Klassikern tiberhaupt erst auftritt, durch diese zugleich
auch schon als gelost an und erkennt kein fachsprachliches Konfliktpotenzial in der
Bezeichnung kertaus:

Tama kertaus materiaalin uudelleen jérjestelynd, jopa muuntuneen nédkékulman aiheutta-
mana uudistumisena ja tdydentymisena codassa, on ongelma, jonka klassikot ratkaisevat mité
orgaanisimmin; vain pintapuolinen asioiden tarkastelu voi kertausjaksossa ndhdé sonaatti-
muodon Akilleen kantapdan™ (Ingman 1965: 22).

Wenngleich sich Ingman in der konkreten Betrachtung von Sibelius’ Formkonzep-
ten wie auch in der Terminologie bis hin zu den Abkiirzungen der Bezeichnungen
stark auf Krohn stiitzt (ebd.: 23), lasst der allgemein gehaltene Eingangsabschnitt
auf einen Paradigmenwechsel in der finnischen Musiktheorie schliefSen, was die-
sen zentralen Bereich der Formenlehre anbelangt. Zum einen sieht Ingman die So-
natenform als Realisation eines harmonischen Spannungsverlaufs mit motivischen
Mitteln bzw. als tonaalistemaattinen prosessi ‘tonal-thematischer Prozess’ (ebd.:
22). Zum anderen macht seine Fachmetaphorik prominent von botanischen bzw.
organischen Bildquellbereichen Gebrauch — eine deutliche Abweichung von den
bei Krohn bevorzugten Familien- und Kampfmetaphern:

Taman tonaalisen yhtendisyyden rinnalla on syytd tehostaa melodisen tapahtumisen yhtendi-
syyttd, melodia teemoissa vélikkeineen syntyy, kasvaa, kehittyy, muuntuu ja tayttdad muo-
don. Tama kasvu on orgaanista ja kaikkine vastakohtineen sisdistd kontaktia, sukulaisuutta
osoittava. Tdma temaattinen prosessi on juuri sinfonista, saveltdja ei valitse sivuteemaa
vaan se kasvaa péiteemasta vilikkeen vilityksella.* ! (Ebd.: 21.)

Das Lexem orgaaninen ‘organisch’ kommt in dem 34 Seiten umfassenden Text al-
lein dreizehn Mal vor, in Krohns gesamter Formenlehre nirgends (!). Das metapho-
rische Konzept DAS MUSIKWERK IST EIN ORGANISCHES GEBILDE strahlt auch in die tibrige
Lexik ab, die von Verben und Adjektiven durchzogen ist, die belebte Erstaktanten
fordern. Die Auffassung der Sonatenform als organischer Prozess ist zwar keine
Eigenheit der finnischen Musiktheorie,”® doch ist die Betonung des Organischen
und Natiirlichen in der finnischen Textproduktion tiber Musik — und zwar auch
iber die modernerer Stilistik — auffallig (s. hierzu 6.2.3).

Wie sich die um die Mitte des 20. Jahrhunderts noch unter Krohns Einfluss
etablierte finnische Terminologie in konkreter textlicher Gestaltung ausnimmt,
lasst sich kaum besser als bei Ingman studieren (da Krohn selbst ja seine grofien
analytischen Arbeiten auf Deutsch publizierte). Wenn Ingman etwa den Ubergang

459 Zur organischen Entwicklungsmetaphorik in der Sonatentheorie s. Dahlhaus (1986).
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zur Reprise im Kopfsatz von Sibelius’ 1. Sinfonie beschreibt, scheint er sogar zu ei-
ner sprachlichen Analogie musikalischer Vorgange zu greifen:

Tonaalinen tavoite, paasavellajin perusfunktio on saavutettu, kromatiikka katoaa ja kah-
den vield edelld kdyneeseen ylimenoon liittyvédn kohosédkeen jdlkeen alkaa padponnen me-
lodian materian tarkka kertaus mutta ei pdataitteesta vaan mitd dramaattisimmin vali-
taitteesta, jonka crescendo johtaa kertaustaitteen fortissimoon ja piaiteemaan!"™ (Ingman
1965: 24.)

In die Satzkaskade, die den Sequenzgang der Passage gleichsam syntaktisch nach-
bildet,*° die Partituranweisungen einbindet und den Hohepunkt durch ein Ausru-
fungszeichen markiert, fiigen sich eigensprachliche Termini, Lehnworter und Zi-
tatentlehnungen ein, ohne dass etymologische Heterogenitit und terminologische
Vielfalt problematisch erschienen. Im Gegenteil - man beachte etwa die Alliterati-
onen aus fremdem Fachwort und finnischer Lexik oder die Tatsache, dass Ingman
am Schluss der Steigerung zu pddteema und nicht pddaihe greift (moglicherweise,
weil der langgezogene Illativ pdcdhaiheeseen klanglich weniger pragnant wirken
wiirde): Die Wahlmaoglichkeiten aus einem Spektrum sprachlicher Gestaltungsal-
ternativen werden, sei es bewusst oder intuitiv, genutzt. Ingmans Text kann als re-
présentatives Beispiel fur die stilistische Eigenstandigkeit einer finnischen Musik-
fachsprache, ihrer idiomatischen Elemente und fachsprachlichen Erzahlstrategien
gelesen werden. Zugleich handelt es sich um eines der wenigen Textexemplare, in
denen diese Eigenstdndigkeit auch durch die Verwendung von Krohns Terminolo-
gie in einem Text jenseits von Lexika und Lehrbtichern unterstrichen wird. Die spa-
tere Riickanpassung des Bezeichnungssystems an internationale Usancen bedeutet
also tatsachlich ein Abriicken von dieser Eigenstandigkeit, wenngleich auch die
heutige finnische Nomenklatur der Sonatenform teils noch von eigensprachlichen
Bildungen gepréagt ist.

460 Ingman verwendet hier keine Notenbeispiele und nennt keine Taktzahlen; angesichts der tie-
fen Verankerung des Werkes im Wissenskanon der angesprochenen Diskursgemeinschaft kann er
jedoch darauf vertrauen, dass die Analogie zwischen Musik und Textgestaltung auch ohne diese
visuelle Hilfe registriert wird. Vermutlich bezieht er sich auf den Abschnitt zwischen T. 239 und
315. — Ahnliche Strategien beobachtet Brandstitter bei Hans Mersmann: ,Mersmann versteht die
Musik als Kréftespiel und versucht, die musikalischen Spannungsverldufe auch sprachlich nach-
zuzeichnen. Mit Hilfe von mehrgliedrigen Satzen und Partizipialkonstruktionen gelingt es ihm,
Spannungsmomente, die der Musik innewohnen, in ihrer sprachlichen Darstellung zu vergegen-
wartigen.“ (Brandstétter 1990: 85.) — Zum ,Rhythmus im Fachtext“ s. auch Nordman (1993b).
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4.2.2.2 Lexikonartikel zwischen Definition und Narration

In nahezu jedem Konzertprogramm werden Sonaten oder Sinfonien aufgefiihrt;
auch ein musikalisch interessiertes, aber nicht einschldgig vorgebildetes Publikum
wird also mit dem formalen und &sthetischen Konzept regelméafiig konfrontiert. Es
erscheint mithin zweckméfig, zu untersuchen, wie die um die Gattungsbezeich-
nungen angelegten Begriffssysteme, die im vorangegangenen Kapitel anhand von
Lehrwerken und Fachpublikationen betrachtet wurden, in Nachschlagewerken
sprachlich konstruiert wurden. Als Material fiir diese beispielhafte Darstellung
wurden Eintrdge zu den Lemmata sonaatti, sonaattimuoto und sinfonia aus finni-
schen Fachworterbiichern und Enzyklopadien gewéhlt. Diese textsortenspezifische
Auswahl tragt der Besonderheit von Lexikonartikeln als kompakter Reprasentation
von Begriffssystemen Rechnung, die ,das jeweilige Gebiet oder einen Teil davon
sprachlich 6konomisch und inhaltlich relativ umfassend widerspiegeln“ sowie , fiir
eine grofiere Empfangergruppe als die eigentlich fachsprachlichen Texte bestimmt
sind“ und ,,als Texte, die das Fachwissen und die Fachbegriffe allgemeinverstand-
lich schildern, angesehen werden“ konnen (Nuopponen 1993: 100).

Auf den (Volks-)Bildungsaspekt von Enzyklopaddien geht Nuopponen nicht ex-
plizit ein, aber dieser diirfte ohne Zweifel auch fiir die finnischen Enzyklopéadiepro-
jekte eine zentrale Rolle gespielt haben. Dies geht schon aus dem Titel, aber umso
mehr aus dem programmatischen Vorwort zum ersten finnischsprachigen Entwurf
dieser Art, Meurmans Sanakirja yleiseen sivistykseen kuuluvia tietoja varten (1883-
1890)*" hervor, das zum Teil auf Meyers Hand-Lexikon des allgemeinen Wissens ba-
siert. Meurman argumentiert, dass immer mehr Wissensbereiche auf Finnisch er-
schlossen wiirden und man einen immer héheren Bildungsstand der Bevilkerung
annehmen diurfe. Da es jedoch keine genaue Abgrenzung geben konne, was eine
Allgemeinbildung umfasse, sei es umso notwendiger, ein Hilfsmittel an der Hand
zu haben, um die jeweils individuellen und zufélligen Bildungsliicken schliefsen zu
konnen (Meurman 1883: III). Es geht ihm also nicht allein um Allgemeinbildung,
sondern auch um die damit verbundene Begriffshildung auf Finnisch.

Das Konfliktfeld lasst sich vor diesem Hintergrund an Meurmans Ubertra-
gungsansatzen exemplarisch nachzeichnen. Seine knappe Version lautet:

Symfonial,] (gr.), sévelteos orkesterille suuren sonatin tai kvartetin muodossa™" (Meurman
1883 s.v. Symfonia).*%

461 ,Worterbuch fiir das zur allgemeinen Bildung gehérende Wissen“. Zu Meurmans Enzyklopa-
die generell und zu seinem Umgang mit den Vorlagen s. eingehend Panterméller (2023).

462 Die Schreibweise symfonia begann in den 1880er Jahren zu veralten; die Form sinfonia setzte
sich kurze Zeit spater durch. Bereits in Sdveleitd wird ausschliefSlich sinfonia verwendet. Der
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Ob Meurman mit suuri sonati ‘grofie Sonate’ explizit eine viersatzige Form meint,*?
kann nicht mit Sicherheit gesagt werden; eher wohl ist suuri als kompakte Zusam-
menfassung der Passage des Originalartikels iiber die ,reichere Ausfihrung*zu le-
sen. Mit muoto ist eindeutig nicht die Sonaten(hauptsatz)form, sondern die Grob-
struktur der Satzanzahl und -charakteristik gemeint. Wichtig ist aber vor allem,
dass Meurman die historische Einordnung des Originalartikels, einschliefllich der
angeblichen ,Vollendung” der Gattung durch die Wiener Klassik, nicht ibernimmt,
dafiir aber mit kvartetti die Gattung der Kammermusik in die Definition aufnimmt.
Sein Eintrag ist also keine blofse Kiirzung, sondern eine komprimierte Erweiterung,
die sinfonia als zwar formal, aber nicht historisch-dsthetisch genormtes Konzept
erscheinen lasst und damit neutraler ist als die Vorlage.

Unter dem Lemma sonati (ein Verweiszeichen fehlt, anders als bei Meyers)
schreibt Meurman:

Sonati, (ital.), savelteos, jossa on kolme tai nelja eri luontoista mutta yhteiselle pddmielelle
perustettua satsia, ensiméinen tavallisesti allegro, toinen adagio tahi andante, kolmas me-
nuetti tahi scherzo™" (Meurman 1883 s.v. Sonati).

Damit geht er an zwei wichtigen Punkten iiber die Vorlage** hinaus, denn er er-
ganzt die iblichen Tempi der ersten drei Sdtze und verweist auf den zyklischen
Zusammenhang, so dass seine Adaptation nicht nur Kiirzung und Ubersetzung um-
fasst, sondern damit auch eine definitorische Scharfung einhergeht. Meurmans Ar-
tikel sind jedoch selbst im Vergleich mit Lobe [Salonius], der einzigen anderen da-
maligen finnischsprachigen Quelle zu dem Gegenstand, rudimentér.

Erst im friithen 20. Jahrhundert wurde mit dem Tietosanakirja (TSK, 1909-1920)
das anspruchsvolle und wirkmaéchtige Projekt einer grofen, original finnischen

Originalartikel lautet vollstdndig: ,Symphonie (gr., ,Zusammenklang), Musiksttick fiir ganzes Or-
chester in Form einer Sonate (s.d.), aber meist mit reicherer Ausfiihrung der einzelnen Sitze; ging
aus der zuerst von Lully gebrauchten Instrumentaleinleitung zur Oper hervor, wurde in ihrer heu-
tigen Gestalt von Haydn begriindet, von Mozart und bes. von Beethoven zur grossartigsten Vollen-
dung gebracht“ (Meyers Handlexikon 1883 s.v. Symphonie [Kursivierungen orig.; textgleich mit der
Erstauflage]).

463 Die Bezeichnung Grande Sonate oder Grojse Sonate konnte in der Wiener Klassik fiir vier- und
nicht dreisdtzige Sonaten stehen, doch ist dies kein konsistent verwendeter (Unter-)Gattungshe-
griff. Sinfonien haben seit der Frithklassik, als das Menuett der (aus der dreiteiligen Opernsinfonia
hervorgegangenen) dreisatzigen Form hinzugefiigt wurde, in der Regel vier Sétze.

464 ,Grofieres Tonstiick fiir Klavier, Orgel etc., meist aus 3 oder 4 Sitzen verschiedenen Charak-
ters bestehend (Grundform fiir Symphonie, Quartett etc.). Vgl. Bagge, Entwickelung der S. (1880).¢
(Meyers Handlexikon 1883 s.v. Sonate. [Kursivierung orig.].) Der Literaturhinweis ist gegeniiber
fritheren Auflagen hinzugefiigt.
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Realenzyklopddie umgesetzt. Sdmtliche Artikel zum Fachgebiet der Musik darin
stammten von Ilmari Krohn. Der Artikel zu sinfonia ist kein typischer Enzyklopa-
dieartikel, da er weder mit einer Definition beginnt noch in abgegrenzter Form an
irgendeiner Stelle enthélt, sondern Gattungsgeschichte und formale Eigenschaften
untrennbar miteinander verkntpft. Dies ist der gattungs- und begriffsgeschichtli-
chen Fluiditdt des Gegenstands immerhin angemessen.*® Zugleich verwendet
Krohn zahlreiche Fachtermini; innerhalb des Artikels sind also Teile des Begriffs-
systems in Textform kombiniert — allerdings eben nur Teile. Krohn schreibt etwa:

Pad- ja paatososissa kohosi n. s. kehittelyjakso mitd runsaimpaan draamalliseen voimaan, ja
sévellysten teemat hioutuivat persoonallista yksilollisyyttd ilmaiseviksi toistensa vastineiksi®"
(Krohn 1916: Sp. 1371).

Da er jedoch weder Position noch Funktion von kehittelyjakso erlautert und auch
nicht auf sonaatti querverweist, wird aus diesem Absatz, der — neben den zuvor
erwahnten duflerlichen Merkmalen der vorherrschenden Viersétzigkeit und der
Orchesterbesetzung — die wesentliche Information kodiert, lediglich klar, dass es in
den Ecksdtzen einer Sinfonie einen dramatischen, ,Entwicklungsabschnitt“ ge-
nannten Teil gibt und dass die Themen einer Sinfonie gegensatzliche Individualita-
ten personalisieren.

Auch Krohns Artikel zu sonaatti und sonaattimuoto enthalten nahezu keine In-
formationen zur Form, sondern lediglich zu Geschichte und ,,Wert“ bzw. Anspruch
der Gattung. Doch wird immerhin erstmals in einem finnischen allgemeinen Nach-
schlagewerk die Begriffstrennung von Sonate und Sonatenform vorgenommen:

Sonaatti, mus. (it. sona’ta = soittosavellys), tarkoitti 17:nnelld vuosis. yleensa soittimilla esitet-
tédvaa savellysta. 18:nnella vuosis. nimitys vahitellen vakiintui osoittamaan vain yhdelle tahi
kahdelle soittimelle sévellettya sarjateosta, jossa ainakin yksi osista (tav. 1 :nen) oli raken-
teeltaan n. s. sonaattimuotoinen (ks. Musiikki). S.-kirjallisuus kuuluu soitinmusiikin ar-
vokkaimpiin aloihin."™ (Krohn 1916: Sp. 1610 [Kursivierungen und Sperrungen orig.].)

Sonaattimuoto (ks. Sonaatti), mus., on taidearvoltaan korkein 1-osaisista savellysmuodoista
(ks. Musiikki). Sen teknillinen hallitseminen vaatii séveltajélta tayttd kypsyytta ja sen kéyt-
timinen edellyttdd vastaavaa tdysipainoisuutta sivellyksen tunnelmasisillyksessé. i
(Ebd. [Kursivierungen und Sperrungen orig.].)

Fur tiefergehende Informationen zum Formkonzept muss man also dem Querver-
weis folgen und den Unterabschnitt musiikin muodot ‘Formen der Musik’ im Artikel

465 S.zum typischen Aufbau von Enzyklopadieartikeln z.B. Hoffmann (1988: 166) oder Nuopponen
(1993: 104-105). Nuopponen (ebd.: 103) konzediert allerdings, dass Enzyklopadieartikel sich vonei-
nander strukturell stark unterscheiden kénnen.



Terminologie zwischen Definition, Deskription und Narration = 197

Musiikki aufsuchen. Dort bespricht Krohn die Sonatenform ausfiihrlicher und stellt
nun auch den formalen Aufriss in Grundziigen vergleichsweise tbersichtlich dar.
Der gesamte Abschnitt ist bereits von seiner etwa zeitgleich entwickelter Termino-
logie gepragt; Krohn verwendet konsequent die eigensprachlichen aihe, ponsi, si-
kermd etc. und vermeidet Lehnworter wie teema. Jedoch ist die Textstruktur des
Abschnittes ebenfalls von Auslassungen und Inkohédrenzen durchzogen. Erneut be-
ginnt Krohn nicht mit einer Definition, sondern mit einer historisch einordnenden
Wertung, und die entscheidenden Charakteristika sind iiber den Abschnitt ver-
streut bzw. missen tiber Riickverweise auf vorige Abschnitte (so etwa der Bezug
zur sogenannten 5. Rondoform) erschlossen werden:*%

5.Korkein m :n muodoistaonsonaattimuoto, jota kiytetdédn sarjasdvellysten alku- ja paa-
tdsosissa, sekéd uvertyyreissi. Tiaman muodon on Beethoven kehittanyt tdyteen henkevyy-
teensd, ja siitd pitden se on pysynyt sévellystekniikan arvokkaimpana ilmauksena. Sonaatti-
muoto on 3-jaksoinen (péda-, kehittely- ja kertausjakso). Se eroaa 5:nnestd rondomuodosta
vain siind, ettd sen 2:nen jakso on rakenteeltaan laaja ponsimuotoinen sikermd eikd sisalla
uusia aiheita, vaan kehittelee padjakson aiheita monenkaltaisissa sommitteluissa ja sdvella-
jien vaihdoksissa. Itse aiheitten laatuun ndhden asetetaan sonaattimuodolle senvuoksi suu-
remmat vaatimukset kuin rondomuodoille; vastaten nimitystaén (A: padaihe eli ,padé-ponsi”,
B: sivuaihe eli ,,sivuponsi”, L:loppuaihe eli ,Joppuponsi”) tulee niiden olla ikdédnkuin ytimek-
kaitd ponsilauseita, joiden laadusta johtuu koko teoksen vaikuttavaisuus.”* (Krohn 1914: Sp.
840-841 [Sperrungen orig.].)

Die verwendete Terminologie wird zwar in den vorangehenden Abschnitten des
Artikels eingefiihrt, doch auch dort definiert Krohn so zentrale Termini wie ponsi
nicht trennscharf. Die fiir einen Lexikonartikel geforderte Klarheit von Struktur
und Aufbau wird also nicht realisiert. Was allerdings aus diesem Abschnitt hervor-
geht, ist, dass Krohn ponsi explizit als ‘nachdriickliche Aussage’ versteht (s. S. 188).
Bei allen Méngeln in den iibrigen Bereichen ist diese Bezeichnung ausgesprochen
modern gedacht. Dass ponsi mit Krohns vielen anderen, weniger gegliickten Vor-
schldgen unterging, ist als verpasste Chance an einer terminologischen Wegscheide
zu sehen. Dies wird schlagartig klar, wenn man sieht, wie Howell (1985: 11-14 und
passim) in seinem modernen analytischen Zugriff auf Sibelius’ 4. Sinfonie von state-
ment und counterstatement schreibt und damit erfasst, woran die am Sonaten-
schema festhaltenden (finnischen) Analysen teils scheitern (s. 6.1.7).

466 Es fiihrt also kein Weg an der Feststellung vorbei, dass ein promovierter, polyglotter Musik-
wissenschaftler nicht den Versuch unternimmt (bzw. kein Interesse daran hat oder ihn seine mu-
sikdsthetische und -theoretische Pradisposition gar daran hindert), eine konzise, brauchbare und
wertneutrale Definition des wohl wichtigsten Formkonzepts der abendlandischen Instrumental-
musik auf Finnisch zu formulieren.
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Die kompakte Definition in Laurilas Musiikkisanasto verzichtet komplett auf
Krohns Terminologie. Insofern beginnt bereits hier eine partielle Revision des
Krohn’schen Begriffssystems, bevor es {iberhaupt vollstindig publiziert war:**

Sonaattimuoto, se sdvellysmuoto, jota sonaatin, sinfonian, kvartetin, trion y. m. ensimaisessa
osassa tavallisesti kdytetdédn: 1) paajakso, johon kuuluu ensimmadinen teema, sekd vastakkai-
nen toinen- 1. sivuteema léheisessa sukulaissavellajissa ynné lyhyt péétosteema (ja néiden
kertaus); 2) kehittelyjakso (saks. Durchfithrung); 3) padjakson kertaus péaasavellajissa sekd
paétdsjakso (L. Coda).™™ (Laurila 1929 s.v. Sonaattimuoto [Kursivierung orig.].)

Die Exposition heifdt, ebenso wie bei Krohn im TSK, pddjakso ‘[wortl.] Kopfab-
schnitt*% und nicht esittelyjakso. Die Reprise wird auf ihre (zentrale, aber nicht
einzige) Eigenschaft einer Wiederholung der Exposition in der Haupttonart redu-
ziert. Der Zusammenhang zwischen Schlussgruppe der Exposition und Coda wird
nicht erldutert; zu Geschehen und Funktion der Durchfithrung werden tiberhaupt
keine Angaben gemacht, so dass dieser Formteil wie ein unverbundener Mittelteil
von nachrangiger Bedeutung zwischen dem Hauptteil und seiner Wiederholung er-
scheint, was die Auffassung einer grofien Nahe von Sonaten- und Rondoform er-
kennen lasst. Lediglich zwei Angaben zum kompositorischen — respektive narrati-
ven — Gehalt des Formkonzepts werden gemacht: Der Verweis darauf, dass in der
Reprise die abweichende Tonart des Seitenthemas aufgehoben werde, und dass das
Seitenthema ,gegensatzlich“ zum Hauptthema gestaltet sei. Die gegeniiber Krohn
gewonnene Einfachheit und Klarheit geht also auf Kosten des Informationsgehalts,
so dass die Definition nur noch ein grobes formales Gertst berticksichtigt.
Wiéhrend im Iso tietosanakirja Krohns Artikel zu Sinfonia aus dem TSK wort-
wortlich tibernommen und der Artikel zu Sonaatti nur geringfiigig tiberarbeitet
wurde, ist der Artikel Sonaattimuoto (I. Krohn 1937b) vollstandig revidiert (s. Text-
anhang). Zwar wird der Einstieg immer noch iiber eine Bewertung der Gattung ge-
nommen, aber die Gesamtstruktur des Artikels ist nun immerhin so konzipiert,
dass sich daraus der formale Aufbau (nach dem Marx’schen Schema) und die Funk-
tion der Formteile kohérent und stringent erlesen lésst, wenngleich der Artikel
stark durch die fiir Krohn typische alleinige Konzentration auf die thematischen
Geschehnisse gepréagt ist und etwa harmonische Verlaufe unerwéahnt lasst. Dabei

467 Laurila hat sde, taite und sikermd als Lemmata, nicht jedoch ponsi (und noch nicht die bei
Krohn erst 1937 publizierten yksio etc.). Lauseke verweist bereits auf periodi, wahrend fraasi als
Synonym fiir sde angefithrt wird.

468 Darin spiegelt sich sicher zum Teil die deutsche usuelle Orientierungsmetaphorik, in der z.B.
Kopf- und Hauptthema weitgehend synonym sind, d.h. das als erstes Erscheinende auch das Wich-
tigste ist. Das finnische pdd ‘Kopf, Haupt’ kann in gleicher Weise eigenstandig wie als partikelarti-
ger Kompositabestandteil verwendet werden.



Terminologie zwischen Definition, Deskription und Narration == 199

handelt es sich keineswegs um eine schlichte Vereinfachung im Interesse einer Ziel-
gruppe, die modulatorische Prozesse — zumal in der Realzeit einer Auffiihrung —
ohnehin nicht wiirde verfolgen kdnnen, aber eventuell prdgnante Themen wieder-
zuerkennen in der Lage ware. Dies zeigt der Vergleich mit dem Definitionsabschnitt
aus Krohns im gleichen Jahr erschienener Muoto-oppi. Auch in dieser sich an ein
professionelles Publikum richtenden Definition liegt der Fokus allein auf der Aus-
einandersetzung zwischen den thematischen Gestalten; Krohn greift auch in die-
sem Artikel auf die deutschen Parallelbegriffe zuriick:

Sonaattimuodon jaksoja nimitetddn esittely-, kehittely-jakertausjaksoiksi (saks. Ex-
position, Durchfithrung, Reprise), joihin useimmiten lopuksi liittyy ylijakso eli,Coda“ (it. =
pyrsto). Esittelyjakson ponsissa teoksen valtaaiheet ikddnkuin esittdytyvit kukin omassa
luonnesévyssain, valikkeitten yhdistdmina. Kehittely-jaksossa ne joutuvat ikdén kuin toi-
mimaan, toisiinsa sopeutuen tai vastakohtaisesti iskeytyen, ja kertausjaksossa ne jélleen
ovat kohdallansa, mutta edelld kiyneen kuohunnan (enemmaén tai véhemmaéan) muutta-
mina.* (I. Krohn 1937: 114 [Sperrungen orig.].)

In dieser Adaptation der (deutschen) Interpretation der Sonatenidee als narrativer
Struktur sind die Themen Akteure, die Musik dramatische Handlung; der fachli-
chen Information wird eine im Sinne Lotmans (1993: 330) ,sujethafte Ebene hinzu-
gefiigt.

Krohns Artikel zu Sonaattimuoto aus dem ITSK wurde auch in Haapanens Mu-
stikin tietokirja wortwortlich ibernommen. Erst die jiingeren Musiklexika proble-
matisieren den ahistorischen Schematismus der herkoémmlichen Darstellungen.
Brodin [Heikinheimo] (1980) enthélt — nach einer relativ umfangreichen Beschrei-
bung des dreiteiligen Schemas — einen Schlussabschnitt, in dem erstmals in einem
Lexikonartikel die im finnischen Fachdiskurs von Ingman (1965) besonders betonte
Verbindung von sonaattimuoto und orgaaninen begegnet, in dem Sibelius als Inno-
vator erwahnt wird und in dem die Bedeutung des auf Marx bzw. Krohn rekurrie-
renden Schemas deutlicher als in allen anderen Lexikonartikeln relativiert wird:

Erddt uudemmat sinfonikot, esim. Sibelius, ovat kasitelleet sonaattimuotoa usein niin va-
paasti, etté se juuri ja juuri on tunnistettavissa. — Ylipdatadn on tahdennettavd, etta ylla oleva
muotokaavio, samaten kuin muut vastaavat periaatteet jadvét tavallisemmin pikemminkin
unohduksiin kuin ovat selvépiirteisesti tallaisessa muodossaan. Tama johtuu siitd, ettd musii-
killisia ajatuksia ei normaalisti konstruoida, vaan etta ne tavallaan kasvavat orgaanisesti, jol-
loin jokainen niistd luo oman muotonsa.™ (Brodin [Heikinheimo] 1980: 260.)

Dies geschieht allerdings um den Preis, dass die aktive Gestaltungsrolle von Kom-
ponistinnen und Komponisten geschmaélert wird: Musikalische Formen sind hier
nicht Ergebnis einer Konstruktion, sondern organischen Wachstums aus sich selbst
heraus, womit deutlich an den tief verwurzelten Organizititsdiskurs angeschlossen
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wird (s. auch 6.2.3). Diese Aussagen gehen ausnahmslos auf Brodins Original zu-
rick, verweisen also einmal mehr darauf, dass es sich dabei um eine importierte
asthetische Auffassung handelt.

Der Artikel in Otavan musiikkitieto A-O (1987) enthélt einen entsprechenden
Nachsatz und ist um Krohns Termini bereinigt:

sonaattimuoto (saks. Sonaten[satz]form, ital. forma sonata), klassisromanttisen (1900-luvulla
1ahinnd vain uusklassisten tyylisuuntien mukaisen) sonaatin, sinfonian jne. yksitt. osan. tav.
1., usein my®os finaalin, samoin kuin ooppera- ym. alkusoittojen muoto, jossa 3 paataitetta:
esittely eli ekspositio, jossa paateema, moduloiva vélike eli transitio, vastakohtaisessa, tav. do-
minantti-, mollissa rinnakkaisduurisévellajissa oleva sivuteema, usein vield lopputeema; ke-
hittely (saks. Durchfiihrung), edelld esitellyn teema-aineiston temaattis-motiivinen tyosto,
usein polyfoninen sommitelma; kertaus, jossa esittelyn teema t tav. padsavellajissa ja jota voi
vield seurata yhteenvetona kooda (ital. coda). S :ssa yhdistyvia keskeisid hahmotusperiaatteita
ovat vastakohtaisuus ja ykseys, jdnnite ja sen laukeaminen. Muoto vakiintui 1800- luvulla,
lihinni Beethovenin teosten pohjalta (jotka nekiin eivit aina sovellu s:n kaavaan). o
(Otavan musiikkitieto A-O: 206).

Ponsiund sikermd finden sich nicht mehr, jakso ist durch taite ersetzt, die Verweise
auf die ,hochste Form“ und das Akteursmodell sind ebenfalls verschwunden. Das
narrative Element findet sich allerdings noch im Verweis auf die Coda als ,Zusam-
menfassung“ (yhteenveto) sowie auf die Prinzipien von ,Gegensatzlichkeit und Ein-
heit, Spannung und ihre Auflésung“ (vastakohtaisuus ja ykseys, jdnnite ja sen lau-
keaminen). Die inkohdrenten Alternativbezeichnungen der Formteile sind ein
sprachlich interessantes Detail: Zu esittely wird mit ekspositio eine Spezialentleh-
nung, zu kehittely das deutsche ,Durchfiihrung®, zu kertaus iberhaupt keine Zweit-
bezeichnung angegeben.

Der Artikel in Parlando (2011) ist um jegliche narrative Komponenten bereinigt
und bemiiht sich um eine neutrale Gestaltung ohne dsthetische Normativitat:

Sonaattimuoto, —sdvellysmuoto, jota kdytetdan usein ennen kaikkea wienilais-klassisen —so-
naatin, —sinfonian, —kvarteton, —»trion ym. ensimmaéisen osan muotona. Sonaattimuoto ké-
sittda esittely-, kehittely- ja kertausjakson. Esittelyjaksoon kuuluu pééteema, télle vastakoh-
dan muodostava sivuteema uudessa —sdvellajissa ja sivuteeman sdvellajin vahvistava
lopputeema. Kehittelyjaksossa —teemoja ja ~motiiveja muokataan vapaasti. Kertausjaksossa
palataan péasivellajiin ja se on rakenteeltaan ja teemoiltaan esittelyjakson kaltainen."™ (Ze-
ranska-Gebert & Lampinen 2011: 288.)

Die traditionelle Vorstellung der Gegenséatzlichkeit zwischen Haupt- und Seiten-
thema, die in Otavan musiikkitieto auf den Tonartengegensatz reduziert war, wird
allerdings wieder eingefiihrt. Ein Relikt von Krohns Sonatendenken konnte auch
darin zu sehen sein, dass der dritte Abschnitt der Exposition als lopputeema
‘Schlussthema’ bezeichnet und zum festen Bestandteil des Schemas gezéahlt wird.
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Zusammenfassend lassen sich einige Muster und Kontinuitdten festhalten:

(1) In allgemeinen Nachschlagewerken wie in kompakten, fiir einen breiten Ein-
satz konzipierten Musikworterbiichern dominiert bis in die Gegenwart ein Be-
schreibungsgertist auf der Basis des Marx’schen Schemas, sowohl inhaltlich als
auch in der Ubertragung der Terminologie.

(2) Gegentiber den thematischen Verlaufen treten andere wesentliche Aspekte,
insbesondere der der harmonischen Disposition, deutlich in den Hintergrund;
dies ist vor allem in Krohns Artikeln in den beiden grofien allgemeinen Enzyk-
lopadien zu beobachten.

(3) Erst in den Nachschlagewerken ab den 1970er Jahren wird das dreiteilige
Schema kritisch diskutiert, jedoch auch hier nicht explizit formuliert, dass es
sich dabei um eine nachtrégliche Konstruktion handelt.

Wichtig ist jedoch in (fachsprachen)linguistischer Hinsicht vor allem:

(4) Die definitorische Problematik ist keine Folge eines sprachlichen oder termi-
nologischen Mangels und die narrativen Komponenten der Definitionen sind
nicht durch den Gegenstand determiniert, sondern Ergebnisse sprachlicher
Wabhlfreiheit. Sie sind Konsequenzen einer bestimmten ideellen bzw. ideologi-
schen Haltung. Sachlichere Definitionen wéren mit dem jeweils bestehenden
finnischen Fachwortschatz ohne weiteres moglich gewesen, doch wird das
Denkbild der Sonate bzw. Sinfonie aus dem deutschen Diskurs des 19. Jahrhun-
derts iibernommen und verfestigt sich im finnischen.

Die dominanten Frameszenarien, die aus diesen Artikeln ableitbar sind, konzent-
rieren sich also auf grobe formale Schemata und Satzcharakteristika, auf die Beto-
nung thematischer Gestalten und auf die Aspekte von Wertigkeit und Meister-
schaft; nicht zuletzt auf Beethoven als zentrale Gestalt. Diese Schwerpunkte und
Grenzen miissen vor allem fiir die Friithzeit der finnischen Textproduktion in Be-
tracht gezogen werden und in erster Linie dort, wo bivalente Texte zu sinfonischen
Werken untersucht werden. Aus den Lexikonartikeln, die sich vorrangig an eine
Zielgruppe aus interessierten Nichtfachleuten richten, lassen sich aber auch Riick-
schliisse auf die autorenseitige Konstruktion eines ,informierten“ Laienkonzepts
von sinfonia als commonplace ziehen. Was unter einem uninformierten Laienkon-
zept zu verstehen wire, geht aus einer satirischen Auferung am Vorabend von Si-
belius’ 80. Geburtstag treffend hervor:

Sinfoniaa on yleensa kaikki musiikki (puhun radiokuuntelijain puolesta) jota me emme ym-
marré tai joka ei meitd miellytd“™= (Pax 1945: 0.S. [2]).

Welche Frames das Lexem sinfonia in der bivalenten Kommunikation aufruft,
héngt zwar nattirlich stark vom spezifischen Wissenshintergrund der Zielgruppe
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ab, jedoch lassen sich einige (weitgehend frei kombinierbare) Kernkomponenten
ausmachen. Eine Sinfonie ist diesen zufolge

ein anspruchsvolles (schwerverstandliches*®) Orchesterwerk
[dessen Komposition besondere Meisterschaft voraussetzt]
[[zu dessen wichtigsten Vertretern Beethoven und Sibelius gehoéren]]
[[[das (meist) vier Satze hat]]]

[[[[deren erster in einer dreiteiligen (sonaattimuoto genannten)
Form geschrieben ist]]]]

[[[[[in der es Themen gibt, die als musikalische Gestalten (Akteure)
erkennbar sind und die Entwicklungen (Auseinandersetzun-
gen) unterliegen]]]1].

Keine dieser Aussagen ist rundheraus unwahr, aber ebensowenig sind sie — einzeln
oder in Kombination - in der Lage, den Strukturkern oder gar die Idee der Sinfonie
zu erfassen. Vielmehr stellen sie gleichermafien das Ergebnis einer in Fachkreisen
konstruierten wie die Voraussetzung einer in der bivalenten Kommunikation etab-
lierten Projektionsflache dar. Die zentrale finnische Ergdnzung zu den aus dem
deutschen Sinfoniediskurs thernommenen Komponenten ist die Achse Beethoven-
Sibelius, mit der der erste finnische Sinfoniker im européisch-klassischen (und
nicht dem nationalromantischen) Segment der Gattungsgeschichte verankert wurde.

4.3 Idiomatizitat und Pragmatik der Musikfachsprache

Die These, dass der ,nicht fachgebundene Wortschatz [...] zentrale konstitutive Be-
deutung® (Meyer 1996: 179) fiir wissenschaftliche Texte haben kénnte, wurde be-
reits angesprochen (s. S. 84). Fiir kunstwissenschaftliche Texte, die regelméafig das
fiir Fachtexte gelegentlich postulierte Metaphern- und Erzahltabu (Kretzenbacher
1995: 26-29) brechen, kann zudem die Annahme eines ,begrenzten sprachlichen
Repertoires“ (Gautier 2022: 31) kaum gelten. Auch wenn ein musikalischer Fachtext
sich im Regelfall durch eine gewisse Hiufung musikalischer Fachtermini auszeich-
nen diirfte, treten die argumentativen Strategien und diskursiven Charakteristika
vor allem in demjenigen sprachlichen Material zutage, das nicht durch einschldgige
Definitionen und Gebrauchsrestriktionen spezifiziert und damit offen fiir

469 Die Rahmung von Sinfonik als ,,schwerverstdndlich“ ist ein finnisches Kontinuum, das speziell
im Sibelius-Diskurs eine erhebliche Rolle spielt (s. 6.1.5).
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Interpretationen, Bedeutungsnuancen, Implikationen und, nicht zuletzt, Intertex-
tualitét ist: Denn der Gebrauch von Termini ist im fachsprachlichen Idealmodell
durch Fossilisierung determiniert und damit nur eingeschrankt als Intertextuali-
tatsmarkierung wirksam (s. 5.5.1.6), wahrend nichtterminologische Lexik starkerer
Wahlfreiheit unterliegt und damit auch zur Kennzeichnung intertextueller Beziige
erheblich besser geeignet ist.

Zwar besitzen auch Termini ein semantisches Gepéck, dessen Schwere sich oft
erst im Ubersetzungsprozess wirklich herausstellt,”” und wo mehrere Termini im
Fachdiskurs miteinander konkurrieren, hat auch die Entscheidung fiir einen dieser
Fachbegriffe oder fiir eine bestimmte minilektale Nomenklatur eine intertextuelle
Komponente. Aber das eigentliche diskursive und narrative Potenzial des Fachtex-
tes realisiert sich dort, wo die Wortwahl nicht durch fachliche Konventionen rest-
ringiert oder gar exakt vorgegeben ist, sondern wo Autorinnen und Autoren sie
weitgehend individuell treffen kdnnen und miissen, um ihrer Argumentation Ge-
wicht zu verleihen. Die Forschungsfrage nach der Existenz einer finnischen Musik-
fachsprache lasst sich also dahingehend erweitern, ob es auch und gerade im nicht-
terminologischen Bereich der Fachtextproduktion charakteristische Elemente gibt,
die der finnischen Fachsprache der Musik eigen sind.

Doch auch fiir solche musikalische Bezeichnungen, die als ,Fachausdriicke“™
oder ,pragmatisch eingespielte Fachbegriffe (H. E. Wiegand 1979: 44) gelten kon-
nen, ist fachliches, begriffsgeschichtliches, kontextuelles und kulturelles Zusatz-
und Hintergrundwissen notwendig, um die Ausdriicke korrekt zu verwenden und
zu verstehen.””” Die Bezeichnung Sonate, die sich, wie gesehen, terminologischer
Fixierung entzieht, kann vollig unterschiedliche fachliche Frames aufrufen — in

470 Translatorische Fragestellungen werden hier zwar weitgehend ausgeklammert, aber es liegt
auf der Hand, dass dieses Problemfeld im Ubersetzungsprozess in besonderer Deutlichkeit hervor-
tritt. Ein interessantes Beispiel hierzu aus dem Umfeld des finnischen Musikdiskurses ist Oramos
(2009) detaillierte Kritik der ersten finnischen I"Jbersetzung von Adornos Sibelius-Glosse (Adorno
[Ronkkd] 2006). Aus Oramos Reflektionen bei dem Versuch, Woértern und Begriffen wie ,Musik-
sphére’, ,Physiognomie’, ,diirftig‘, ,bdotisch‘ translatorisch gerecht zu werden, wird deutlich, dass
es nicht nur die Termini sind, die die kommunikative Besonderheit eines Fachtextes ausmachen.
471 ,Ein Fachausdruck ist jeder sprachliche Ausdruck, der innerhalb eines Faches fiir die Spre-
cher der Fachsprache, zu der dieser Fachausdruck gehort, wenigstens eine Bedeutung hat, die er
fiir Personen, die diese Fachsprache oder einen bestimmten Ausschnitt aus ihr nicht beherrschen,
nicht hat“ (Wiegand 1979: 44 [Kursivierung B.S.]). Die kursivierte Passage schliefst also auch Ro-
elckes (2021: 57-58) Kommunikationstyp 3 ein.

472 Das fachspezifische Potenzial greift dabei auch auf Funktionsworter tiber: Zwischen ,Musik
fiir Klavier mit Orchester* (Helmut Lachenmanns Ausklang, 1985) oder ,Musik fur Klavier und Or-
chester“ (Ulrich Stranz, 1983/1993) [Kursivierung B.S.] besteht ein Unterschied, der aus einer fach-
spezifischen kontextuellen Spezialbedeutung von ,und‘ bzw. ,mit‘ resultiert.
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Abhéngigkeit davon, ob sich zwei Fachleute iiber Scarlatti, tiber Brahms oder uiber
die Begriffsgeschichte von ,Sonate‘ unterhalten, oder ob eine Expertin mit einem
Laien kommuniziert, fiir den sich eine Scarlatti- von einer Brahms-Sonate zwar
auch deutlich unterscheiden mag, der dies aber eben nicht an der kompositori-
schen Realisierung des Sonatenkonzepts festmacht:*” Die Unterscheidung zwi-
schen folk categories und expert categories ist von der vertikalen Kommunikations-
situation abhéngig, aber auch ein grofler Teil der fachgemeinschaftsinternen
Kommunikation realisiert sich durch das Mitgedachte. In der E>E-Kommunikation
sind Informationen, die nicht durch Termini mitgeteilt werden, zwar wesentlich
fiir das Gelingen der Kommunikation, erscheinen aber als Implikaturen und Pra-
suppositionen, also nicht an der Textoberfldche. Man vergleiche beispielsweise die
folgenden Aussagen in ihrer fachspezifischen Pragmatik:*”*

(1) Die Durchfithrung umfasst 10 Taktgruppen: 4 gehdren der ersten, 2 der zweiten Modula-
tion, 4 der Einleitung zur Reprise (Siegele 1990: 13).7

(2) Die Durchfithrung ist angedeutet (Adorno 1993: 193) [fr 269]).
(3) Den foljande genomforingen ar svagt antydd™™v [...] (Wasenius 1911: 5).

(4) Ensimmaisen osan kehittelynd pidetty vaihe (6:1-10:4) on hdmmentényt monen tutki-
jan™vi (Murtoméki 1990a: 58).

Wie sich hier zeigt, wird mit dem Fachbegriff ,Durchfithrung‘ iiber Sprachgrenzen
hinweg eine bestimmte Erwartungshaltung an Umfang und formsprachliche Funktion

473 Daher geht eine moderne Formenlehre auch in ihrer Terminologie von der Realitidt der Werke
und nicht vom Schema aus; so verwendet Diergarten (2019) ,,,Scarlatti-Sonatenform¢, ,,Ouverti-
ren‘-Sonatenform* etc. Der unbestreitbare Vorteil liegt in der Verbindung aus (musikhistorischer)
Préazision und Begriffsumfang. Der Nachteil, dass das Verstdndnis solcher Benennungen umfas-
sende kompositionsgeschichtliche Kenntnisse voraussetzt, ist nur ein scheinbarer, weil diese Pra-
zisierung die Illusion eliminiert, ein Begriff wie ,Sonate‘ konnte auf Werke aus mehreren hundert
Jahren Kompositionsgeschichte gleichermafien angewendet werden.

474 Die Satze beziehen sich auf Werke von Beethoven (1, 2) und Sibelius (3, 4); dies tut jedoch
nichts zur Sache.

475 Man beachte, dass Siegele hier einen Begriff aus der Harmonielehre (Modulation) auf eine
Formanalyse tibertragt und damit implizit postuliert, dass der Inhalt der beschriebenen Taktgruppen
sich in erster Linie in den harmonischen (und nicht thematischen oder dramaturgischen) Verldu-
fen realisiert. Trotz der betonten Sachlichkeit der Wortwahl ist seine Lesart also keineswegs ohne
interpretative Komponente; einschliefilich der possessiven Bedeutungsnuance von ,gehéren®. Eine
neutrale(re) Formulierung konnte etwa lauten: ,Ein erster Durchfithrungsabschnitt lésst sich har-
monisch durch eine Modulation von [Tonart 1] zur Zwischenstation [Tonart 2] abgrenzen, die sich
uber 4 Taktgruppen von insgesamt [x] Takten erstreckt.
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dieses Abschnittes der Sonatenform verbunden, die sich als fachlicher Frame erfas-
sen lasst. Dies kann weitgehend unmerklich impliziert werden wie in (1), wo pra-
supponiert wird, dass eine ,Durchfithrung‘ aus mehreren modulierenden Taktgrup-
pen besteht, die man offenbar durchnummeriert. In (2) und (3) wird angezeigt, dass
die Realisierung der Durchfiihrung in dem betreffenden Sonatensatz nur eine An-
deutung dessen ist, was die (aus der kiinstlerischen Praxis einer bestimmten Epo-
che im Nachhinein abgeleitete) Konvention umfassen wiirde, womit sich die Auto-
ren dieser konventionell vereinbarten Erwartungshaltung implizit anschliefSen. In
(4) hingegen wird die grammatische Konstruktion kehittelynd pidetty vaihe ‘als
Durchfithrung betrachteter/fiir die Durchfithrung gehaltener Abschnitt’ gezielt zur
Distanzierung von der konventionellen formsprachlichen Lesart verwendet; der
Autor tbertragt die Verantwortung fiir die Bezeichnung des Abschnitts mit diesem
Terminus auf andere Diskursakteure.

Waéhrend ,Durchfithrung‘ also in allen Féllen bestimmte fachliche Frames auf-
ruft, die bei der angesprochenen, mit einschldgiger Expertise ausgestatteten Ziel-
gruppe vergleichbar sein dirften, werden die eigentlichen Aussagen tiiber die je-
weils beschriebenen konkreten Realisationen des Konzepts weitgehend tiber
nichtterminologische Strategien realisiert: Siegele vermittelt allein tiber Syntax
und Textkohérenz, auf welchen Aspekt er seine Analyse stiitzt, wihrend er an der
Textoberfldche mit Termini (Taktgruppe, Modulation) operiert. Adorno und Wase-
nius transportieren tiber das Attribut ,angedeutet®, dass sie die Formabschnitte fir
vergleichsweise unausgefithrt halten — ein textexterner Verweis, der nur nachvoll-
ziehbar wird, wenn man bestimmte, breiter ausgearbeitete Realisationen der For-
midee als Modell annimmt. Dabei ist zu betonen, dass beide Autoren nicht von ,un-
vollstandigen“ Durchfithrungen schreiben, da eben nicht normiert ist, welche
Elemente eine Durchfithrung zwingend zu enthalten hat, um als vollstandig zu gel-
ten.*”® Murtoméki schliefllich benutzt den Diskurs als Evidentialititsmarker, was
ihm erlaubt, mit der konventionellen Terminologie zu operieren, ohne sich mit
dem Begriff zu identifizieren: Auch hier ist nicht der Terminus das zentrale Ele-
ment, sondern dessen Einhegung durch die syntaktische Konstruktion mit Essiv
(kehittelynd) und dem impersonalen Diskursmarker pidetty. Damit liegt ein wichti-
ger fachsprachlicher Gehalt der Auferung in der ,Diskurssensitivitat* (M. Miiller

476 Adornos leicht elliptische Formulierung — er schreibt nicht z.B. ,lediglich“ oder ,schwach an-
gedeutet“ und verzichtet damit auf das (wie der Vergleich mit Wasenius’ nahezu identischer Kon-
struktion zeigt) nicht zwingend erforderliche, aber doch erwartbare Adverb — konnte die Vorstel-
lung evozieren, eine ,angedeutete Durchfithrung® sei ein formales Konzept, das sich auch
andernorts finde. ,Andeuten‘ wiirde in dieser Lesart implizieren, dass der Formteil auf ein Unge-
sagtes Grofseres verweist.
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2009: 372) der Konstruktion: Wer den Abschnitt fiir die Durchfiihrung hélt und wa-
rum Murtomaki sich diese Haltung nicht zu eigen macht, bleibt fiir Nichtfachleute,
die das Lexem kehittely als solches problemlos in einem Musiklexikon, ja sogar (s.v.
kehittelyjakso) im Nykysuomen sanakirja nachschlagen kdnnten, opak.

An diesen knappen Beispielen diirfte klar geworden sein, wie stark individu-
elle Strategien des Einsatzes nichtterminologischer bzw. nicht doménengebunde-
ner Lexik und sprachstruktureller Mittel fachspezifisch konstitutiv wirken kénnen.
Zudem werfen die Beispiele die Frage auf, ob Substantive, wie Jarventausta &
Schrdder (1997: 99) im Anschluss an umfangreich zitierte Literaturmeinungen aus-
fiihren, wirklich in allen Fachsprachen als ,wichtigste[n] (den Inhalt transportie-
rende[n]) Wortarten im Fachtext“ gelten konnen: In einer Fachtextstilistik, in der
(substantivische) terminologische Elemente regelméfig personalisiert werden und
so die Rolle sprachlicher Akteure erhalten, kommt Verbalphrasen wohl eine stér-
kere Bedeutung zu. Dies gilt fiir aus substantivischen Termini abgeleitete Verben
(in der Auﬁerung ,Das Thema moduliert* enthalt mit Sicherheit das Verb die ent-
scheidende Information) ebenso wie fiir die verbalen oder deverbalen Komponen-
ten in den obigen Beispielsitzen. Ahnliches gilt fiir Adjektive: Auch in der Phrase
»das lyrische zweite Thema“ liegt die zentrale (rhematische) Information auf dem
Adjektiv, da das Frameszenario SONATE als selbstverstdndlich voraussetzt, dass auf
ein erstes ein zweites Thema folgt. Die Information ,zweites Thema*“ ist also vor
allem der syntaktisch notwendige Ankniipfungspunkt fiir die mit der Information
slyrisch“ erscheinende Realisation einer ,impliziten Pradikation“ (Ziem 2008a: 336).

Da es also hédufig nichtterminologische Ausdriicke sind, die spezifische (diskur-
sive) Informationen vermitteln, wird deren Stellung in Fachtexten zu einer zentra-
len Frage. Im Sinne einer skalaren Auffassung von Fachsprachlichkeit (s. 3.2) wurde
bereits erdrtert, wie Fachtextmarkierung zu erfassen sein konnte, wenn die Termi-
nologie nicht mehr das (allein) ausschlaggebende Kriterium darstellt. Die vorlie-
gende Untersuchung geht davon aus, dass die intertextuell-diskursive Verkntipfung
und Verankerung entscheidend dafiir ist, wie sich die Verwendungsweise im jewei-
ligen fachsprachlichen Kontext besonders auszeichnet. Wenn also jedes sprachli-
che Element als fachlich markiert angesprochen werden kann, sobald es einen be-
stimmten fach(diskurs)spezifischen Inhalt transportiert, richtet sich die Fragestellung
darauf, wie ein Ausdruck in der fachlichen Kommunikationssituation eingesetzt
und von beiden Seiten verstanden wird oder werden kann.

Bei der Betrachtung von Idiomatizitdt und einzelsprachlichen Besonderheiten
der Musikfachsprache scheint der natiirliche Fokus zwar zunéchst inshesondere
auf Mitteln zur Beschreibung des klingenden Ergebnisses zu liegen; jedenfalls er-
weckt das deutliche Ubergewicht zu diesem Bereich in der Literatur den Eindruck.
Doch kénnen Mittel und Strategien zur Beschreibung musikalischer Strukturen —
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also nicht der Beantwortung der Frage ,wie klingt es?“, sondern der Frage ,wie ist
es gemacht?“ — ebenso kulturspezifisch sein. Kontextuelle, diskursspezifische fach-
sprachliche Markierung und Terminologisierung via Bedeutungsiibertragung un-
terscheiden sich dahingehend nur graduell. Dies wurde bereits beispielhaft an der
Terminologie der Sonatenform gezeigt (4.2.2.1): Die historisch gewachsene fachspe-
zifische Bedeutung von ,Durchfithrung‘ im Deutschen l&sst sich nicht einfach mit
einer Lehntbersetzung wiedergeben, wie die kontextuell differenzierte Verwen-
dung von ldpikuljetus und kehittely bei Wegelius [Jarnefelt] unterstreicht. Die fin-
nische Praferenz fiir kehittely kénnte also zum Teil darauf zuriickgehen, dass ldpi
‘durch, hindurch’ hinsichtlich der spatialen Bedeutungskomponente im Finnischen
nicht in gleicher Weise desemantisiert ist wie das deutsche ,durch~*" Die Uber-
nahme von développement liefRe sich mithin sowohl mit der Markierung einer fach-
spezifischen Auffassung (thematisches Material wird ,entwickelt‘ statt ,durchge-
fihrt) als auch mit der Préferenz fiir eine sprachlich geeignetere Bezeichnung
erklaren — oder als Kombination von beidem.

4.3.1 Kulturspezifische Termini und Fachausdriicke

Die Préaferenzen einer Fachsprachgemeinschaft, die die Moglichkeit hatte, ihr ter-
minologisches Arsenal aus einem breitgefacherten Spektrum an bereits bestehen-
den Begriffen adaptiv zu importieren und dieses mit eigensprachlichen Bezeich-
nungsmustern erganzen zu konnen, bilden vielfaltige kulturelle Einfliisse und
Hintergriinde ab.*” Fiir die Friihphase der Terminologientwicklung macht L. Siuko-
nen hier eine bemerkenswerte Beobachtung angelegentlich der Frage, warum sich
die bereits von Ahlman (1865) eingefithrten sdvellys ‘Komposition’ und sdveltdjd
‘Komponist’ erst so spét verstetigten:

477 Die Verwendung von Internationalismen tiberbriickt das Problem der Wiederbelebung erkal-
teter Metaphern, das sich bei der Ubersetzung solcher Bezeichnungen stellt (s. hierzu B. Schweitzer
2023: 185-186).

478 Die Frage nach Kulturspezifika und Idiomatizitat soll keineswegs mit der nach einem ,Natio-
nalstil“ in der Fachsprache verwechselt werden. Pockl (1995: 102) weist auf die damit verbundene
Gefahr hin: ,Was der Sprache selbst, ihrer Struktur also, und was dem anerzogenen Umgang mit
ihr zuzuschreiben ist, wird nicht selten sorglos miteinander vermengt.“ Allerdings haben national-
sprachlich motivierte Steuerungsansétze in der dlteren Musikterminologie eine nicht unerhebliche
Rolle gespielt. So weisen die von Mayer (1975) fiir das Tschechische bis einschliefSlich des 18. Jahr-
hunderts herausgearbeiteten Adaptations- und (Neu)Bildungsstrategien Parallelen zu der Entwick-
lung im Finnischen etwa einhundert Jahre spéter auf, einschliefSlich der damit verbundenen nati-
onalen und emanzipatorischen Motivation.
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Syynd oli varmaankin se, ettd harrastelijamainen ilmapiiri, joka oli musiikkieldmallemme
luonnollisista syistd toistaiseksi ominaisinta, suosi varikésta ja vivahteikasta, eri tilanteisiin
mukautuvaa kielenkéyttoa silloinkin, kun meidén mielestimme olisi pitdnyt pysytelld asialli-
suuden ja tisméllisyyden puiteissa™i (I. Siukonen 1953: 113).

Kreativitdt war also in dieser Phase nicht nur eine Notwendigkeit, sondern mag
auch Ausdruck eines explorativen Umgangs mit den Moglichkeiten der Sprache ge-
wesen sein.”” Doch wenngleich viele farbige Neubildungen des 19. Jahrhunderts
keine Bestandskraft hatten und mit Krohns Nomenklatur weitere idiomatische Ter-
mini untergegangen sind, haben finnische Fachtexte immer noch eine unverwech-
selbare lexikalische Physiognomie. Diese wird unter anderem durch teils unvor-
hersaghare etymologische und semantische Auswahlstrategien*® geprégt: Dass das
auf das Altgriechische zurtickgehende orkesteri dem eigensprachlichen soittokunta
‘Musikkapelle’ vorgezogen wird, wenn vom klassischen Sinfonieorchester die Rede
ist, lasst sich mit der hochkulturellen Aura des Wortes erklaren. Andererseits je-
doch konnten Entlehnungen auf der Basis des lateinisch grundierten ,Ton‘ (< tonus)
nie ernsthaft mit dem eigensprachlichen sdvel konkurrieren. Bereits an einem der-
art tbersichtlichen strukturellen Bifurkationspunkt — tibersichtlich deshalb, weil
die Argumente fiir und gegen Lehngut oder eigensprachliche Bildung/Pragung
sprachplanerisch eingehend debattiert wurden, so dass die Griinde fiir die jewei-
lige Entscheidung nachvollziehbar sind — lisst sich keine klare Gesetzmafiigkeit im
Sinne einer Vorhersagharkeit von Praferenzen erkennen. Hinzu kommen usuelle
Verwendungskontexte, beispielsweise die Ubernahme des vorwiegend in der The-
atersprache verankerten repliikki ‘Replik, Dialogzeile’ zur Bezeichnung dialogisie-
render, sprechender instrumentaler Gestik*®' (s. z.B. Tarasti 1991: 60), zumal das Le-
xem im Finnischen auch dort benutzt wird, wo eher von einer Aussage als von einer
Antwort die Rede sein diirfte (s. S. 352 fiir eine solche Verwendung).

Doch auch bei eigensprachlichen Bildungen muss von Wort zu Wort nach der
semantischen Motivation gesucht werden, die ihre Durchsetzung begriindet haben
konnte. So erscheint taite (Um)Bruch, Faltung, Falz’ fiir Abschnitte innerhalb eines
musikalischen Werks auf den ersten Blick wie ein aus opaken Griinden erhalten

479 Der Bereich des Fachjargons und der Praxissprache bleibt hier aus methodologischen Griin-
den ausgespart. Wie entsprechende Untersuchungen (Schneider 1983; Schiitte 2015 [1988]) vermu-
ten lassen, wére hier allerdings mit Blick auf kulturspezifische Idiomatik in der Fachkommunika-
tion ein reichhaltiges Forschungsgebiet zu erkunden.

480 In Kapitel 6 werden auch phraseologische Muster betrachtet, die eine gewisse iiber ihre Dis-
kursspezifik hinausgehende sprachstrukturelle Typizitdt aufweisen.

481 Die Verwendung geht moglicherweise auf Envallssons Musiklexikon (1802) zuriick (s. auch
SAOB s.v. replik A.4). Die Bedeutungserweiterung des frz. réplique, ein historisches Synonym fiir
‘Oktave, Oktavierung’ (Rousseau 2019b: 617), ist also im Schwedischen bereits frith nachweisbar.
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gebliebenes Relikt aus Krohns Terminologie, doch fiillt das Lexem bei genauerem
Hinsehen eine terminologische Liicke, ndmlich die einer gerade in ihrer Vagheit
flexiblen Bezeichnung fiir einen Teil eines Werkes, ohne das bereits mit der Bedeu-
tung ‘[abgeschlossener] Satz’ belegte osa zu polysemieren. Bereits diese kleine
Reihe von Beispielen zeigt, dass es ein ganzes Spektrum mdglicher Idiomatisie-
rungskanéle fiir Termini und Fachausdriicke gibt. Die Einsprengsel aus einer Phase,
in der die Fachsprachgemeinschaft besonders engagiert und kreativ nach eigen-
sprachlichen terminologischen Lésungen suchte, diirfen also nicht als blofie Fossi-
lien abgetan werden. Sie sind ein Fundus fiir sprachliche Wahlfreiheit und stilisti-
sche Varianz, sie realisieren und markieren fachspezifische Ausdruckshaltungen,
Nuancen und Implikaturen, die unterhalb der terminologisch-definitorischen Ebene
anzusiedeln sind und damit fachsprachlich identitatsstiftend wirken konnen.

Im Bereich zwischen Einworteinheit und Phraseoterminus bzw. fachsprachli-
cher Kollokation*®* wiederum findet sich ein typisches Muster von Komposita, die
unter anderem als fachspezifische Fahnen- oder Stigmaworter Verwendung fin-
den. Thre Bildung folgt zunéchst einmal einem Schema endozentrischer Determi-
nativkomposita aus Fachbegriff als Kern und nicht fachgebundenem Attribut als
Determinans, wie etwa pettuleipdsinfonia ‘Rindenbrotsinfonie’ fiir Sibelius’ 4. Sin-
fonie (s. 6.1.4.3). Solche Bildungen gehen auf das Muster charakterisierender Epi-
theta fiir besonders beliebte Werke des klassisch-romantischen Kanons zurtick. Die
Konstruktionen beruhen auf der ,,,semantischen Arbeitsteilung zwischen den bei-
den Formativen, welche ihrerseits auf der Opposition Fachliches vs. Metaphori-
sches aufbaut® (Gautier 2022: 17).*® Sie sind also zwar nicht strukturell idiomatisch
(wie etwa manche Derivationen), aber semantisch kulturspezifisch und kénnen da-
mit identitatsstiftend wirken:

Als konventionalisierte Verdichtungsformen zeigen inshesondere Komposita an, was in einer
Kommunikationsgemeinschaft zueinander in Bezug gesetzt wird und somit auch, welche
Sinnbeziige in einer Gesellschaft bereits vorhanden sind oder auch neu hergestellt werden
(Tienken 2015: 477).

482 Grécianos (1997: 42) Auffassung fachsprachlicher Kollokationen als Resultat der ,Kontiguitat
zwischen Fach- und Allgemeinsprache“ wird durch das hier untersuchte Material vielfach besta-
tigt. — Kollokation wird hier fiir iiberzufallig haufige und semantisch erwartbare Wortverbindun-
gen verwendet (s. die Definition bei BuSmann 2002: 353), wahrend Kookkurrenz fiir das gedanklich
verkniipfte gemeinsame Vorkommen von sprachlichen Elementen gleich welcher Art in gréfieren
Zusammenhéangen (Sitzen, Texten) benutzt wird.

483 Pettuleipdsinfonia wird im finnischen Marketing bereits als Strukturtypbezeichnung fiir Fir-
mennamen verwendet, bei denen die Verbindung zweier semantisch distanter Komponenten als
strategisches Mittel zur Herstellung von Einpragsamkeit genutzt wird (Miettinen 2001).
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Aus diesem Muster entwickelt sich ein Kanal fiir idiomatische Terminologisie-
rung, und einige solcher Bildungen haben sich als musikhistorische Fachbegriffe
etabliert: Die Bezeichnung lastenkamarikonsertti ‘Kinderzimmerkonzert’ geht auf
eine Kritik von Nils-Eric Ringbom zu dem ersten Happening-Konzert der Mu-
siikkinuoriso-Gruppe am 2.12.1962 zuriick (Heini6 1988a: 27).%** Der Charme dieses
(Doppel-)Kompositums liegt auch darin, dass lastenkamarikonsertti sowohl als
‘Kinderzimmer-Konzert’ als auch als ‘Kinder-Kammerkonzert’ verstanden werden
kann;*® im letzteren Fall wére also auch das noble (und in zeitgendssischer Musik
prominente) Genre der Kammermusik Objekt der Ironie. Angesichts der kulturpo-
litischen Situation in Finnland der 1960er Jahre (s. 2.1.5) verwundert es nicht, dass
die Gruppe das Stigmawort vom Kinderzimmer dankbar aufgriff und zum Fahnen-
wort ummiinzte. Da jedoch die Gruppe in dieser Form nicht lange Bestand hatte,
blieb auch lastenkamarikonsertti ein epochengebundener Begriff.

Diachron resilienter ist hingegen die Bezeichnung karvalakkiooppera ‘Pelz-
miitzenoper’, die Anfang der 1980er Jahre zunéchst fiir die erfolgreichen finnischen
Opern der 1970er Jahre, darunter die beiden 1975 uraufgefithrten Viimeiset kiusauk-
set (Joonas Kokkonen) und Ratsumies (Aulis Sallinen), gepragt wurde.** Die ur-
springlich metonymische Bezeichnung bezog sich mdglicherweise zundchst auf
das Accessoire, das in der Inszenierung von Sallinens Oper Punainen viiva (1978)
eine prominente Rolle spielte (Heini6 1999: 33). Allerdings mutmaf3t Tiikkaja (2021:
C6), dass auch die Tatsache, dass die Auffiihrungen dieser Opern zahlreich von ei-
nem Publikum besucht wurden, das ,busladungsweise“ (ebd.) aus lédndlichen Ge-
genden anreiste, zu der Verfestigung beigetragen habe. Zu ihrer Entstehungszeit
war die Bezeichnung Ausdruck eines ernsthaften Konflikts: Da die internationale
Wahrnehmung finnischer Musik, speziell des finnischen Musiktheaters, aufgrund
der zahlreichen Auffiihrungen der so bezeichneten Werke stark durch die darin
vertretene Asthetik geprigt wurde, befiirchteten die jiingeren Komponistinnen

484 Im schwedischen Original heifit es allerdings barnkammarovdsen ‘Kinderzimmerlarm’ (Ring-
bom 1962: 6). Die finnische Bezeichnung ist jedoch auch intertextuell aufgeladen. Sie spielt auf
Paavolainens Glosse Kirjallinen lastenkamari (Paavolainen 2012 [1932]) an, in der dieser sich iiber
die Betonung der ,Jugendlichkeit“ im Selbsthild der damaligen jiingeren Schriftstellergeneration
lustig machte (H. K. Riikonen 2021: 128-129).

485 Der Binnengenitiv bei Komposita im Finnischen ist nicht obligatorisch, wie am Vergleich von
lastenkamari ‘Kinderzimmer’ und kamarikonsertti ‘Kammerkonzert’ — ersteres mit, letzteres ohne
diesen — deutlich wird. Zu Komposita als Hyponymen im Finnischen s. Hyvérinen (2019: 314).

486 Zur Genese der Bezeichnung s. Heini6 (1999: 32-37). Die erste Kookkurrenz von karvalakki
und finnischer Oper findet sich demnach bei Kaipainen (1980: 59) — Jouni Kaipainen (1956-2015)
war Griindungsmitglied von Korvat auki — die erste explizite gedruckte Erwdhnung des Begriffs
karvalakkiooppera in einem Interview mit ihm in Suomen kuvalehti (Lindfors 1981: 54).
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und Komponisten, mit ihren Positionen entweder nicht gegen das aus ihrer Sicht
riickstandige (ebd.: 33) Bild zeitgendssischen finnischen Komponierens anzukom-
men oder gar damit assoziiert zu werden. Die zur Metapher fiir Hinterwéldlertum
gewordene karvalakki-Metonymie ist auch eine Reaktion auf die Selbstbezogenheit
der Hauptstromungen finnischer Nachkriegsmusik, aus denen die Angst vor frem-
den Einflissen, mangelnder Pioniergeist und Vermeidung einer kinstlerischen
Auseinandersetzung mit der internationalen Moderne herausgelesen wurde. In ge-
wisser Weise ist sie also ein Komplementérbegriff zu lastenkamarikonsertti und
ebenso wie dieser ein typisches Beispiel fiir einen indirekten — und damit gesichts-
wahrenden — Angriff auf einen nicht konkret benannten Gegenpart, wenngleich
einige der Komponisten, auf die der Begriff abzielte, sich dadurch offensichtlich
durchaus getroffen sahen (Heinio 1999: 32).

Auch hier zeigt sich wieder eine charakteristische Kommunikationsstruktur ei-
ner kleinen und tiber zahlreiche Beziehungen auf mehreren Ebenen untereinander
verbundenen Diskursgemeinschaft: Die personlichen, fachlichen und hierarchi-
schen Verhéltnisse zwischen den Akteuren sind von den sprachlichen AuRerungen
nicht zu trennen (und umgekehrt). Im einen wie im anderen Fall konnte Miillers
Konzept des ,weltanschaulich gepragten Terminus“ Anwendung finden:

Setzt sich ein solcher weltanschaulich gepréagter Terminus im Diskurs durch, hat er Chancen,
seinerseits wieder zum im Gebrauch unmarkierten Beschreibungsbegriff zu werden, der die
weltanschaulichen Einstellungen seiner Priagungszeit in der Semantik trdgt. Man denke z.B.
an den anfénglich pejorativ gepragten Ausdruck Rokoko, dessen Gebrauchsgeschichte zahl-
reiche Auf- und Abwertungen kennt, welche dem Diskurskundigen auch dann présent sind,
wenn der Ausdruck neutral gebraucht wird. (M. Miller 2007: 199.)

Sprachstrukturell besteht der Unterschied darin, dass karvalakkiooppera sich als
hyponyme Genrebezeichnung — ,eine Art von Oper“®” - etabliert hat, wahrend las-
tenkamarikonsertti (noch) nicht vom konkreten historischen Kontext geldst ver-
wendet wird. Doch wére eine solche Verwendung — etwa fiir ,avantgardistisches
Kammerkonzert mit Happening-Elementen‘ — durchaus vorstellbar.

487 Der mittlerweile ,harmlos“ (Heinio 1999: 32) gewordene Begriff kann heute als kulturspezifi-
scher Fachausdruck fiir breitenwirksame Musiktheaterwerke mit meistens finnischer historischer
oder mythologischer Thematik, neoromantischer (oder allenfalls gemafigt moderner) Klangspra-
che und konventionell narrativer Dramaturgie in entsprechender Inszenierung gelten. Man ver-
gleiche Bildungen wie Belcanto-Oper, Rettungsoper etc.; aber auch z.B. Groschenroman. Karvalak-
kiooppera diirfte auch auf Kai Chydenius’ politisch aufgeladene Lapualaisooppera (1966; s. Kolbe
1996: 134-135) anspielen; das Urbild fiir das Bezeichnungsmuster ist aber sicherlich Brecht/Weills
Dreigroschenoper (1928). Mittlerweile wurde Karvalakkiooppera gar zum Titel eines anspruchsvol-
len Musiktheaterwerks mit politischem Hintergrund (Kemijoen kulttuurituki ry 2022).
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Eine ungewohnliche Bildung ist hingegen sinfoniaviha ‘Sinfoniehass’ (s. S. 422).
Auch hier handelt es sich um ein Determinativkompositum aus Fachbegriff und
nichtfachlicher Komponente. Zwar steht der Fachbegriff an der Stelle des Determi-
nans, doch lasst sich nicht zweifelsfrei identifizieren, ob er auch der modifier ist.
Ausgedrtickt wird der Hass auf die Gattung als solche (deren besondere Wertschét-
zung in Finnland, wie gezeigt, reprasentativ fiir die blirgerliche Musikkultur steht).
In dem Kompositum, und mehr noch in der Wortverbindung arktinen sinfoniaviha
‘arktischer Sinfoniehass’, realisiert sich eine musiksoziologisch interessante Strate-
gie der Stigmatisierungsumkehr, denn gepragt wurde der Begriff eben durch Ak-
teure, die die Hochkultur gegen experimentelle oder popkulturelle Angriffe (vor
allem aus dem linken politischen Lager) verteidigen zu miissen glaubten (s. 6.2.4.2).

Diese Reihe von Beispielen zeigt, wie die Physiognomie einer Fachsprache ins-
gesamt durch terminologische Eigenheiten geprégt sein kann, bei denen es sich
nicht nur um personen- oder einzeltextgebundene ,fachsprachliche Idiolekte“
(Brandstétter 1990: 82) handelt. Sie stehen fiir unterschiedliche Aspekte einer Idio-
matizitit der finnischen Musikfachlexik, die darauf schliefen lédsst, dass der
sprachliche Umgang mit Musik, ausgehend von der Adaptation von Vorbildern und
der Konstruktion terminologischer Systeme, kulturspezifische fachliche Bezeich-
nungsstrategien und Narrationsstrukturen ausgebildet hat. Zumal die ,Informati-
onsverdichtung® (Zhu 1990: 226) idiomatischer fachsprachlicher Komposita, deren
Referenzfunktion, wie Zhu bemerkt, (referentiell) intratextuell (ebd.: 225), aber
auch transtextuell wirkt, belegt die Existenz kulturspezifischer diskursiver Schich-
ten, die nicht erst in Texten, sondern bereits in einzelnen charakteristischen Be-
zeichnungen identifizierbar sind.

4.3.2 Fallbeispiel alkuvoima ‘Urkraft’

Im folgenden Unterkapitel soll mit der qualitativen Detailanalyse eines Fallbei-
spiels gezeigt werden, wie sich ein nichtterminologisches Lexem im finnischen Mu-
sikdiskurs etabliert, das sich begrifflichen Festlegungen und Gebrauchsrestriktio-
nen weitgehend entzieht, aber gerade wegen dieser Vagheit eine besondere
Resilienz und ein grofSes identitétsstiftendes Potenzial aufweist. Lexikographisch
nachgewiesen ist das Lexem erstmals bei Europaeus (1853), der s.v. alkuvoima
schwed. grundkraft ‘Grundkraft’ angibt (s. auch SAOB s.v. grundkraft). Corander
(1862: 6) verwendet alkuvoima fiir die Ausdehnungskraft des Universums. Schon
bei Godenhjelm (1873) jedoch steht alkuvoima s.v. Urkraft, und auch Cannelin (1913)
hat urkraft s.v. alkuvoima. Es zeigt sich also eine rasche Verschiebung von der na-
turwissenschaftlichen zu einer breiteren, aber auch vageren Bedeutung. Juhani
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Aho verwendet alkuvoima im Sinne eines philosophischen Begriffes der Urkraft,
den er Johan Vilhelm Snellman in den Mund legt:

Suuri aate voittaa kaikki vaikeudet.—Juuri niin, sahkoratoja kautta koko maan, yksi ainoa
suuri substanssi niitd liikuttamassa... Se on hegelildinen idea, se on dialektinen metodi, joka
johtaa kaikki yhdesti ainoasta alkuvoimasta [...]. (J. Aho 1901.)*

Andererseits finden sich zahlreiche Verwendungen im christlich-religiésen Kon-
text; so gibt Eino Leino in seiner Divina commedia-Ubersetzung la prima virtu ‘die
erste (Schopfer-)Kraft’ mit alkuvoima wieder (Dante Alighieri [Leino] 1912: 166) und
erganzt in den Anmerkungen jumala ‘Gott’. Allen Bedeutungen gemeinsam ist das
semantische Merkmal des Urspriinglichen und Ungesteuerten, nicht durch
menschlichen Eingriff Hervorgebrachten oder Modifizierten; entscheidend fiir die
Interpretation ist angesichts des breiten Bedeutungsrahmens der Kontext.

Einer der ersten konkreten Beziige zur Musik findet sich in Arvid Genetz’ adap-
tierter Ubersetzung einer Erzahlung aus Auerbachs Schwarzwiilder Dorfgeschich-
ten. Die Wirkung badischer Volkslieder auf einen Lehrer lasst sich dabei, eingedenk
der Herderschen Idee, dass sich der Charakter eines Volkes in seinen Liedern of-
fenbare,*® unaufwendig einrichten. Genetz ersetzt lediglich ,deutsch durch ,fin-
nisch®, allerdings auch ,Volksgemiith“ durch das deutlich grofier dimensionierte
kansallishenki ‘nationaler Geist”:

Die tiefe Urkraft des Volksliedes erschlofs sich unserm Freunde in ihrer ganzen Herrlich-
keit, er sah sich liebend umfangen von der edlen, majestitischen Herrlichkeit des deutschen
Volksgemiiths [...] (Auerbach 1863: 192).

Kansanlaulun syva alkuvoima aukesi koko ihanuudessaan ystdvallemme, hdn néki itsensé
suljetun Suomen jalon, majesteetillisen kansallishengen syliin [...] (Auerbach [Karjalainen =
Genetz] 2006 [1877]).

Zu Anfang des 20. Jahrhunderts taucht das Lexem erstmals im Zusammenhang mit
Kunstmusik auf, und zwar zunéchst auch in der Verbindung mit Volksliedern. In
einer bearbeiteten Uber-setzung eines nicht niher genannten Textes von Fritz Vol-
bach wird auf die grofie Bedeutung der Volksmusik als ,wahres Leben verleihende
Urkraft (todellista eloa antavana alkuvoimana) fiir die Musik der bekanntesten

488 Das Zitat zeigt eine gewisse Verkiirzung, die im Hinblick auf die durch Snellman vermittelte
Hegelrezeption in Finnland interessant ist, denn Hegel distanziert sich eigentlich von Herders ,,or-
ganischen Kréften“ (Hegel 1999 [1802]: 362-363); s. auch etwa Bienenstock (1989: 40; 52-53). Das
komplexe Begriffsfeld kann hier nicht weiter erdrtert werden, s. jedoch auch 6.2.3.

489 Zur Herder-Rezeption in Finnland s. 2.2.
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Komponisten der ,nationalen Schulen, darunter Sibelius, verwiesen (Séveletdr
1908a: 184). Diese Kookkurrenz von kansanmusiikki, alkuvoima und Sibelius geht
also auf eine deutsche Zuschreibung zuriick. Doch wird die Verkniipfung von al-
kuvoima mit finnischer Musik bald auch ein frequentes Motiv in finnischen Origi-
naltexten, wobei sich die Zuschreibung von dem Verweis auf Volksmusik 16st. Kook-
kurrenzen von Instanzen von Musik mit Kalevala und alkuvoima sind hingegen
diachron stabil:

Ohjelmassa oli mydskin Sibeliuksen alkuwoimaa uhkuwa merkillinen teos ,,Luonnotar<=x
[...] (n1914:5).

Syntyy siveltimen ja taltan, sdvelen ja sakeen tietdjia ja taitajia, joiden luominen nerollisella
tavalla puhuu meille ja maailmalle rotumme kalevalaisesta alkuvoimasta* (Helsingin Sa-
nomat 1935: 9).

Kalevalainen alkuvoima ja perisuomalainen uho myllertdvét ja purkautuvat siind [scil. in
Sibelius’ Tulen synty] mainiosti** (Lampila 1992: B2).

Dabei bleibt die Verwendung des Lexems jedoch keinesfalls auf Sibelius be-
schréankt. So heif3t es in einem Nachruf auf Toivo Kuula:

Kokonaisuudessa on Kuulan musiikin tunnusmerkkina tunteen voimakkuus, muodon kiin-
teys ja selvyys, ilmaisten laadinnassa hénen suuria opintojaan, sekd usein esiintyva alku-
voima, ilmaisutavan suomalainen luonne, viimemainittu samalla kertaa hdnen voimas-
saan ja hillinndssaan. Me nimittain etsimme joskus hénen sidvellyksistdan sita kultivoitua
hienoutta, sitd katseen laajuutta, joka kohottaa taiteilijan puoluemiehen aitauksista ja antaa
hénen musiikilleen sen kauneimman ihanteellisen merkityksen.*! (Vaasa 1918: 2.)

Formbeherrschung und alkuvoima*' stehen also offenbar nicht im Widerspruch,
aber ein ,finnischer Charakter des Ausdrucks® (ilmaisutavan suomalainen luonne)
und ,kultivierte Feinheit“ (kultivoitua hienoutta) scheinen sich zueinander komple-
mentdr zu verhalten. Die Formulierung usein esiintyvd ‘haufig auftretend’ impli-
ziert jedoch auch, dass sich zwischen Werken (oder Momenten) unterscheiden
lasst, in denen ,Urkraft“ erscheint, und solchen, in denen dies nicht der Fall ist.
Haapanens Charakterisierung von Sibelius’ 4. Sinfonie weist in dieselbe Richtung:

Teoksen luonne onkin siind méérin yksil6llinen ja sen musiikki niin ,sisd&npéin kdédntynytta“
ja kaikkia ulkonaisia voimakeinoja karttavaa, ettd se muodostaa suoranaisen vastakohdan

490 Zitiert wird hier eine tibersetzte Kompilation schwedischsprachiger Nachrufe. Die Nuance der
Ubersetzung ist aufschlussreich: Im Ausgangstext (Wasenius 1918: 7) steht nicht urkraft oder grund-
kraft, sondern elementdr kraft ‘elementare Kraft’.
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aikaisemmissa sinfonioissa [...] ilmenevélle valittomasti tehoavalle alkuvoimaisuudelle*it
(Haapanen 1926: 18).

Zum semantischen Komplementérfeld von alkuvoima (und Ableitungen wie al-
kuvoimainen, ~voimaisuus) gehoren also Individualitdt und Innerlichkeit.

Bei Haapanen ist mit der Zurtickweisung dufderlicher Mittel ein objektiv beleg-
barer Anhaltspunkt gegeben, der impliziert, dass alkuvoima mit materieller musi-
kalischer Kraftentfaltung konnotiert wird. Damit tritt allerdings die Bedeutungs-
komponente der Kreativitdt in den Hintergrund. Eine ex negativo-Umschreibung
des Bedeutungsrahmens gibt weitere Hinweise:

[...] Nielsen, Gram, Lange-Miiller ja Glass. Edelldmainittujen teokset antoivat yleensa edullisen
kasityksen Tanskan luovista musiikkimiehistd. He eivdt haimmastyta kuulijaa alkuvoimai-
suudella, heiddn musiikissaan ei ole kansallisuuteen pohjautuvaa henkista vikevyytta.
Mutta sensijaan perustavat tanskalaiset enemméan puhtaan kauneuden ihanteille savel-
kielensd, joka usein vaikuttaa laimealta, jonka pohjana on kuitenkin arvonantoa heréattdvaa
kulttuuria. " (Suomen musiikkilehti 1926a: 188.)

Die Formulierung legt nahe, dass der Einsatz von alkuvoimaisuus sich auf eine In-
tention zurtiickfiihren lasst; die rezensierten dénischen Komponisten verzichten in
dieser Lesart also bewusst darauf, das Publikum mit ihrer Urkréftigkeit zu erstau-
nen (und damit nationale geistige Stérke zu zeigen).*" Da die Abwesenheit von Ur-
kraft mit dem ,Ideal reiner Schonheit“ (puhtaan kauneuden ihanne) verkntpft ist,
konnte man alkuvoima im Gegenzug implizit als Instanz des Erhabenen (aufgefasst
als Gegensatz zum Schonen*?) markiert sehen. Die Kookkurrenz von laimea ‘lau,
lasch’ und kulttuuri deutet auch auf eine unterschwellige Zivilisationskritik hin.

Im Zentrum des zunehmenden Nationalismus im finnischen Musikdiskurs der
1930er Jahre stand naturgemaf’ Sibelius, dessen Inbeschlagnahme fiir nationalisti-
sche Ideologien auch im nationalsozialistischen Deutschland eine neue Qualitat er-
hielt. Daher verwundert es nicht, dass die ,Urkraft“ von Sibelius’ Tonsprache als
Gegenbild zur angeblich ,fruchtlosen“ und ,volksfremden“ Moderne der 1920er
Jahre stilisiert wurde:

[...] silloin kun me [scil. saksalaiset] vield vuosikaudet sodan jdlkeen noudattelimme yhtd he-
delmétonta kuin kansalle vierasta taidesuuntaa. Mutta Te, jota kiinnostaa vain kansa ja
koti, luotte silld véalin ihanan orkesteriteoksen toisensa jalkeen, ja niinpé tuona onnettomana

491 CarlNielsen wird allerdings durchaus als Vertreter einer nationalen danischen Haltung in der
Musik gesehen; doch verkérpert sich in ihm ein ,,consensus nationalism“ (Brincker 2008).

492 S. zum éasthetischen Konflikt- und Widerspruchsfeld des Erhabenen und des Schonen etwa
Pries (1989: 3).
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aikana Teiddn sédvelkielenne alkuvoima tenhosi kaikki ne saksalaiset, joille kasite
omasta kansasta aina on ollut idisarvoinen.* (Thierfelder 1935: 178.)**

Die zunehmende Idolisierung und nationalistische Vereinnahmung von Sibelius in
den 1930er und 1940er Jahren schlug sich in zahlreichen Auferungen wieder, die
vergleichbare Muster reproduzieren, und in denen die Kookkurrenz von alku-
voima mit nationalistischen und mythologisierenden Inhalten sich verstetigte. Al-
lerdings darf dabei nicht unterschlagen werden, dass solche Auerungen keines-
wegs auf rechtsgerichtete Publikationen beschrankt blieben. Auch in der Arbeiter-Mu-
sikzeitschrift Tyovden musiikkilehti wurden, tiber jeweils repréasentative Vertreter,
alle Kunstgattungen national-mythologisch verortet.

Kirjallisuuden alalla Juhani Aho, maalaustaiteen piirissa Albert Edelfelt ja varsinkin Akseli
Gallén-Kallela ja séveltaiteen raiviolla Robert Kajanus ovat tunkeutuneet kansanhenkemme
uumeniin. Niistd he keksivat luomisen taian, suomalaisugrilainen mystiikka ja kansalliset
arvot avautuvat heille alkuvoimaisina ja toihin kannustavina.* (V. Pesola 1941: 128.)

Ungeachtet solcher ideologischen Kontaminationen (und des nach wie vor nebulo-
sen semantischen Gehalts) wird alkuvoima jedoch auch in der eigentlich wissen-
schaftlichen finnischen Musikliteratur nach dem Zweiten Weltkrieg keineswegs ge-
mieden, sondern findet nun sogar Eingang in die Textproduktion tiber (nicht nur
finnische) avancierte Musik. Die hiufige Verwendung eines Lexems wie alkuvoima
im Kontext des noch stark vom Musikdenken des 19. Jahrhunderts gepréagten dlte-
ren finnischen Musikschrifttums und dessen Zunahme in der Zwischenkriegszeit
und wahrend des Krieges ist nicht tiberraschend. Umso bemerkenswerter ist es
also, dass das Lexem auch in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts weiter fre-
quent und auch in musikwissenschaftlicher Literatur auftritt:

(1) Tai ehka etaista sukulaisuutta Carl Orffiin on havaittavissa: suggestiivinen, alkuvoimai-
nen repetitiivisyys. Mutta siind missé opettaja pitdytyi arkaisoivaan diatoniikkaan, oppilas
[scil. Osmo Lindeman] paétyi nopeasti dodekafoniaan ja kenttétekniikkaan.*! (Heini6 1986:
170.)

(2) Mutta alkuvoimaisin ja uudistushalussaan héikaisevin on se Stravinsky, joka on sévelta-
nyt Le Sacren*"!! (Klami 1960: 70).

493 Fiir den deutschen Originaltext s. Thierfelder (1935a). Eine nahezu identische Motivik findet
sich bei Thaer (1936a), ebenfalls umgehend auf Finnisch erschienen (Thaer 1936b); ein Detailver-
gleich der Originale mit den finnischen Ubersetzungen wire lohnenswert. Dass grofe Teile des
derart etablierten Sibelius-Bildes sich in der deutschen Musikwissenschaft auch nach dem Zweiten
Weltkrieg noch lange hielten, zeigt sich etwa bei Hollander (1965), der den gesamten Urkraft-, Na-
tur- und Mythologie-Komplex unkritisch fortschreibt.
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(3) [Erik Bergmans] Aubadella on selked kokonaishahmo, leveédn siveltimen vedoista johtuva
vahva ja kiinted perustunnelma, jotka tekevat sen samalla tavoin helposti vastaanotettavaksi
kuin saveltdjan kymmenen vuotta myohemmin omaksumassa alkuvoimaisessa tyylissa kir-
joitetut teokset** (Heinié 1986: 75).

(4) Pierre Boulez on avantgardistisen triumviraatin Stockhausen-Boulez-Nono kenties alku-
voimaisin lahjakkuus® (Salmenhaara 1962: 12).

(5) ,Kritiikin ikuinen laki‘ olisi kenties se, ettd oudolta, kasittiméattomaltd ja kielletyltd tuntuva
opitaan aina lopulta hyvdksymdan, mutta sovinnainen ei koskaan muutu alkuvoi-
maiseksi® (Heininen 1976: 64-65).

Eingedenk der oben herausgearbeiteten Merkmalbtindel ist die Kookkurrenz von
alkuvoima mit Carl Orff (1) evident, die von alkuvoima und Innovationsdrang bei
Strawinsky (2) nachvollziehbar, da ja die Neuheitswirkung seines Sacre du prin-
temps teils tatsachlich auf den elementar-rhythmischen Kontrast zu der als tiber-
feinert empfundenen Spatromantik der Zeit zurtickging. Aber die Verwendung von
alkuvoima im Zusammenhang mit Erik Bergmans Zwélftonkompositionen (3), oder
gar mit Pierre Boulez (4), dessen Musik gleichermafien rational durchorganisiert
wie differenziert und verfeinert ist, lasst auf eine Bedeutungsverschiebung schlie-
fen. Das Heininen-Zitat (5) verdeutlicht, dass in diesen Verwendungszusammen-
héngen nicht mehr die Komponente der Urwiichsigkeit, Naturverbundenheit und
Unverfalschtheit im Vordergrund steht, sondern (wieder) die neutralere Assozia-
tion einer gewissen Frische und Originalitdt, die jedoch eine intellektuell an-
spruchsvolle Kompositionsweise nicht ausschliefit. Eine Ruickiibersetzung von al-
kuvoima ins Deutsche ware hier kaum noch maoglich: Weder bei dem Salmenhaara-
Zitat noch bei Heininen kénnte man alkuvoima sinnvoll mit ,Urkraft‘ wiedergeben
— ein Beleg dafiir, dass das Lexem eine idiosynkratisch finnische Bedeutungskon-
struktion transportiert.
In journalistischen Texten findet alkuvoima weiter reichhaltige Verwendung:

Suomalaisen orkesterisoiton suuri puhdistaja [scil. Paavo Berglund] eteni klassismin ihan-
teista yrmyyn alkuvoimaan ja lopulta ihmeelliseen lipikuultavuuteen® (Sirén 2010: 934).

Der bekannte Gegensatz zwischen klassischem Ideal und alkuvoima wird erneut
realisiert, jedoch lasst das Paradoxon (eteni [...] alkuvoimaan ‘schritt zur Urkraft
voran’) auf eine semantische Abschwachung der wortlichen Bedeutung schliefien,
denn ein Zustand, der (Zwischen-)Ziel eines Prozesse ist, wird mit dem Determinans
alku- markiert. Die etablierte Konnotation des Lexems mit Sibelius fiihrt schliefSlich
auch zur Verschmelzung der beiden idiomatischen Ausdriicke in der Kollokation
sibeliaaninen alkuvoima:



218 = Finnische Musikterminologie und Musikfachsprache

Lampo64a Albikerin tulkinnassa ei erityisesti ollut, mutta sen tilalla oli niin sanottua sibeliaani-
sta alkuvoimaa, minké tdhden esitys kuulosti hyvin pohjoismaalaiselta (Lampila 2005: C1).

Zwar ist hier die Rede von der Interpretation des Sibelius-Violinkonzerts durch ei-
nen deutschen Geiger, aber, wie auch Kujanpda (2011: 76) hervorhebt, scheint die
Identifikation mit einer typisch finnischen Interpretationshaltung von der Natio-
nalitat der Ausfiihrenden unabhangig zu sein. Der einschrédnkende Diskursmarker
niin sanottu ‘sogenannt’ verweist allerdings ebenso auf die Etabliertheit der Wort-
verbindung wie darauf, dass das Lexem mehr und mehr als Versatzstiick reflektiert
wird. In einer metasprachlichen Bemerkung hatte derselbe Kritiker genau dies be-
reits friiher auf den Punkt gebracht:

[Sibelius’] Kullervo oli tietysti yo, synkka, karkea ja raskassoutuinen muinaissuomalainen
alkuhdmaéra, Lindbergin klarinettikonsertto modernin hienostunut, sidhkoisen nopea-
liikkkeinen ja véldhteleva kirkkaus. Jos yhteisid nimittajia pitdisi etsid, ensimmaiseksi tulee
mieleen suomalainen alkuvoima - miti se sitten tarkoittaakaan.“l (Lampila 2002: B7.)

Nachdem Lampila suomalainen alkuvoima ‘finnische Urkraft’ als gemeinsamen
Nenner zweier — als denkbar unterschiedlich beschriebener — Werke identifiziert
zu haben glaubt, schiebt er selbst mitd se sitten tarkoittaakaan ‘was auch immer
das nun bedeuten mag’ hinterher. Im Sprachgebrauch finnischer Konzertkritiken
ist alkuvoima also auch im 21. Jahrhundert noch présent, doch sind formelhafte
Wendungen, Versatzstiicke und ein unskrupuldser Sprachgebrauch fiir diese Text-
sorte nicht ungewdhnlich. Umso signifikanter ist also die Beobachtung, dass ein
derart unscharfes und mit wohlbekannten** problematischen historischen Konno-
tationen belastetes Lexem wie alkuvoima auf eine grofie Bandbreite musikalischer
Stile angewandt wird und nach wie vor auch in musikwissenschaftlichen Texten
erscheint.

Es stellt sich also die Frage, ob alkuvoima durch die frequente Verwendung im
fachlichen Kontext zu einem ,historisch gewachsenen“ Fachausdruck (Homberger
1990: 377) oder einem fachkategorialen Lexem (s. S. 93) geworden ist, das seinen
Bedeutungsumfang nicht durch Definition, sondern durch gewohnte Verwen-
dungspraxis erhdlt. Andererseits kime auch in Betracht, die Kriterien, die Pérksen

494 Oramo (2014 [2011]) schreibt, Thierfelders Brief sei ,,drowned for decades“ gewesen und erst
die neuerliche Beschaftigung mit Kontext und Hintergrund von Adornos Sibelius-Glosse (Jackson
2010) habe die Aufmerksamkeit wieder darauf gelenkt. Man kann kaum umhin, darin eine Schutz-
behauptung zu sehen, denn der Brief war ja seinerzeit in fithrenden deutschen und finnischen
Musikzeitschriften veréffentlicht worden.
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(1989) fiir ,Plastikworter entwickelt hat, anzulegen (s. auch 6.2.3 fiir ein weiteres
Beispiel hierzu).**

Denkbar ware schliefilich, alkuvoima als Element von ,Privatsprache zu be-
trachten, gleichsam als Wittgenstein’schen Kéfer im Karton.*® Damit konnte man
das Lexem auch als Projektionswort bezeichnen. Unabhéngig von solchen Begriffs-
fragen kann festgehalten werden, dass derartige Ausdriicke zu jenem Graubereich
der Fachsprache gehoren, die in ihrer kulturspezifischen Idiomatizitét ein Schlag-
licht auf fachgemeinschaftsspezifische Denkarten und Denkstile werfen, die aber
auch auf die umliegenden fachlich-terminologischen Ausdriicke und Inhalte ab-
strahlen.

495 Alkuvoima war im 19. Jahrhundert ja vortibergehend auch als wissenschaftlicher und philo-
sophischer Begriff im Gebrauch gewesen; das Kriterium der ,Rickwanderung aus der Wissen-
schaft (Pérksen 1989: 118) wére also in gewisser Weise erfiillt.

496 ,Angenommen, es hatte Jeder eine Schachtel, darin wére etwas, was wir ,Kéfer‘ nennen. Nie-
mand kann je in die Schachtel des Andern schaun; und Jeder sagt, er wisse nur vom Anblick seines
Kéfers, was ein Kéfer ist. — Da kénnte es ja sein, daf8 Jeder ein anderes Ding in seiner Schachtel
hatte. Ja, man kénnte sich vorstellen, daf8 sich ein solches Ding fortwéhrend verdnderte. — Aber
wenn nun das Wort ,Kéfer* dieser Leute doch einen Gebrauch hétte? — So wére er nicht der der
Bezeichnung eines Dings. Das Ding in der Schachtel gehort iiberhaupt nicht zum Sprachspiel; auch
nicht einmal als ein Etwas: denn die Schachtel konnte auch leer sein.“ (Wittgenstein 2001: 710 [= PU
293].)



