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Vorwort

Der vorliegende Band ist die geringfiigig iiberarbeitete Fassung meiner Disserta-
tion, die ich (unter dem Titel Adaptation — Konstruktion — Narration. Untersuchun-
gen zur finnischen Musikfachsprache aus historischer, struktureller und diskurslin-
guistischer Perspektive) im Jahr 2024 am Lehrstuhl fiir Fennistik der Universitat
Greifswald eingereicht und erfolgreich verteidigt habe. Was auf den ersten Blick
wie eine schliissige Konstellation erscheint — dass ein Komponist und Linguist, der
unter anderem an der Sibelius-Akademie studiert hat, eine Dissertation iiber die
finnische Musikfachsprache vorlegt — ist tatsdchlich vielmehr Resultat einer gan-
zen Reihe von Fiigungen, Gliicksfallen und Pfadwahlen, deren langfristige Konse-
quenzen zum jeweiligen Zeitpunkt ihres Eintretens noch nicht abzusehen waren.

Die Vorgeschichte dieses Buches beginnt eigentlich bereits in den 1970er Jah-
ren: Hatten sich meine Eltern damals statt fiir Finnland beispielsweise fiir die jugo-
slawische Adria interessiert, wiirde dieser Band vielleicht von der kroatischen oder
slowenischen Musikfachsprache handeln. Dieser spekulative Gedanke ist mehr als
eine biographische Anekdote — er ist wichtig, um einer Exotisierung des Forschungs-
gegenstands entgegenzuwirken: Davon, dass die Untersuchung des Verhéltnisses
von Sprache und Musik, in welcher Prioritdt und aus welchem Blickwinkel auch
immer, generell kein Nischenthema ist, kiindet die reichhaltige einschldgige Litera-
tur. Die Musikfachsprache gerade Finnlands wiederum lasst sich, aus einigen kul-
turspezifischen und sprachgeschichtlichen Griinden, zwar besonders anschaulich
als Ausdrucksmittel einer zentralen Komponente kultureller Identitatskonstrukti-
onen analysieren. Doch sind die konstitutiven Elemente aus diesem Ansatz auf an-
dere Sprachen und manche sicher auch auf andere Fachgebiete tibertraghar, mit-
hin also weder periphere noch an eine bestimmte Sprache gebundene Phdnomene.
Ein Gliicksfall also fiir mich, dass sich zuvor noch niemand dieses bei genauerem
Hinsehen so naheliegenden Themas angenommen hatte.

Dass die Untersuchung nun an der Universitat Greifswald entstand, ist nicht
zuletzt eine spéte Folge dessen, dass just hier einst das erste Lektorat fiir finnische
Sprache in Deutschland eingerichtet wurde. Dass das Projekt allerdings tiberhaupt
realisiert werden konnte — durch einen Forscher, der in seiner Lebensmitte, von
einer kinstlerischen Berufshiographie herkommend, noch einmal einen neuen
Pfad eingeschlagen und sich der Linguistik zugewandt hatte — ist wiederum der
Deutschen Forschungsgemeinschaft zu verdanken, die das Internationale Gradu-
iertenkolleg Baltic Peripeties mit grofiziigigen Forschungsmitteln ausgestattet hat.

Neben dieser unabdingbaren materiellen Unterstiitzung, und weit tiber sie hin-
aus, mochte ich mich bei zahlreichen Menschen bedanken, die die Arbeit geistig

3 Open Access. © 2025 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783111632261-202



VI — Vorwort

und ideell begleitet und beférdert haben. Die Mitglieder des Graduiertenkollegs Bal-
tic Peripeties, des Bremer Doktorandinnenkolloquiums von Prof. Dr. Warnke und
meine Fachkolleginnen und -kollegen aus der Fennistik haben mir mit groflem In-
teresse ihr Ohr geliehen und mich in meiner Begeisterung fiir das Thema bestarkt.
Ihre Fragen und Anregungen haben mir geholfen, meinen Forschungsplan ebenso
wie die textliche Darstellung zu prazisieren. Meine studentischen Hilfskrafte Julia
Nauck und Linda Henschel haben mich von anstrengenden und zeitraubenden Ar-
beitsschritten bei der Aufbereitung der Korpora entlastet. Bei dem Team des Ver-
lags De Gruyter war dieser tiiliskivi ‘Ziegelstein’, wie Biicher solchen Umfangs auf
Finnisch genannt werden, in guten Handen.

Drei Menschen jedoch haben einen ganz besonderen Anteil an der Verwirkli-
chung dieses Buches: Dr. Grit Ruhland war immer wieder erste Adressatin fiir
meine Ideen und Uberlegungen, wie sie sich, meist am Kiichentisch, in unfertig ma-
andernden Gedankengédngen entwickelten. Sie war auch diejenige, an die ich mich
in Momenten der Verzagtheit wenden konnte und die meine Enttduschung iiber
das, was sich nicht so entwickelte, wie es hétte sein konnen und sollen, am besten
verstanden hat. Fur die Geduld, die Anteilnahme und den Zuspruch, mit dem sie
dieses Projekt von Anfang an begleitet hat, danke ich ihr zutiefst.

Prof. Dr. Ingo H. Warnke hat sich der Arbeit mit offenem Interesse und einem
gedanklichen und zeitlichen Einsatz angenommen, der weit iiber die Erstellung des
Zweitgutachtens hinaus ging. Fur seinen grofien Beitrag, insbesondere zum Gelin-
gen des Vorhabens, eine Gesamtanalyse der finnischen Musikfachsprache mit einer
Adaptation diskurslinguistischer Methoden zu verkniipfen, mdchte ich ihm ganz
herzlich danken. Auch fiir die Aufnahme des Bandes in die Reihe Diskursmuster /
Discourse Patterns danke ich ihm und Prof. Dr. Beatrix Busse sehr; an einem pas-
senderen Ort konnte der Text kaum erscheinen.

Prof. Dr. Marko Pantermoller schliefllich, der meinen gesamten Weg in und
durch die Fennistik seit dem Beginn meines Masterstudiums im Wintersemester
2015 begleitet, beobachtet und befordert hat, war ein Betreuer, wie man sich keinen
besseren wiinschen koénnte: Immer ansprechbar und nie um einen Rat verlegen,
doch dabei stets darauf bedacht, mich meinen eigenen Weg finden zu lassen. Im-
mer unterstitzend und konstruktiv, doch dabei stets genau und fordernd. Immer
bereit, in kritischen Phasen das Potenzial des Forschungsgegenstands im Blick zu
behalten und auf die Fahigkeit des Forschers zu vertrauen, die Arbeit zu einem gu-
ten Ende zu fiihren. Fiir seine Zugewandtheit, Umsicht und Zuversichtlichkeit kann
ich ihm nicht genug danken.

Am 6. Dezember 2024, dem 107. Jahrestag der Unabhéngigkeit Finnlands,

Benjamin Schweitzer
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Notationskonventionen, Zeichenverwendung und
Abkiirzungen

Fir die jeweilige Analyse und Argumentation inhaltlich zentrale Passagen in Zitaten werden fett her-
vorgehoben, wichtige sprachliche Marker (Konnektoren, Diskursmarker usw.) unterstrichen. Diese ty-
pographischen Auszeichnungen stammen vom Verfasser des Buches, so dass sich wiederholte Hin-
weise hierauf eriibrigen. Es wird also - aulRer ggf. in unklaren Féllen - nur bei solchen typographischen
Auszeichnungen, fir die dies nicht gilt, explizit erwahnt, dass diese original sind (dies betrifft nahezu
ausschlieBlich Kursivierungen und Sperrungen).

Im Ubrigen Text, d.h. auRerhalb von Zitaten, sind Kursivierungen fremdsprachigen Elementen vorbe-
halten. Erganzungen/Erlauterungen des Verfassers in Zitaten stehen in [].

Altere orthographische Konventionen bzw. Schreibungsvarianten in Zitaten (u.a. 8 im Deutschen; w
statt v, ensimdinen, unterschiedliche Schreibungen von euro(o)p(p)a etc. im Finnischen) wurden still-
schweigend in der Originalschreibung belassen. Lediglich offensichtliche Druckfehler in Zitaten wurden
durch [!] oder Einfligung fehlender Zeichen in [] gekennzeichnet. Anflihrungszeichen in Originalzitaten
wurden typographisch zu , bzw. ,,“ angeglichen.

Zeichenverwendungen:

Kategorien und andere musterhafte Stellvertreter (Denkbilder, metaphorische Konzeptualisierungen)
werden in KAPITALCHEN gesetzt.

{} Geschweifte Klammern markieren ggf. umfangreichere Slots oder Mustervorlagen
- logische Verkniipfung ,ist nicht*
+, — vorhanden/nicht vorhanden (bei semantischen Merkmalen, Slotkonstruktionen etc.)

<>O0pposition (lies versus)

Anfiihrungszeichen:

Einfache Anfiihrungszeichen (unten-oben) werden gesetzt, wo Wérter fiir Begriffe/Konzepte stehen
respektive unter dem Aspekt ihrer Bedeutung angefiihrt werden. Einfache Anfiihrungszeichen (oben-
oben) werden fiir Ubersetzungen einzelner fremdsprachiger (auBer: englischer) Lexeme oder Phrasen
im fortlaufenden Texte gesetzt; z.B.: Das Konzept ,Ton‘ wird im Finnischen mit sdvel ‘Ton’ bezeichnet.

Doppelte Anfiihrungszeichen (unten-oben) werden fiir ,fremde Rede“ verwendet, d.h. (1) fur Zitate,
soweit diese nicht eingeriickt sind, (2) fiir geldufige und keiner einzelnen Quelle zuzuordnende Fremd-
bezeichnungen, gefliigelte Worte etc.. Haufig verwendete, insbesondere in signifikanter Weise von ein-
zelnen Autorinnen und Autoren gepragte Fachbegriffe werden bei der ersten Verwendung (im Zusam-
menhang mit ihrer Quelle bzw. Definition) in doppelte Anfiihrungszeichen gesetzt, bei nachfolgenden
Verwendungen jedoch nicht mehr gekennzeichnet.
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Abkiirzungen:

ahd. Althochdeutsch
andt. Altniederdeutsch
anord. Altnordisch
dt. Deutsch

estn. Estnisch

fi. Finnisch

frz. Franzosisch
germ.Germanisch
gr. Griechisch

it. Italienisch

kroat. kroatisch

lat. Lateinisch

osfi. Ostseefinnisch
schwed. Schwedisch

slow.Slowenisch

1SG, 1PL etc. Personalformen (1. Person Singular, 1. Person Plural etc.)
NEG Negationsmarker (ei ‘ist nicht’, ilman ‘ohne’ etc.)
V, K stehen fir (jeden beliebigen) Vokal bzw. Konsonanten (z.B. -VWn = -aan, -een etc.; KK- = tr-, st- etc.)

A, 0, U archiphonematische Représentation der Phoneme /a/,/a/; /0/,/6/; /ul,ly/
(z.B. -ikkO = -ikké, -ikko; -UUs = -yys, -uus etc.)

ebd. (ebenda) wird verwendet, wo innerhalb des Textes erneut auf eine zitierte Stelle verwiesen oder
aus dieser zitiert wird, ohne dass ein Verweis auf ein anderes Werk oder eine FuRRnote zwischen
den beiden Zitaten/Verweisen steht.



1 Einleitung

Dieses Buch positioniert sich mit seinem Untersuchungsgegenstand, einer kiinstle-
rischen Fachsprache, im Uberlappungsgebiet zwischen Fachsprachen-, Kultur- und
Diskurslinguistik. Drei zentrale Feststellungen aus fiir diese Bereiche grundlegen-
den Texten mogen die Positionshestimmung und die mit dem Gegenstand verbun-
denen Forderungen vorab umreifien. Ein zentrales Postulat der Fachsprachenfor-
schung lautet:

Um die fachsprachlichen Kommunikationsprozesse angemessen zu erfassen, ist es notwendig,
die jeweiligen aufSersprachlichen Kommunikationsbedingungen und die Zustdnde und Ver-
anderungen im betreffenden Fachbereich einzubeziehen. (Drozd & Seibicke 1973: 4.)

In diesem Sinne wird die umfassende Analyse einer funktionalen Varietit auf den
Ebenen von Wortschatz, Texten und Diskursen im Zusammenhang mit den Bedin-
gungen ihrer Genese und ihres Gebrauchs im doménen- und kulturspezifischen
Kontext angestrebt. Der kulturanalytische, interdisziplindre Rahmen und Hinter-
grund sowie der linguistische Fokus gehen dabei Hand in Hand:

Kulturanalyse ist ein interdisziplindres Geschaft. Doch wo es darum geht, sprachliche Muster
als symbolische Formen zu interpretieren, [...] als Bedeutungsnetze, in die der Mensch zwar
verstrickt ist, die er aber selbst gekniipft hat, da ist auch die Linguistik gefordert. Wer, wenn
nicht Linguistinnen und Linguisten, sollte sich mit den kulturellen Signifikanzen des alltagli-
chen Sprachgebrauchs befassen und die Selbstverortung des Menschen in der Welt [...] nach-
vollziehen, soweit sie im Medium von Sprache und Sprachgebrauch vollzogen wird? (Linke
2011: 41.)

Die Untersuchung dieser ,Bedeutungsnetze“ wird hier vorwiegend mit den Metho-
den der Diskurslinguistik betrieben, die ihrerseits die ,aufiersprachlichen Kommu-
nikationsbedingungen® in die Betrachtung einbezieht. Doch gilt dabei:

Die Frage nach dem Warum einer Aussage zu einer bestimmten Zeit an einem bestimmten
Ort lenkt das Interesse also nicht weg von der Sprache — etwa zur Politik, Geschichte, Kultur
usw. —, sondern konzentriert sich auf das komplexe Feld der transtextuellen Dimensionen
von Sprache im Geflecht von Diskursakteuren. (Spitzmiiller & Warnke 2011: 124.)

Auch dort also, wo die Hintergriinde und Entstehungskontexte sprachlicher Aufle-
rungen betrachtet und einbezogen werden, steht die Sprache im Mittelpunkt.
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2 — Finleitung

1.1 Definition und Abgrenzung des Forschungsgegenstands

Wenngleich sich das Thema der Untersuchung mit der im Titel verwendeten Phrase
Jfinnische Musikfachsprache“ scheinbar griffig formulieren lief3, ist vorab dennoch
eine Reihe von abgrenzenden Begriffsklarungen notwendig: Untersucht wird aus-
schliefilich schriftliche Kommunikation tiber die (in ihren historischen Ursprin-
gen) abendlandische Praxis komponierter, notierter Kunstmusik. Damit ist zugleich
das in Rede stehende Fach genauer benannt — der Begriff ,Musik‘ samt allen daraus
abgeleiteten Bildungen wird im Folgenden also in diesem Sinn verwendet. Diese
Eingrenzung ist konzeptionell und methodologisch begriindet: Erstens bildet die
Fachsprache schriftlich fixierter Musik historisch und systematisch die Grundlage
fiir alle Zweige der Musikfachsprache. Diese doppelte Verschriftlichung — in Form
von Texten, die sich um ihrerseits notierte Musik anlagern — ist zugleich Vorausset-
zung fiir den analytischen Zugriff.! Zweitens liegt ein Schwerpunkt der Untersu-
chung auf der Frage, wie die Entwicklung eben gerade der Kunstmusik von einem
importierten Kulturem? zu einem Kernbestandteil der finnischen Kultur sprachlich

1 Dahlhaus fragt: ,In welcher Form aber [...] bilden musikalische Werke ,die gesuchten objektiven
Tatsachen’, aus denen sich die Musikgeschichte zusammensetzt? Als musikalische Strukturen, wie
sie sich dem &sthetischen Bewufitsein des Historikers — also mitbestimmt durch subjektive Mo-
mente — prasentieren? Als Quellen, wie sie unmittelbar gegeben sind, oder als ,authentische Texte*,
wie sie die Quellenkritik eruiert? Oder als Intention des Komponisten, die aus dem Text, zusammen
mit anderen Dokumenten, rekonstruiert werden muf3?“ (Dahlhaus 2017: 42.) Diese Frage lief3e sich
so beantworten: ,Im Text [Kursivierung B.S.] konkretisieren und objektivieren sich Vorstellungen
und Intentionen des Komponisten; auch die Notation ist schon Materialisation des ,Werks", das da-
mit umso mehr als ,Idee hervortritt“ (Heister 1983, II: 406). Zu der Frage, ob es der klanglichen
Umsetzung tiberhaupt bedarf, mogen die Meinungen auseinandergehen; die ,Spannung zwischen
Idee und Text“ (ebd.) jedenfalls existiert so nur in schriftlich fixierter Musik. Die Ausklammerung
ethno- und populdrmusikalischer Stile und Phdnomene impliziert also keineswegs eine Gering-
schatzung dieser ihrerseits &ufSerst vielschichtigen Genres, sondern ist der Tatsache geschuldet,
dass sprachliche AufSerungen Uber nicht (oder nur rudimentéar) notierte Musik einen anderen me-
thodischen Zugang erfordern wiirden. Dies soll andererseits nicht unterstellen, dass Kunstmusik
uber Jahrhunderte und Gattungsgrenzen hinweg als monolithisch angenommen wird; die Unter-
schiede zwischen ihren Untergattungen sind durchaus bemerkenswert. In der Textproduktion zu
Musiktheaterwerken sind zudem in erheblichem Mafe Elemente diskursbestimmend, die nicht in
erster Linie mit der Komposition, sondern mit Handlung, Libretto und Inszenierung verknupft
sind. Der Schwerpunkt der untersuchten Beispiele liegt daher und im Interesse der Vergleichbar-
keit auf AuRerungen zu instrumentaler Konzertmusik.

2 ,Kultureme“werden hier mit Sager (1995: 195) als ,kulturell spezifizierte Sinnkomplexe bzw. die
verschiedenen daraus ableitbaren kulturellen Objekte und Strukturen“ verstanden, was das en-
gere Verstdndnis als sprachliche bzw. kommunikative Einheiten (Sandrini 2002: 398) einschlief3t,
aber nicht darauf beschrankt bleibt. Kulturem und Kulturspezifikum miissen dabei kritisch vonei-
nander abgegrenzt werden; Kultureme kdnnen durchaus sprach- und kulturiibergreifend sein. Zu
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konstruiert wird. In diesem Sinne konzentriert sich die Analyse auf Auferungen in
finnischer Originalsprache® und zu finnischer Musik.* Musikfachsprache wird also
zugleich als Fachsprache der Musik (Fachterminologie im engen Sinn) wie als Fach-
sprache iiber Musik (alle sprachlichen Mittel, die in fachgebundenen Auferungen
uber Musik zum Einsatz kommen) verstanden.

Die Untersuchung verkniipft die linguistischen Teilgebiete fennistische Sprach-
wissenschaft und Fachsprachenforschung, auf die mit diskurs-, kultur-, text- und
korpuslinguistischer Methodik zugegriffen wird. Es kann dabei kaum deutlich ge-
nug unterstrichen werden, dass die Musik selbst nicht Gegenstand der Untersu-
chung ist: Weder wird eine dsthetische Wertung der musikalischen Werke vorge-
nommen, auf die sich die untersuchten AufSerungen beziehen, noch werden diese
auf ihre fachliche Validitat hin uberprift, noch wird versucht, iber die Analyse
sprachlicher Auferungen zu (neuen) Erkenntnissen tiber die darin beschriebene
Musik zu gelangen oder sprachliche Befunde durch Interpretationen der Musik zu
erkléren.’ Der iiberwiegende Teil jener Literatur, die Musik und Sprache in ihren
Verhéltnissen untersucht, befasst sich hingegen entweder mit Musik und Sprache,
meist verstanden als Vergleich zweier Zeichensysteme oder als Verhdltnis von
Wort und Ton bzw. Literatur und Literatur, oder mit Musik als Sprache, also der
hermeneutischen oder semiotischen Betrachtung von Musik als Ausdrucksmittel
oder Zeichensystem.® Zu diesen beiden Gebieten soll hier kein weiterer Beitrag

einer Diskussion der verschiedenen Definitionsansétze des urspriinglich von Poyatos (1976) einge-
fiihrten und von Oksaar (1988) weiter entwickelten Begriffs s. Mast (2020: 24-29).

3 Dies bedeutet inshesondere, dass der schwedischsprachige Fachdiskurs zur Musik in Finnland
weitgehend ausgeklammert bleibt. Schwedischsprachige oder aus anderen Sprachen ins Finnische
iibersetzte AuRerungen werden ausnahmsweise dort berticksichtigt, wo sie fiir den finnischspra-
chigen Diskurs hochrelevant sind. Letzteres gilt u.a. fiir in finnischen Zeitungen erschienene tiber-
setzte Zitate aus auslandischen Rezensionen.

4 Bei dieser Einschrankung muss bedacht werden, dass es sich dabei lediglich um ein Postulat der
Textoberflache handelt. Musikalische Werke sind in ihrer Entstehung nicht ohne grenziiberschrei-
tende musikhistorische und kompositionsgeschichtliche Voraussetzungen denkbar, und entspre-
chende Hintergriinde fliefien in jeden Fachtext iber Musik (und sei es auch nur implizit) ein. Die
Konstruktion des ,Finnischen“ wird unter 2.2.5 behandelt.

5 Dies schliefit nicht aus, dass gelegentlich erlautert wird, welche musikalischen Phdnomene
sprachlich beschrieben werden. Solche Klarungen werden jedoch lediglich dort gegeben, wo sie
fiir das (epistemische und linguistische) Verstindnis sprachlicher AuRerungen unabdingbar er-
scheinen. Musikalisch interessierte Leserinnen und Leser seien allerdings eingeladen, Dahlhaus’
These ,Man versteht Musik genauer, wenn man die Miihe nicht scheut, sich die Struktur der Spra-
che, in der tber sie geredet wird, bewuf$t zu machen* (Dahlhaus 1973: 46) an den hier vorgelegten
Ergebnissen zu tiberpriifen.

6 Beispielhaft sei hier Eggebrecht (1999) genannt, dessen knappe Thesen einige zentrale Aspekte
anreifien, jedoch auch insofern reprasentativ sind, als sie sich zur Sprache, aus linguistischer



4 — Finleitung

geleistet werden; das Augenmerk liegt ausschlieflich auf dem erheblich weniger
erforschten Bereich von Sprache tiber Musik. Es werden also nicht zwei Zeichen-
systeme in ihrem Verhéltnis zueinander, sondern sprachliche AuRerungen unter-
einander analysiert, deren Gemeinsamkeit darin besteht, dass sie durch die Bezug-
nahme auf Musik induziert wurden. Auf eine umfangreiche Positionierung zum
Verhdltnis zwischen Sprache und Musik kann hier mithin verzichtet werden, da
auch die (nicht selten mystifizierte) Zwischenzone, jenes ,und‘ zwischen den beiden
Bereichen, nicht Gegenstand des Untersuchung ist.”

Geklart werden muss hingegen die Stellung der Musik im Zusammenhang mit
dem Verhéltnis zwischen Sprache und aufiersprachlicher Wirklichkeit. Hier wird
eine gewissermafien gemafligt konstruktivistische Position eingenommen: Mit
Spitzmiiller & Warnke (2011: 55) wird zunédchst davon ausgegangen, ,dass sich ,Aus-
sagen‘ primdr nicht auf auflersprachliche Korrelate beziehen, sondern auf so ge-
nannte ,Projektionen‘“. Dies erscheint angesichts sprachlicher AuRerungen tiber
Mentefakte, wie es musikalische Kunstwerke zweifellos sind, die angemessene Per-
spektive. Doch kann diese Auffassung nicht daran vorbei, dass sich in musikbezo-
genen AuRerungen in doppelter Hinsicht Verweise auf aufersprachliche Wirklich-
keit finden, die ihrerseits Voraussetzungen fir diese Projektionen liefern: Zum
einen auf die Materialitit der Partitur, die sich in einem fixierten, iiberwiegend
nichtsprachlichen Kode (Notenschrift) realisiert, dessen Anweisungen an die Aus-
flihrenden in tatsichlich geschehende Handlungen mit sinnlich wahrnehmbarem
Resultat miinden (die Musik erklingt, und wer Noten lesen kann, kann nachvollzie-
hen, ob und wie gespielt wird, was in den Noten steht). Zum anderen konnen Au-
ferungen liber diese musikalische Realitdt Projektionen auf eine aufSersprachliche
Wirklichkeit enthalten, die fiir die AuRernden (und Rezipierenden) mit realen

Warte betrachtet, unterkomplex dufSern. — Hausendorf (2011: 511 [Fn. 3]) unterscheidet in einem
vergleichbaren Sinn zwischen ,Musik und Sprache* sowie ,Sprache der Kommunikation iiber Mu-
sik*; sein Begriff von ,Kunstkommunikation“ (ebd.: 512-513) schlief3t jedoch u.a. auch miindliche
und multimodale Aspekte ein, die hier ausgeklammert bleiben.

7 Nahezu jeder Untersuchung zu diesem Themenkomplex ist eine entsprechende Einfiihrung vo-
rangestellt; nicht selten handelt es sich dabei weitgehend um Referat und Reiteration bereits ela-
borierter Gedanken und Positionen. Zwei jiingere und innovative Beispiele seien hier jedoch ge-
nannt: Bar (2024: 2-20) 16st von der Warte linguistischer Kompetenz aus das notorische ,und" auf,
indem er den Komplex auf das Sprachspiel ,Sprechen tiber Musik‘ zuriickfiihrt und das klare Fazit
zieht, dass dieses keineswegs unmoglich, sondern gerade ,ein Spiel mit den Mdglichkeiten der
Sprache (ebd.: 379) sei. Poller (2015: 9-44) hingegen, einer der wenigen Autoren mit gleichermafien
kiinstlerischer wie linguistischer Expertise, der das Thema behandelt, findet mit dem Verweis auf
eine ,Leerstelle“ (ebd.: 19 und passim) zwischen Musik und Sprache eine treffende Kompaktbe-
schreibung fiir jene Grundspannung des Sprechens iiber Musik, die darin liegt, dass das vermeint-
lich Unsaghare eben doch immer wieder zu Sagharem anregt.
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Erfahrungen verkniipft sein kénnen. So schreibt etwa ein Kritiker tiber eine zent-
rale Passage in Sibelius’ 4. Sinfonie:

In all seiner Einfachheit ist dieses aufsteigende, sich in Quint- und Quartintervallen bewe-
gende melodische Thema wie das Rauschen hundertjahriger Fichten in der stillen EinsamKkeit
eines Friedhofs (Klemetti 1911: 53 [fi. Orig. s. S. 295]).

Diese AuRerung enthélt einerseits eine Riickprojektion auf den materiellen Kode
der Partitur, der die (vom Komponisten geschaffene) Voraussetzung dafiir ist, dass
dieses Thema in der Ausfithrung durch das Orchester realisiert und damit hérbar
wird. Die mit den genannten Intervallfolgen fachsprachlich beschriebene Anwei-
sung gehort dabei zum gemeinsamen Kode von Komponist, Ausfithrenden und
Textautor, aber nur demjenigen Teil des Lesepublikums mit entsprechender Exper-
tise. Andererseits referiert der Satz auf die aufSersprachliche (und aufSermusikali-
sche) Wirklichkeit: Mit dem durch das sprachliche Zeichen ,Friedhof‘ hervorgeru-
fenen Szenario verkniipft der Autor seinen subjektiven Eindruck mit der Referenz
auf einen (anzunehmenden) gemeinsamen Erfahrungsraum aller Kommunikati-
onsbeteiligten. Die Verbindung zwischen der musikalischen Passage und dieser As-
soziation ist eine (subjektive) Projektion: Die Musik fungiert dergestalt als pragen-
des Drittes zwischen Sprache — ihrerseits in der Position eines ,geformten
Mittler[s]“ (Koller 2004: 881) — und aufdersprachlicher Welt: Das, was gesagt wird,
wird zwar aufgrund der musikalischen Wirklichkeit so gesagt, aber kann natiirlich
nicht nur auf diese Weise gesagt werden, sondern stellt lediglich eine mégliche Re-
alisation des Sagbaren dar.® Dessen Restriktionen wiederum sind fluide und wer-
den diskursiv ausgehandelt. Folgt man Spitzmiller & Warnke (2011: 173) darin, dass
die ,zentrale Funktion der Akteure [...] im Diskurs in eben der ,Filterung‘ von

8 Der Validitétsaspekt ist dabei in Interpretation und Analyse fiir die Kommunikation unter-
schiedlich bedeutend: Anstelle des Friedhofshilds wére jede andere subjektive Assoziation ebenso
saghar, aber ebensowenig verifizier- oder falsifizierbar. Stellte der Autor jedoch z.B. fest, das
Thema sei eine Modifikation des Blechbldsermotivs aus T. 40 im I. Satz, konnte tiber diesen Befund
eine agonale Auseinandersetzung (zwischen Fachleuten) gefithrt werden; die Aussage wére verifi-
zier- oder falsifizierbar im Rahmen des Systems, mit dem Aussagen iiber musikalische Strukturen
kodiert werden. Wiirde der Autor hingegen behaupten, das Thema bestiinde aus absteigenden klei-
nen Sekunden, konnte die Kommunikation nicht gliicken, weil die kontrafaktische Beschreibung
eine Zuordnung zur musikalischen Wirklichkeit unméglich machte. Doch kdnnte auf die Stelle im
Gespréch zwischen zwei Personen, die die Rezension gelesen haben und das Werk kennen, durch-
aus etwa mit ,[Klemettis] Friedhofsthema“ referiert werden, weil die sprachliche Zuordnung, ob-
wohl sie nicht intersubjektiv nachvollziehbar ist, unter bestimmten Voraussetzungen die Identifi-
kation der Passage ermdglicht. Man kénnte daher mit Kripke (1993: 34) von einem Hybrid aus Name
und Beschreibung, einem ,Bezeichnungsausdruck (designator)*, sprechen.
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Aussagen“ besteht, dann ist die Musik im Diskurs tiber sie Gegenstand, aber auch
Akteur der untersuchten Sprachduflerungen, und mithin ebenso kiinstlerische
(und wissenschaftliche) wie soziale Tatsache.

1.2 Forschungsstand

Im Folgenden werden grundlegende Arbeiten zu den hier kombinierten For-
schungsgegenstdnden, Musikfachsprache und fennistische Fachsprachenforschung,
referiert.’ Die eingehende Diskussion einschldgiger Literatur zu Detailfragen, auch
aus dem weiteren thematischen Umfeld, wird jeweils an passender Stelle in den
Hauptkapiteln 4 und 6 gefiihrt. Detaillierten Uberlegungen zur Frage der Fach-
sprachlichkeit und der diskurslinguistischen Methodologie werden eigene Kapitel
(3 bzw. 5) mit spezifischen Literaturverweisen gewidmet.

1.2.1 Fachsprache der Musik

Zur Musikterminologie und Textproduktion tiber Musik liegt eine Reihe monogra-
phischer Untersuchungen vor, die allgemein linguistische und (seltener) speziell
fachsprachliche Aspekte beriicksichtigen:® Eine frithe Arbeit mit sprachwissen-
schaftlichem Ansatz ist Liebe (1958; auszugsweise im Druck Liebe 1960). Das Voka-
bular der Pop- und Rockmusik hat Ortner (1982) untersucht. Alisch (1987) hat mit
einem in Teilen préaskriptiven Ansatz zur Sprache in musikpddagogischen Verof-
fentlichungen gearbeitet. Boheim (1987), Stumpf (1996) und Beile (1997; kontrastiv
deutsch-englisch) haben die Sprache der Musikkritik, inshesondere deren Meta-
phorik, untersucht. Auch Storel (1997) hat den Metaphernaspekt in den Vorder-
grund gestellt, jedoch ein breiteres Korpus benutzt, das neben Rezensionen auch
wissenschaftliche Texte enthélt. Thim-Mabrey (2001) hat eine grundlegende, auch
text(sorten)linguistisch aufgestellte Analyse zur Musikkritik vorgelegt; Holtfreter

9 Auf das Referat jener zahlreichen Arbeiten, die ,Sprache“ und ,Musik“ im Titel tragen, jedoch
darunter die Sprachéhnlichkeit von Musik oder das Wort-Ton-Verhéltnis aus musikwissenschaft-
licher Perspektive (und zumeist ohne linguistische Expertise) behandeln, wird also nach der oben
(1.1) gegebenen Abgrenzung verzichtet.

10 Zum Stand der einschlégigen Literatur bis Ende des 20. Jahrhunderts s. auch Storel (1998: 1338—
1340), dessen Literaturiiberblick erkennen lasst, dass das Thema, geht es doch um die ,deutscheste
aller Kuinste“ (Potter 2000), im deutschen Sprachraum besonders intensiv behandelt wird. Die vor-
liegende Untersuchung steht also auch im Zeichen eines sprachlichen und kulturrdumlichen Per-
spektivwechsels.



Forschungsstand = 7

(2013) diesen Ansatz um eine soziologische Komponente erganzt. Grutschus (2009)
hat eine diachrone Untersuchung zu ,Strategien der Klangbeschreibung® im Latei-
nischen und (alteren) Franzosischen unternommen. Kontrastive Arbeiten liegen
u.a. zur historischen franzosischen und englischen Musikterminologie (Rousseau
2019b, auf Englisch im Uberblick Rousseau 2019a) sowie — als eine der wenigen Ar-
beiten mit Fokus auf moderne Musik — zur internationalen Terminologie der Zwolf-
tonmusik (Flury 2009) vor. Pavlovové (2013) hat englischsprachige Konzertankin-
digungen in einer diskursanalytisch grundierten Textsortenstudie betrachtet.
Praxissprache und Fachjargon haben Schneider (1983, zur Probensprache der
Oper), Schiitte (2015 [1988], zur Scherzkommunikation unter Orchestermusikern)
und Kehr (2021, zur Sprache im instrumentalpadagogischen Handlungskontext) be-
handelt, wobei insbesondere bei Schiitte soziolinguistische Aspekte eine wichtige
Rolle spielen.

Wenngleich keine sprachwissenschaftliche Untersuchung, so sei auch Noeske
(2017) genannt, die es unternommen hat, ein Musikwerk (Franz Liszts Faust-Sinfo-
nie) als ,,diskursive Formation“ (ebd.: 66) zu lesen." Eine wichtige allgemeine Quelle
insbesondere zur Begriffsgeschichte ist das Handwérterbuch der musikalischen Ter-
minologie (Eggebrecht et al. 1971-2006), das zwar von deutschsprachigen Bezeich-
nungen ausgeht, aber deren Vorgangerformen, inshesondere in den klassischen
und den romanischen Sprachen, eingehend behandelt. Die Begriffsgeschichte der
deutschen Musiktheorie ist mittelbar auch fiir die finnische Musikterminologie re-
levant, da diese sich zum grofien Teil auf die deutsche stiitzte. Aus den Bereichen
der darstellenden Kiinste, die teils Berithrungen mit dem Musikwortschatz oder ge-
meinsame Charakteristika kiinstlerischer Fachsprachen aufweisen, seien noch Un-
tersuchungen zur Fachsprache des Theaters (Mehlin 1969) sowie zu der des Tanzes
(Mopert 2014) genannt. Eine gewisse Schnittmenge findet sich auch mit Fragestel-
lungen zur Fachterminologie der Literaturwissenschaft, wie sie etwa Gemmill (1976)
behandelt hat.

Einige Arbeiten (auch aus anderen Fachgebieten), die fiir die vorliegende Un-
tersuchung besonders wichtige Voraussetzungen enthalten, seien hier hervorgeho-
ben: Brandstatter (1990) vergleicht ein breites Spektrum kiirzerer Texte tiber Mu-
sik, die sie jeweils anndhernd komplett und nicht nur auszugsweise untersucht,
unter dem Blickwinkel, welche Bandbreite an Ausdrucksweisen musikbezogenen
Texten mit fachlichem Anspruch zu Gebote steht. IThr eher musikpadagogisch grun-
dierter Ansatz wird hier inshesondere in Kapitel 6.1.7. linguistisch fokussiert wei-
terentwickelt, wobei die Texte dafiir dezidiert unter dem Aspekt der unmittelbaren

11 In gewisser Hinsicht spiegelt der Ansatz in Kapitel 6.1 der vorliegenden Arbeit einen solchen
Ein-Werk-Zugang von linguistischer Seite.
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thematischen Vergleichbarkeit ausgewdahlt wurden. Koiranen (1992) behandelt Mu-
sikkritiken aus schwedischen und schwedischsprachigen finnischen Zeitungen und
arbeitet mit einem textlinguistischen Analysesystem heraus, wie unterschiedliche
yMusikkulturen“ — gemeint sind die Genres Jazz, Pop- und Kunstmusik — sich in
Sprachgebrauch und Textstruktur der Rezensionspraxis widerspiegeln.” Koiranens
Uberlegungen, inshesondere zu kulturell spezifizierten Kategorien musikbezoge-
ner Textproduktion (,Rahmenelementen®; ebd.: 46-50 und passim), konnen als
wegweisend fir eine Erweiterung fachtextstilistischer Betrachtungen gelten.

Der linguistische Zugriff auf Texte zur Bildenden Kunst von M. Miiller (2007)
war eine wichtige Anregung fiir die hier untersuchten Aspekte einer sprachlichen
Konstruktion des Nationalen in der Kommunikation iiber Musik. Zur Kunstkom-
munikation liegt ein Band der Reihe Handbiicher Sprachwissen vor (Hausendorf &
Miiller 2016b); insbesondere die grundlegenden Erscheinungsformen des Spre-
chens iiber Kunst, wie sie in dem einleitenden Aufsatz vorgestellt werden (Hausen-
dorf & Miller 2016a: 5-6), deuten die Ubertragbarkeit bestimmter Strukturcharak-
teristika tiber die Grenzen von Sprachen und Kunstgattungen hinweg an.” Toschers
(2019) Analyse zur Fachsprache der Geschichtswissenschaft unter Berticksichti-
gung jungerer diskurslinguistischer Methodik enthdlt fiir den hier gewéhlten An-
satz mafigebliche Impulse, weil sie qualitative Analysen ldngerer Ausschnitte aus
groferen sprachlichen Einheiten vornimmt.

Eine methodisch wegweisende aktuelle Arbeit zu musikbezogenen Diskursen
schliefdlich liegt von Bér (2024) vor, dessen Vorgehen sich als nahezu komplementéar
zu dem hier gewéhlten, aber gerade deshalb besonders anregend betrachten lief3e:
Er arbeitet zu populdrer Musik und benutzt ein grofles, anonymisiertes Korpus mit
der entsprechenden korpuslinguistischen Zugriffsweise, das jedoch diachron sehr
eng gefasst ist und ausschliefilich aus Rezensionen bhesteht, und der Schwerpunkt
seines Interesses liegt auf der Untersuchung von Mehrworteinheiten (ebd.: 69 und
passim). Was die beiden Zugédnge eint, ist die Bestrebung, iiber die Analyse sprach-
licher Charakteristika ausgewdhlter musikbezogener Diskurse zu einer Erfassung
von deren Wesenskern zu gelangen.

12 Koiranens Forschung hat, vermutlich aufgrund der Verdffentlichungssprache, nicht die ihr ge-
biihrende Aufmerksamkeit in der Literatur erfahren. Holtfreter (2013) berticksichtigt sie trotz der
thematischen Nahe tiberhaupt nicht, ebensowenig Loffler (2006), obwohl er Klassik-, Jazz- und Pop-
rezensionen vergleicht. Thim-Mabrey (2001: 20-21) geht immerhin kursorisch auf die Arbeit ein.
13 Allerdings fallt unmittelbar auf, dass der Analyse (also dem Zergliedern in Beantwortung der
Frage ,Wie ist es gemacht“) in der Kommunikation zu bildender Kunst geringeres Gewicht zuzu-
kommen scheint, wahrend die Analyse eine zentrale Form der sprachlichen Bezugnahme auf ein
Musikwerk ist (s. dazu insbesondere 6.1.7).
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Neben diesen Monographien, bei denen es sich nahezu ausnahmslos um Dis-
sertationen handelt, liegen noch einige Aufsédtze mit relevanten Bertihrungspunkten
zu dieser Untersuchung vor. Ein jingerer Sammelband mit Essays zur internatio-
nalen Musikterminologie unter linguistischen Aspekten (BoSnjak Botica & Gligo
2018) zeigt exemplarisch die Vielfalt ebenso wie die Verstreutheit der Forschung.*
Ahnliches gilt fiir dltere Aufsétze und Konferenzschriften wie die Textsammlung in
Heartz & Wade (1981: 776-800). Einige Forschungsansatze betrachten die Musikter-
minologie auch explizit im Kontext sprachplanerischer und extralinguistischer
Faktoren — so Pawlina (2019) zur tiirkischen, Pani¢ Grazio (2018, 2019) zur sloweni-
schen, Blagus (2018) zur kroatischen, Vit (1973) und Mayer (1975) zur tschechischen
sowie Niemoller (1984) und Denk (1981) zur frithen deutschen Musikterminologie.
Daran wird deutlich, dass Musikwortschétze keinesfalls eine rein fachinterne An-
gelegenheit waren und sind. Vielmehr fallt auf, dass bei der Adaptation musikali-
scher Fachtermini in kleinen respektive jingeren Musiksprachen ein Bewusstsein
fir die Konflikte zwischen internationaler und eigensprachlicher Terminologie
und Musikpraxis, die Problematik bei der Ubertragung von Begriffsinhalten und
Termini und den identifikatorischen Zusammenhang von nationaler Musik und
Nationalsprache existierte und teils auch als Problem der Sprachpflege und Sprach-
planung thematisiert wurde.” Die entsprechende finnische Debatte ldsst sich also
in einen bhreiteren Kontext einordnen, in dem gewisse historische Parallelen zu be-
obachten sind.

1.2.2 Fennistische Fachsprachenforschung
Die finnische Fachsprachenforschung ist ein noch junges und, wie wiederholt fest-

gestellt wurde (Jarvi et al. 1998: 1579; Liimatainen 2008: 28-29), liickenhaft bearbei-
tetes Forschungsgebiet.”® Dass es sich bei der ersten Monographie zum Thema um

14 Ander Universitdt Zagreb/Musikakademie existierte von 2014-2018 eine Forschungsgruppe zur
kroatischen Musikterminologie, Conmusterm (Gligo et al. 2015). Dies ist eines der ganz wenigen
Beispiele fiir systematische, interdisziplindr musikologisch-linguistische Forschungs- und Termi-
nologiearbeit tiber einen ldngeren Zeitraum.

15 Das Deutsche nimmt hier insofern eine Zwischenposition ein, als seine Musikterminologie
zwar jlinger ist als die italienische und (alt)franzosische, aber alter als die der meisten kleineren
(ost)europdischen Sprachen.

16 Die zitierten Autorinnen messen diese Liickenhaftigkeit vorrangig an der Zahl der bis dato ab-
gedeckten Fachgebiete. Allerdings muss festgestellt werden, dass vor allem auch die Bandbreite
der Forschungsansatze, verglichen etwa mit der Fachkommunikationsforschung in Deutschland,
eher gering ist. In der fennistischen Fachsprachenforschung liegt der Schwerpunkt der Forschung
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eine kompakte Darstellung zur Fachwortschatzgeschichte der Technik (Ranta 1989)
handelt, ist charakteristisch’” — auf dem Gebiet der technischen (sowie naturwis-
senschaftlichen, medizinischen und juristischen) Facher etablierte sich in Finnland
die systematische Terminologiearbeit am Frithesten und wurde und wird beson-
ders systematisch betrieben (Jarvi et al. 1998: 1580-1581). Die erste umfangreiche
fachsprachliche Monographie behandelt die Terminologisierung in der Fachspra-
che des Designs (Karihalme 1996); die Arbeit enthélt aufgrund des Themas aus dem
Kreativbereich einige wichtige Anregungen fiir die vorliegende Untersuchung. Es
folgten u.a. Arbeiten zum diagnostischen Wortschatz der Psychiatrie (Kapiala 2003),
zur ornithologischen Nomenklatur (Hakkinen 2004a), zur Verstetigung geographi-
scher Bezeichnungen als Aspekt der Entwicklung des Finnischen zur Kultursprache
(Laine 2007), zur botanischen Nomenklatur Elias Lonnrots mit einem besonderen
Blick auf derivationsmorphologische Fragestellungen (K. Pitkdnen 2008) sowie, in
einem langeren Aufsatz, zur Normierung von Fachwortschétzen im diachronen
Vergleich am Beispiel der taxonomischen Nomenklatur der Zoologie (Pitkdnen-
Heikkila 2018). Kontrastive finnisch-deutsche Arbeiten haben Ylonen et al. (1989) zu
medizinischen Fachtexten, Jarventausta & Schrdder (1997) zur Syntax philologi-
scher Texte, Liimatainen (2008) zur Terminologie der Okologie und des Umwelt-
schutzes (mit einem Seitenblick auf die Pragmatik, insbesondere im Hinblick auf
Euphemismen) und Szurawitzki (2011) zu thematischen Einstiegen in linguistischen
Aufsitzen vorgelegt. Es sind also vor allem die kontrastiven Ansétze, die eine tiber
die Konzentration auf Termbildung, Morphologie und Benennungssystematik hin-
ausgehende und Textstrukturen ins Auge fassende Betrachtungsweise anwenden.
Einige der wichtigsten allgemeinen Darstellungen finnischer Autorinnen und
Autoren zur Fachsprachenforschung (Laurén 1993, 2001; Laurén & Nordman 1996;
Nuopponen 1994) entstanden an der Universitdt Vaasa, wo lange vor allem zum
Verhiltnis von Fachsprachen und Ubersetzungstheorie geforscht wurde. Allerdings

immer noch stark auf Wortbildung, Terminologie und deren Verstetigung. Dieser Fokus wurde so-
gar als Zeichen eines historisch bedingten Kulturspezifikums gedeutet: ,Ich kann mich nur wun-
dem, wie sich die Fachsprachenforschung im Westen verzweigt hat. [...] Und ich glaube zu verste-
hen, warum der Fachsprachler dort so selten von seiner Nationalsprache redet, wahrend auf dem
Gebiet des ehemaligen Zarenreiches Dissertationsthemen wie ,Xsche wissenschaftliche Terminolo-
gie und die Hauptgrundsétze der Fachwortschopfung‘ mit betontem X als Muttersprache typisch
sind.“ (Saari 1993: 275.) In jiingster Zeit entstehen vermehrt Untersuchungen mit breiterem Ansatz
(z.B. Ihalainen & Valtonen 2022; Satokangas 2021), doch verstehen diese sich nicht explizit oder in
erster Linie als Beitrdge zur Fachsprachenlinguistik.

17 Die Untersuchung von Horila (1967) zu Neubildungen und -pragungen im geologischen Wort-
schatz eines einzelnen Autors im 19. Jahrhundert folgt keinem dezidiert fachsprachlinguistischen
Ansatz, kann aber in gewisser Weise als Pionierarbeit auf dem Gebiet gelten.
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handelte es sich um einen schwedischsprachigen Lehrstuhl, und die Publikationen
widmeten sich, dem Konzept folgend, eher sprachiibergreifenden als spezifisch
fennistischen Ansétzen.” Dieser Aspekt von Fachsprachlichkeit ist also starker an
moderner Terminologiearbeit, nonfiktionaler Translatorik und der Schnittstelle
zwischen Sprache und Beruf orientiert. Die vorliegende Untersuchung verortet sich
hingegen in derjenigen Tradition der (nicht nur fennistischen) Fachsprachenlingu-
istik, die Suomi tielld sivistyskieleksi (Laine 2007) — respektive Fachsprachen als
»~Wege zur Kultursprache“ (Warnke 1999) — in den Blick nimmt, aber dariiber hin-
aus auch die Poetizitat von Fachsprache, als ,Konstruktion von Welten“ (Adamzik
2018), betrachtet.

1.3 Forschungsliicke und Relevanz

Die Fachsprache der Musik wurde in der finnischen und fennistischen Fachspra-
chenforschung bisher nur sporadisch untersucht; umfangreiche monographische
Arbeiten liegen auf diesem Gebiet noch nicht vor.” Verstreute Verdffentlichungen
widmen sich Unteraspekten des Fachwortschatzes;? die Ansétze sind vorwiegend
etymologisch, semantisch und wortschatzgeschichtlich und an tberschaubaren
historischen Betrachtungszeitraumen ausgerichtet. Doch auch der Uberblick iiber
den Forschungsstand jenseits der Fennistik hat gezeigt, dass die linguistischen Un-
tersuchungsansdtze zur Musikfachsprache sich vorwiegend auf Forschungen zu
einzelnen Lexemen oder kurzen Mehrworteinheiten (etwa Verbindungen von Ad-
jektiv und Substantiv) fokussieren, und dass der Schwerpunkt der bisherigen

18 Die Schriftenreihe VAKKI — Erikoiskielet ja kddnndsteoria / Facksprdk och dversdttningsteori
erschien von 1981-2016. Heute wird die Arbeit in deutlicher auf den Aspekt der Berufskommuni-
kation fokussierter Form weitergefiihrt; die Publikationen erscheinen unter dem Reihentitel Work-
place communication (s. VAKKI 2023).

19 Allerdings existieren zwei ungedruckte Magisterarbeiten mit wertvollen Forschungsergebnis-
sen zur Musikterminologie des Frithen Neufinnisch (S. Rintala 2001; I. Siukonen 1953); s. dazu 4.1.
20 Rapola (1950) untersucht die Frithgeschichte der Begriffe soitin ‘Instrument’ und sdvelmd ‘Me-
lodie’, I. Siukonen (1955) die Entwicklungsgeschichte des Verbs sdestdd ‘begleiten’. Leisié (1983:
454-507) enthélt einen umfangreichen Abschnitt zur Struktur und Etymologie der Bezeichnungen
von Volksinstrumenten, Hakkinen (2010) analysiert Instrumentenbezeichnungen in den Werken
des Reformators Mikael Agricola (ca. 1509-1557). Eingehende Untersuchungen zu den finnischen
Bezeichnungen fiir die Hauptinstrumente der Kunstmusik hat der Verfasser vorgelegt (B. Schweit-
zer 2019a; 2019b). Zu den sporadischen sprachplanerischen Einlassungen, die konkrete Probleme
des musikbezogenen Sprachgebrauchs adressieren, s. 4.1.5.



12 — Einleitung

Forschung auf der Musikkritik liegt.* Damit steht inshesondere Kapitel 6, in dem
auch umfangreichere textliche Strukturen, wissenschaftliche Texte und diskursive
Aspekte untersucht werden, fiir einen innovativen Forschungsansatz.

Unter den Desideraten der Fachsprachenforschung, die Hoffmann & Kalver-
kadmper (1998: 355-357) auflisten,”? nimmt sich die vorliegende Untersuchung inshe-
sondere der Interdisziplinaritdt und Diachronie sowie der Kommunikation zwi-
schen Fachleuten und Nichtfachleuten an; letzteres vor allem unter dem Aspekt
von Deutungsmustern und Deutungsmacht via durch Expertise begriindeter Auto-
ritdt bzw. voice. Der hier verfolgte Ansatz tragt also gleichermafien dem Umfang
der Forschungsliicke Rechnung wie der Tatsache, dass fachsprachliche Phdnomene
in einer isolierten Betrachtung zwar detailgenau analysiert werden konnen, dass
aber gerade die Strukturen und Charakteristika einer kiinstlerischen Fachsprache
nur mit Hilfe einer Betrachtungsweise verstanden werden konnen, die tiber den
Fokus auf die Terminologie weit hinausgeht. Die damit einhergehende umfassende
Analyse einer solchen Fachsprache ist ein in dieser Komplexitat in jedem Fall fiir
die Fennistik, iiber weite Strecken aber auch fiir die Fachsprachenforschung insge-
samt neuartiger Ansatz.

Die Frage nach der Relevanz der Untersuchung einer spezialisierten funktio-
nalen Varietdt einer kleinen Sprache lasst sich zundchst einmal aus der Binnenper-
spektive des Faches beantworten: Angesichts des enormen Stellenwerts, den die
Kunstmusik fiir die finnische Kultur und ihre Identitdtskonstruktionen hat (s. 2.2.4),
darf man es erstaunlich nennen, dass es noch keine dieser Bedeutung entspre-
chende fennistische Forschung zu dem Thema gibt. Die Schlieffung dieser For-
schungsliicke muss also im Fachkontext als Desiderat von einiger Dringlichkeit be-
trachtet werden. Auch die Methodik einer diskurslinguistischen Mehrebenenanalyse
(s. Spitzmiiller & Warnke 2011 sowie hier Kapitel 5) ist bislang in der Fennistik nicht
zum Einsatz gekommen.?

21 Eine Uberfokussierung auf die Kunstkritik, ,ohne die analysierten Textsorten systematisch als
Manifestation eines tibergreifenden Kunstdiskurses und seiner Mechanismen zu thematisieren,
stellt auch Hausendorf (2011: 515-516) fest.

22 Die Unterreprasentiertheit der Geistes- und Kunstwissenschaften sowie der kiinstlerischen
Fachsprachen in der Fachsprachenforschung wird von Hoffmann und Kalverkdmper in diesem
Zusammenhang nicht benannt, aber andernorts in regelméafligen Abstdnden konstatiert, so etwa
von Glaser (1991: 85) oder Storel (1998: 1338). Thim-Mabrey (2007: 102) restimiert, dass ein ,,Versuch,
den gesamten Erscheinungsbereich der Kommunikation {iber Kunst zu erfassen, um auf sprachli-
che Gemeinsamkeiten zu stofSen®, in der Sprachwissenschaft ,bisher nicht unternommen* wurde.
Diese Feststellung darf auch hinsichtlich der Musik (weiterhin) Giiltigkeit beanspruchen.

23 Zum Stand der finnischen Diskursanalyse s. die Uberblicksdarstellungen bei Jokinen et al. 1999;
Haapanen et al. 2018; Pietikdinen & Méantynen 2019 sowie als themenzentrierte Monographie Lehto
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Der Ansatz einer Verbindung von Fachsprachen- und Diskurslinguistik ist je-
doch auch tiber die Grenzen der Fennistik hinaus relevant, zumal im Hinblick auf
eine kiinstlerische Fachsprache. Ein iibergeordnetes Ziel der Arbeit ist es daher,
methodisch und methodologisch zu einer sprachentibergreifenden Grundlagenfor-
schung zu Musikdiskursen beizutragen. Der Forschungsgegenstand kann der Er-
probung einer an anderen Gegenstdnden und einzelsprachlichen Strukturen ent-
wickelten Methodologie gewissermafien als Kontrastmittel dienen, unterzieht doch
die Analyse neuen Materials immer zugleich die Methodik einem Praxistest. Die
Perspektive einer kleinen und relativ jungen Schrift- bzw. Kultursprache birgt so
auch das Potenzial einer Horizonterweiterung. Die Untersuchung erhebt mithin
den Anspruch, dass Fennistik, Diskurslinguistik, Fachsprachenforschung und Kul-
turlinguistik gleichermafien und wechselseitig von den Ergebnissen profitieren
konnen. Nicht zuletzt aber will sie dazu beitragen, das Finnische selbst, seine faszi-
nierende Struktur und sein Ausdruckspotenzial, starker in den Blickpunkt ein-
schlagiger Forschung zu riicken.

1.4 Forschungsansatz und Forschungsfragen

Diskursanalyse ist das methodische Prinzip jeder sprachlichen Umbruchgeschichte.
(H. Kdmper 2008: 207.)

Die Kernfrage des Forschungsansatzes ist die von Foucault formulierte Fundamen-
talfrage der Diskursanalyse: ,Comment se fait-il que tel énoncé soit apparu et nul
autre a sa place?™“ (Foucault 1969: 39.) Die Frage, wie es kommt, dass eine Auferung
erschienen ist,” wird mit der Methodik kulturhistorischer (Diskurs-)Linguistik? zu

2018. Auffallig ist, dass die deutschsprachige diskurslinguistische Literatur in der finnischen Dis-
kursanalyse bisher praktisch nicht rezipiert wurde. Der finnische Zugriff orientiert sich stérker an
der Gesprachsanalye (fi. keskusteluanalyysi) und an der englischsprachigen (Critical) Discourse
Analysis; in jungerer Zeit steht die Corpus Assisted Discourse Analysis (s. 5.6) zunehmend im Fokus.
24 Link hat das Potenzial dieser Kombination benannt: ,Ganz sicher konnen die historische Dis-
kursanalyse im Anschluss an Foucault und die linguistische Fachsprachenforschung von wechsel-
seitiger Kenntnisnahme, wie sie sich inzwischen abzeichnet, nur gewinnen“ (Link 2008: 119).

25 Die ,Leitfrage der linguistischen Gesprachsanalyse“ (Linke 2018: 362) — why that now? (Sche-
gloff & Sacks 1973: 299) — kann als Variation hiervon verstanden werden, wobei die Frage nach dem
Zeitpunkt eine fiir die vorliegende Untersuchung relevante Ergdnzung ist. Allerdings muss auch
auf eine signifikante sprachliche Nuance unbedingt hingewiesen werden: Foucault fragt nicht nach
dem Warum; es geht also nicht um Kausalitaten.

26 Die Forschungsrichtung kursiert unter zahlreichen Bezeichnungsvarianten; Czachur (2018: 152)
listet deren sechzehn auf. Entscheidend ist, dass ,die gemeinte kulturorientierte Sprachforschung
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beantworten versucht. Der dabei zugrundeliegende Kulturbegriff stiitzt sich auf die
bei Linke (2018: 354-356) zusammengefassten Kriterien analytisch, nicht-normativ,
integrativ, praxisorientiert, dynamisch und ,lesbar‘ (ebd.: 355 [einfache Anfiih-
rungszeichen original]). Der diachrone linguistische Ansatz — die Untersuchung der
Diskursprogression (Busch 2018: 401) — und die Betrachtung des historischen und
kulturellen Kontexts gehen also eine enge Verbindung miteinander ein.

Dieser spezifische Forschungsansatz ist durch zwei Voraussetzungen moti-
viert, die in ihrer Kombination die Sonderstellung der Musikfachsprache im Kon-
text der finnischen Funktiolekte begriinden:” Zum einen ist es die Bedeutung, die
speziell die Kunstmusik seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert fiir die finnische
Kultur und ihre Narrative® erlangte — T. Makela (2011: 250) geht so weit, zu konsta-
tieren, Finnland sei ,eine Nation, die sich tiber ihre Musik definiert®. Diese rasant
vollzogene Identifikation mit einer importierten Kulturpraxis, zu der lange Zeit
kaum mehr als eine kleine, privilegierte soziale Schicht nahezu ausschliefilich in
der Hauptstadt des Landes Zugang hatte, bildet sich in der prominenten Stellung
des Musiklebens in der finnischen Kultur ab. Zum anderen ist es die Tatsache, dass
das Finnische als Kultursprache® — und damit auch seine Funktiolekte — in einem

ihren Platz in der Linguistik hat und haben soll“ (J. Schréter et al. 2019: 5), es sich also nicht um ein
Untergebiet der Kulturwissenschaften handelt. Linke definiert Kulturhistorische Linguistik als das-
jenige Arbeitsfeld der Linguistik, das den ,kulturanalytischen Blick auf historische Sprachwelten
und deren Sprachgebréuche richtet, in der Absicht, die in ihnen zum Ausdruck kommenden kultu-
rellen Selbst- und Weltdeutungen, die soziokulturellen Orientierungssysteme sowie die Normen,
Werte, Einstellungen und Gefiihle der entsprechenden Kommunikationsgemeinschaften zu erfas-
sen und darzustellen® (Linke 2018: 348).

27 Beider Wahl des Forschungsgegenstands spielte naturgeméf auch das spezifische Interessens-
spektrum des Verfassers eine gewichtige Rolle. Die damit gegebene Biindelung von Expertise ist
jedoch zugleich eine unabdingbare Voraussetzung des Forschungsansatzes: ,Nicht Generalisten
sucht man fiir die Analyse kultureller Formationen, sondern in jeweiligen Wissenschaften [hier
waére sinngemdf$ ,und Kiinsten“ zu ergénzen, B.S.] ausgewiesene Experten“ (Warnke 2004: 323).
28 Die Verwendungsweise des Begriffs folgt hier der Auffassung von Narrativen als ,Erzahlfor-
mulare“ (Koschorke 2013: 34), die mit individuellen Erzdhlungen ausgefiillt werden kénnen. Miil-
ler-Funk (2002: 15) unterscheidet in &hnlicher Weise zwischen Narrativ ,als eine theoretisch stren-
ger gefafite Kategorie, die auf das Muster abzielt, Erzéhlung als vorldufiger ,Begriff in einem
formal unproblematisierten Allerweltssinn“ und Narration als ,Terminus, der den Akt und das
Prozessuale mit einschlief8t“. Achtlers (2014: 258) von Koschorke aus entwickelter Definitionsansatz
betont die diskursive, aber auch zeitlich und rdumlich begrenzte Sinnstiftungsfunktion von Narra-
tiven. Die entscheidende Gemeinsamkeit der Definitionsansétze ist eine Slot-Filler-Konstellation,
in der Narrative als (struktureller) Rahmen fiir (variative) Inhalte aufgefasst werden. Von Narrati-
ven wird hier also nur gesprochen, wenn tatséchlich tibergeordnete Erzéhlschemata gemeint sind.
29 Fir das finnische sivistyskieli erscheint ‘Kultursprache’ im hier gegebenen Zusammenhang
und im Sinne der bei Warnke (1999: 11-12) dargelegten definitorischen Ansatze, zu deren zentralen
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relativ kurzen Zeitraum und tiber weite Strecken als bewusster sprachplanerischer
Prozess entwickelt wurde. Die Bezeichnungskonzepte fiir die ihrerseits tiberwie-
gend importierten Gegenstande und Begriffe und die doménenspezifischen Sprach-
handlungen - ,soziokulturell konstitutive kommunikative Praktiken“ (Linke 2018:
370) — die das Kulturem Kunstmusik konstituieren, entstanden in einem anderen
sprachgeschichtlichen und auflersprachlichen Strukturumfeld, als dies etwa bei
der Integration lateinischer oder italienischer Musikbegriffe ins Deutsche der Fall
war. Bei der Ubertragung von Bezeichnungen und Begriffen hinterliefen aber auch
die strukturellen und etymologischen Unterschiede zwischen dem Finnischen und
den klassischen Musiksprachen (d.h. den romanischen Sprachen und Deutsch) Spu-
ren in den semantischen und morphologischen Konstruktionen. Dieser Prozess er-
folgte tiberwiegend ab der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts in einer Phase le-
bendiger und dokumentierter sprachplanerischer Aktivitat, so dass sich die
Entwicklungen selbst, aber auch die metasprachlichen Debatten dazu detailliert
nachzeichnen lassen.

Die Kombination aus diesen beiden Faktoren bewirkt, dass sich sprachliche Be-
funde in dieser Doméne in einer besonders fokussierten Situation beobachten las-
sen. Jedoch kann nicht idealisierend von einem Szenario ausgegangen werden, bei
dem ein kompletter Funktiolekt planméfig erstellt wurde. Die Entwicklung der fin-
nischen Musikfachsprache wird in Orientierung an der heuristischen Grundan-
nahme analysiert, dass auf eine erste Phase der Adaptation von Begriffen und Be-
zeichnungen der Versuch folgte, eine Fachsprache aus der Systematik einer
vollstindigen Fachterminologie heraus zu konstruieren, wéhrend sich etwa zeit-
gleich mit einer zunehmenden freieren Textproduktion eine fachsprachliche Nar-
rationsfahigkeit und ein breiterer musikspezifischer Diskurs etablierte. Die zent-
rale Forschungsfrage hierzu lautet, ob sich als Ergebnis dieses Prozesses eine
genuin finnische Musikfachsprache konstituiert hat und worin gegebenenfalls de-
ren Charakteristika bestehen.

Die Kernthese der Untersuchung stiitzt sich auf die Annahme, dass sich die ma-
teriell-institutionelle und immaterielle Konstruktion jenes Komplexes, der als ei-
genstdndig finnische Kultur betrachtet wurde — darunter speziell der Aufstieg der
Kunstmusik zu einem nationalen Kulturgut — und die Strategien des (fachlichen)
Sprachgebrauchs zu finnischer Musik im Zusammenhang und als wechselseitiges
Einflussfeld betrachten lassen. Der methodische Ansatz folgt dabei der kulturlingu-
istischen Grundannahme, dass sich signifikante Ereignisse und Entwicklungen in
einer Gemeinschaft gleichsam wie in einem Seismogramm in ihrer Sprache

Komponenten die Polyfunktionalisierung und Institutionalisierung gehéren, als treffendste Uber-
setzung.
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abbilden,® und dass sich diese Reflektionen auch an fachsprachlichen AuRerungen
ablesen lassen.” Die Forschungsfrage hierzu richtet sich auf die Zusammenhénge
zwischen finnischer Musikfachsprache und kulturell-geschichtlichen Prozessen
und Ereignisfolgen. Damit schliefit die Arbeit an die aktuelle Fachsprachenfor-
schung an, fiir die ,aufSerlinguistische Parameter — wie Kommunikationssituation,
Hierarchie bzw. Position der Akteure im Feld, Diskurstraditionen, usw. — explizit
im Vordergrund stehen“ (Gautier 2022: 19-20). In der Identifikation (kulturell) sig-
nifikanter Muster (Linke 2011), ,auf allen Beschreibungsebenen, vom Morphem
zum Text und dariiber hinaus auch auf Diskursebene“ (Gautier 2022: 20), sind Fach-
sprachen- und Kulturlinguistik also eng miteinander verbunden.® Dabei muss — im
Sinne des hier zuvor (1.1) dargestellten Verhéaltnisses von aufSersprachlicher Wirk-
lichkeit und Sprache - unterstrichen werden, dass hier mit dem Konzept von ,,Dis-
kurs als wirklichkeitskonstituierender Funktion der Sprache“ (Warnke 2013: 78)
eine bidirektionale ,Riickiibersetzung“ (Bourdieu 1998 [1982]: 281) zwischen struk-
turierender Struktur und strukturierten Produkten angenommen wird: Sprache
wird durch Kultur geprégt, wie sie umgekehrt Kultur konstruiert und konstituiert.
Wenn Sprachanalyse Kulturanalyse ist, insofern sie die ,,(Be-)Deutungen® sprachli-
cher Konventionen, Regeln und Muster untersucht (Wengeler 2015: 91), die ihrer-
seits wiederum fir die ,Deutung von Erdbeben [zu lesen als pars pro toto fir ,Er-
eignisse’, B.S.] sowie die Bewdltigung von deren Folgen“ (Daniel 2002: 449) stehen,
dann kann Kulturanalyse im Gegenzug (auch) als Sprachanalyse verstanden wer-
den.

Das Sprachmaterial wird also entlang zentraler Umbriiche in sprachlichen,
kulturellen und historischen Prozessen analysiert. Solche Umbrtiche wurden unter
anderem als moments of fluidity, turning point, crisis, unsettled time (Capoccia &
Kelemen, 2007: 341 [Fn. 2]) oder formative moment (Rothstein 1992: 174) benannt. Da
jedoch jede dieser Bezeichnungen semantisch und je nach Forschungsgebiet und -
kontext auf ganz unterschiedliche Implikationen verweist, wird hier ,kritische
Phase“ als moglichst neutrale und umfassende Wortwahl vorgeschlagen und ver-
wendet. Dem liegt die Auffassung zugrunde, dass ,Krise‘ im Sinn der urspriinglichen

30 Linke formuliert pointiert, dass die ,Deutung eines Sprachgebrauchsmusters als kulturell sig-
nifikant, als eine symbolische Form mit kultureller Bedeutung [...] eine Art kulturalistischen Gene-
ralverdacht® (Linke 2011: 31) voraussetze.

31 In eine dhnliche Richtung gehen Miillers Uberlegungen zu sprachlichen Zeichen als Spuren so-
zialer Praktiken (M. Miiller 2014: 226-227; M. Miiller 2015: 53-54). — Zu ,Sprachgeschichte als Men-
talitatsgeschichte“ s. auch bereits Hermanns (2012 [1995]), darin insbhesondere zum Anschluss an
die Diskursanalyse S. 22-28.

32 Zu der Uberlegung, welche Stellung den musikalischen Diskursgegensténden selbst, als auRer-
linguistischen Parametern, im Diskurs zukommt, s. 5.2 und 5.4.
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Bedeutung des Wortes (kpiot¢ ‘Entscheidung’) als fiir den weiteren Fortgang eines
Prozesses entscheidende Phase verstanden wird — was die Pfadauswahl® an Weg-
scheiden, aber auch Richtungswechsel bis hin zur vollstindigen Umkehr ein-
schliefdt — und dass diese Krisen sich meist nicht als isolierbare Ereignisse an Zeit-
punkten, sondern als Ereigniscluster oder -folgen in Zeitrdumen, mithin ihrerseits
als prozesshafte Strukturen darstellen.*

Die Konzeption einer sprachlichen Umbruchgeschichte (H. Kimper 2008) wird
also aufgegriffen, aber dahingehend modifiziert, dass nicht allein die ,Frage nach
den sprachlichen Auswirkungen plotzlicher und umfassender gesellschaftlicher
Verdnderungen“ (H. Kdmper 2008: 198 [Kursivierung B.S.]), sondern auch denen
mittel- und langfristiger, prozessualer Verdnderungen gestellt wird. In den unter-
suchten Narrationen herausgehobene Einzelereignisse — ,das einem sprachlichen
Umbruch Impuls gebende gesellschaftliche bzw. politische Geschehen* (ebd.: 201)
— werden damit als Markierungen in einem Kontinuum verstanden, die als Weg-
marken oder Kreuzungen Zeichen einer iibergeordneten Struktur sein konnen.*
An dieser Stelle muss auch die Betrachtung von moglichen Alternativen einsetzen,

33 Dasin der Politik- und Sozialgeschichte entwickelte Konzept der Pfadabhangigkeit (path depen-
dence) lasst sich durchaus auf kultur- und sprachgeschichtliche Prozesse tibertragen: ,Specific pat-
terns of timing and sequence matter; starting from similar conditions, a wide range of social out-
comes may be possible; large consequences may result from relatively ,small‘ or contingent events;
particular courses of action, once introduced, can be virtually impossible to reverse; and conse-
quently, political development is often punctuated by critical moments or junctures that shape the
basic contours of social life“ (Pierson 2000: 251).

34 Damit erweist sich die Semantik von ,Punkt‘und ,Wende* hier als in den meisten Féllen begriff-
lich ungeeignet, da in den analysierten sprachgeschichtlichen Entwicklungen der Beginn eines ein-
deutigen Umkehrprozesses an einem fixierbaren Moment — Grundvoraussetzungen fiir einen
Wende-Punkt — kaum je identifiziert werden kann. ,Wendepunkt“ erscheint daher in der Regel als
(distanzierend verwendeter) Zitatbegriff.

35 Der Ansatz wird bei Landwehr so erlautert: ,Bestimmte Problematisierungen, die [...] diskurs-
analytisch ins Zentrum gertickt werden, kénnen als Kreuzungspunkte betrachtet werden. Mit dem
historischen Interesse am Wandel diskursiver Konstellationen miissen solche Kreuzungspunkte
nicht als Ereignisse in einem historistischen Sinn thematisiert werden (und kénnen dies wohl auch
kaum), miissen also nicht als ,entscheidende Wegmarken‘ der geschichtlichen ,Entwicklung’ ange-
sehen werden; vielmehr sind sie als Ausgangspunkte von Beobachtungen nutzbar, um die herum
sich die Verschiebung diskursiver Konstellationen (als Produkt des Beobachters) beschreiben lasst.
Kreuzungen sind in diesem Sinne also keine eigenstandigen Einheiten im ,diskursiven Geschehen'
per se, sondern sind als heuristische Mittel zu verstehen, die einen méglichen (aber keineswegs
schon vorauszusetzenden) diskursiven Wandel beschreibbar werden lassen.“ (Landwehr 2010:
378.) Mit Blick auf die vorliegende Untersuchung ware allerdings zu unterstreichen, dass das Zu-
sammenfallen von ,Kreuzungen“ und ,Wegmarken“ (wie auch von Landwehr) durchaus nicht ka-
tegorisch ausgeschlossen wird.
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anhand derer sich die Bedeutung des Gesagten oft erst in ihrer Génze ermessen
lasst. Dieser Aspekt ist gerade im Hinblick auf linguistische Untersuchungsgegen-
stdnde, und inshesondere unter diskurslinguistischer Betrachtungsweise, von zent-
ralem Interesse. Das aus dem historischen Institutionalismus heraus entwickelte
Konzept der critical juncture (Capoccia 2016) einschliefSlich seines Potenzials fiir die
Konstruktion kontrafaktischer Gegenproben, die Interpretation von (historischen)
Bifurkationen aus kultursemiotischer Perspektive (Lotman 2019 [1988]), die Dicho-
tomie von choice und determination als oratorischer Situations- und abstrakter Dis-
kursmacht (Roth 2015: 134; s. auch Blommaert 2005: 98-124) und die Kernfrage der
Diskursanalyse kommen hier an einem Schnittpunkt zusammen: Die Foucault’sche
Frage namlich richtet sich nicht nur auf die AufSerung, die getan wurde, sondern
auch auf die andere Auﬁerung, die an ihrer Stelle nicht erschienen ist, was die
Frage impliziert, welche andere AuBerung — d.h. welche alternative ,Diskursreali-
sation“ (Roth 2015) — dies hétte sein konnen: Pfadabhangigkeit und Disruption, Mus-
ter und Musterbruch werden unter dem Brennglas kritischer Phasen und Weg-
scheiden konturiert erkennbar.

1.5 Aufbau des Buches

Die Vielschichtigkeit des untersuchten Themengebietes und der breit gesetzte dia-
chrone Rahmen erfordern zunachst eine umfangreiche, gewissermafen propéadeu-
tische Hinfiihrung.* Die Analyse der Diskursprogression setzt zwingend voraus, die
sdem Diskurs zugrundeliegende Sach- und Ereignisgeschichte zum Ausgangs-
punkt“ (Busch 2007: 144) zu nehmen, um ,den diskursiven Entwicklungszusam-
menhang von Wortern, Themen und Sachen (ebd.: 143) sichtbar zu machen. Dies
ist nicht zuletzt der Tatsache geschuldet, dass eine interdisziplindr ausgerichtete
Untersuchung wie die vorliegende sich von einer linguistischen Basis aus an ein
Lesepublikum aus unterschiedlichen Fachgebieten richtet. Die Einfithrungsiiber-
sichten kénnen und wollen natiirlich nicht den Anspruch erheben, gleiche Rezep-
tionsvoraussetzungen fiir alle Leserinnen und Leser zu schaffen. Doch sollen sie
zumindest die Moglichkeit eréffnen, denjenigen, die sich der Arbeit mit musik- oder
kulturwissenschaftlicher Expertise ndhern, einen Eindruck von der sprachge-
schichtlichen und -strukturellen Problemstellung zu geben. Sprachwissenschaftlich
vorgebildete Fachleute wiederum sollen mit den musik- und kulturhistorischen

36 Auch die gelegentliche Wiederaufnahme einiger Gedankengénge bzw. mehrfache Verweise auf
wichtige Befunde sind teils durch diese Komplexitét bedingt; sie sollen aber auch konsultierendes,
informierendes und selektierendes Lesen erleichtern.
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Hintergriinden vertraut gemacht werden, vor denen sich die linguistische Unter-
suchung vollzieht.” Eine mit Blick auf die Relevanz fiir spezifisch finnische sprach-
und musikgeschichtliche Entwicklungen fokussierte allgemeine historisch-politi-
sche Einfithrung schliefSlich erschien fiir jede Zielgruppe geboten. Diese erhebt
zwar nicht den Anspruch, eine geschichtswissenschaftliche Darstellung eigenen
Rechts zu sein, enthélt in ihrer Verkniipfung mehrerer Ebenen bzw. Strange aber
dennoch mehr als ein eng an die Literatur angelehntes Referat historischer Ereig-
nisfolgen.®® Bei der Darstellung wurde zudem versucht, zu beriicksichtigen, dass
der Anspruch auf Giiltigkeit {iber einen spezifischen Sprachraum hinausgeht; es
sollte also ermoglicht werden, der linguistischen Argumentation tber weite Stre-
cken ohne fennistische Spezialkenntnisse folgen zu kénnen.*

Der einfithrende Abschnitt beginnt also mit der notwendigen historisch-syn-
thetischen Uberblicksdarstellung (Kapitel 2.1). Kapitel 2.2 fasst die wesentlichen Be-
standteile (traditioneller) finnischer Identitdtskonstruktionen zusammen und legt
dar, welche Sonderstellung die Musik in diesem Zusammenhang einnimmt. Kapitel
2.3 hebt einige im Hinblick auf den Untersuchungsgegenstand und Forschungsan-
satz zentrale Charakteristika des Finnischen und seiner Geschichte als Schriftspra-
che (einschlieflich der allgemeinen Sprachplanung und -pflege) hervor. Kapitel 3
definiert die Position der Arbeit im Feld der Fachsprachenforschung und gibt eine
grob nach Textsorten strukturierte Ubersicht iiber die finnische Fachtextproduk-
tion zur Musik. Diese Abschnitte erfiillen nicht nur einleitende Funktionen; in
ihnen wird zugleich einerseits dargelegt, welche ,aufSersprachlichen Kommunika-
tionsbhedingungen® (Drozd & Seibicke 1973: 4) jene Spannungsfelder konstituierten,
in denen die finnische Textproduktion iiber Musik entstand und andererseits jene
Grundauffassung von Fachsprache als ,,Fachsprachen-in-Texten-und-Kommunikati-
onssituationen-und-Kultur(-einbettung)“ (Hoffmann & Kalverkdmper 1998: 365 [Kur-
sivierung orig.]) erlautert, die fiir dieses Buch zentral ist.

37 Das fiir das Verstdndnis der Argumentationsginge noétige musikalische Vorwissen diirfte zu-
meist nicht iiber jenes Niveau musikalischer Allgemeinbildung hinausgehen, welches man von Le-
serinnen und Lesern eines derartigen Textes im Regelfall erwarten diirfte. Auf einschlégige Ein-
fihrungsliteratur wird jeweils im konkreten Zusammenhang verwiesen.

38 Im Ubrigen diirfen Aufwand und Wert einer solchen historischen Uberblicksdarstellung nicht
unterschdtzt werden, zumal wenn sie, wie die vorliegende, erstmals wesentliche Entwicklungs-
stringe zusammenfassend darlegt. Dies gilt auch fiir die Ubersichten zu finnischen Musikfachtext-
sorten (3.4) und den frithen Lehrwerken (4.1.6).

39 Entsprechend wird, wo immer geeignete Sekundérliteratur auf Deutsch oder Englisch (insbe-
sondere in Form von Uberblicksdarstellungen) zu den verschiedenen Themenkomplexen vorliegt,
speziell auf diese hingewiesen.
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Das erste Hauptkapitel (4) stellt die Entwicklung der finnischen Musiktermino-
logie historisch dar und legt systematische Analysen vor, die zugleich wesentliche
Voraussetzungen fiir die Untersuchung grofierer textueller Einheiten und diskursi-
ver Formationen schaffen: Zunéchst einmal ist die Untersuchung von Fachtexten
nicht ohne die Kenntnis von Struktur und Genese des darin verwendeten Wort-
schatzes zu leisten, die neben terminologischen Aspekten im engeren Sinne auch
Fragen der fachsprachlichen Idiomatizitdt und Pragmatik berticksichtigt. Zum
zweiten ist gerade bei einer Analyse von Texten unter dem Aspekt von Diskursen
und Deutungsmustern wichtig, durch welche sprachlichen Mittel Fachlichkeit mar-
kiert, also Expertise postuliert und damit diskursive Autoritdt begriindet wird. Drit-
tens war die sprachliche Erfassung aller Bereiche von Gesellschaft, Wissenschaft
und Kultur auf Finnisch und der Aufbau des entsprechenden lexikalischen Inven-
tars kein ntichterner sprachplanerischer Prozess, sondern wurde als nationale Auf-
gabe betrachtet und entsprechend kontrovers debattiert. Die Identifikation des Nie-
derschlags nationaler Identitatskonstruktionen und Narrative in Fachtexten setzt
also voraus, dass die Entwicklung der einschldgigen fachsprachlichen Mittel samt
der sie begleitenden sprachplanerischen Debatte untersucht und dargestellt wird.
Insofern stehen Problemstellungen der Terminologie und diskursanalytische Zu-
gange untereinander in Zusammenhang.

Das zweite Hauptkapitel (6) samt einer vorgeschalteten methodologischen Ein-
fiihrung (5) enthélt diskurslinguistische Analysen zu drei Fallbeispielen, die in ih-
rem Gesamtumfang den Fachdiskurs vom Anfang des 20. Jahrhunderts bis in die
Gegenwart abdecken und in die textlinguistisch grundierte Vergleichsserien von
relevanten Textexemplaren eingebettet sind. Ein umfassendes Gesamtfazit (7) mit
einem Ausblick auf zukiinftige denkbare Forschungsansatze rundet die Arbeit ab;
jedoch werden in Kapitel 6 jeweils bereits Zwischenresiimees gezogen, die den er-
arbeiteten Stand der drei Fallstudien zusammenfassen. Die Komplexitat dieses Auf-
baus lasst sich also auf eine konsekutive Grundstruktur reduzieren, bei der die Un-
tersuchung — nachdem die Hintergriinde und Voraussetzungen dargelegt sind —
von Einworteinheiten zu einem Vergleich grofierer textlicher Zusammenhénge
und zur transtextuellen Diskursanalyse voranschreitet. Dies ist kohdrent zu einem
Untersuchungsansatz, der zeigen will, wie sich kulturspezifische Strategien und
Merkmale des Schreibens tiber Musik etablierten, in welchem Grad diese intertex-
tuell und diachron nachweisbar sind, welche Kontinuititen und Verdnderungen
sich beobachten lassen und welche transtextuellen und aufiersprachlichen Fakto-
ren dabei wirksam waren oder abgebildet werden.
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1.6 Korpus und Quellen

Da die ,Korpuswahl immer auch eine Determination der zu erwartenden Analy-
seergebnisse“ (M. Miiller 2007: 84) bedeutet und inshesondere an diskurslinguisti-
sche Untersuchungen die Forderung gestellt wird, die Verfahrensweisen der Kor-
puszusammenstellung kritisch zu reflektieren und offenzulegen (Bock 2018: 323),
sollen deren allgemeine Kriterien knapp begriindet werden. Die hier gewéhlte Vor-
gehensweise erforderte die Kompilation und Auswahl eines Korpus, das das unter-
suchte Problemfeld in typischen Textexemplaren mit grofSem diachronem Umfang
und synchroner Vielfalt abbildet, aber mit qualitativer Methodik noch erfasshar
bleibt.* Daher wurden mehrere themenspezifische Teilkorpora zusammengestellt:
Fur die Rekonstruktion der Entstehungsgeschichte und -bedingungen sowie der
strukturellen Merkmale des Fachwortschatzes bilden finnischsprachige Musiklehr-
biicher uber einen Entstehungszeitraum von etwa 120 Jahren das Kernkorpus, wo-
bei ein Schwerpunkt auf der formativen Phase vom letzten Viertel des 19. Jahrhun-
derts bis zu den 1920er Jahren liegt. Die Auswertung konzentriert sich auf einige
typische Beispiele und terminologische Problemfelder,” d.h. auf Reprédsentation
statt Reprdasentativitét (Busch 2007: 153). Fir die vergleichende Untersuchung von
Definitionen und Sachartikeln in Fachlexika und Enzyklopédien — als Zwischen-
glied zwischen lexikographischem Lemma-Artikel und komplexerem Fachtext —
wurde eine Auswahl aus den (historisch) wichtigsten Nachschlagewerken getrof-
fen. Dariiber hinaus wurden Artikel aus einschldgigen Monographien und Fach-
zeitschriften hinzugezogen. Bei diesem Material handelt es sich also eher um ein
yDossier (s. Jager 2009: 196-200) als um ein Korpus.

Die Auswahl geeigneter Teilkorpora fiir die text- und diskurslinguistischen Un-
tersuchungsansatze in Kapitel 6 musste angesichts der in Betracht kommenden Ma-
terialmenge teils explorativ geschehen. Damit gilt in besonderer Weise und trotz
aller Bestrebungen zu objektiv nachvollziehbaren Begriindungen der Selektion,

40 Eine ausfiithrlichere Darstellung der Korpora fiir die drei Fallstudien und des korpuslinguisti-
schen Zugangs wird in den entsprechenden Unterabschnitten von Kapitel 6 gegeben.

41 Auf eine Verstetigungsanalyse der Terminologie, wie sie Siukonen (1953) fiir den finnischen
Grundwortschatz der Musik im Ansatz vornimmt, wird bewusst verzichtet; es werden jedoch Uber-
legungen zu einem fachterminologischen Minimum angestellt (4.1.7). Das Konzept der Verstetigung
muss gerade im Hinblick auf ein kiinstlerisches Fach kritisch hinterfragt werden. Es kann im
Grunde allenfalls fiir historisch abgeschlossene Teilbereiche gelten, und selbst dort sind, wie
Rousseau (2019b) gezeigt hat, ,,terminologische Wiederauferstehungen“ méglich. Abgesehen davon
waére eine Verstetigungsanalyse eines kompletten Fachwortschatzes im Umfang kaum beherrsch-
bar. Hier interessieren daher vor allem Gebrauchswandel und -kontext im Hinblick auf zentrale,
charakteristische und im breiteren Diskurs relevante Ausschnitte des Wortschatzes.



22 — Einleitung

dass das ,Korpus den Gegenstand, der mit ihm untersucht werden soll, erst konsti-
tuiert (M. Miiller 2007: 83). Neben der diachronen Abdeckung und fachspezifisch
begriindeten Auswahlkriterien spielte der zentrale Forschungsansatz der Betrach-
tung kritischer Phasen, der Konstitution und Brechung von Mustern und - in for-
schungspraktischer, aber auch konzeptioneller Hinsicht — der moglichst weitge-
henden Vergleichbarkeit der Texte untereinander durch thematische Fokussierung
eine bestimmende Rolle bei der Korpusauswahl. In textsortenspezifischer Hinsicht
ist das Korpus also (auch diachron) zwangslaufig zweigeteilt. Die untersuchten wis-
senschaftlichen Aufsitze sind erst nach dem Zweiten Weltkrieg entstanden, doch
ein groRer Teil der Auferungen, auf die sich die diskurslinguistische Analyse stiitzt,
stammt aus Konzertkritiken und anderen nicht im heutigen Sinne musikwissen-
schaftlichen oder -analytischen Texten. Der hier gewdhlte Ansatz auf der Basis ei-
nes heterogenen Korpus kommt also nicht umhin, sich mit den Verflechtungen zwi-
schen Fachtexten und Mischtexten, Kommunikationssituationen sowie fachlicher
Vertikalitit auseinanderzusetzen (s. 3.2; 3.3). In diesen Querbeziehungen liegt aber
gerade ein Potenzial fiir Erkenntnisgewinn.

Der Umgang mit den ausgewdhlten (Teil-)Korpora basiert iiberwiegend auf ei-
ner detailgenauen qualitativen Analyse. Es ist daher unumgéanglich, im Text mit
zahlreichen und teils langeren Zitaten aus den Priméarquellen zu operieren. Da de-
ren Originalwortlaut mafigeblich fiir die analytischen Befunde ist, werden diese Zi-
tate im Textkorper, der Maxime von Fairclough (1992: 196)* folgend, in der Aus-
gangssprache, also zumeist auf Finnisch, wiedergegeben. Die Ubersetzungen finden
sich im Endnotenapparat.®® Das Quellenverzeichnis im digitalen Anhang enthélt
eine Konkordanz samtlicher fiir Kapitel 6 gesammelter und aufbereiteter Korpus-
texte.* Diese sind iiberwiegend (wenn auch teils zugangsbeschrankt) digital ver-
fligbar; die diesem Hauptkapitel zugrundeliegenden Korpora sind also weitgehend
liickenlos und éffentlich zuganglich. Auch die relevanten Sektoren aus dem bei der
Analyse erstellten Kodesystem werden im Anhang beigegeben, so dass mit der Of-
fenlegung von Quellenmaterial und Analysezugriff ein hohes Maf} an Transparenz
und Nachvollziehbarkeit des Untersuchungsgangs gesichert ist.

42 ,In my opinion, discourse analysis papers should reproduce and analyse textual samples in the
original language, despite the added difficulty for readers.“ — Lediglich einige Zitate, die vorwie-
gend in ihrem Inhalt, weniger in ihrer finnischen Formulierung relevant sind, werden — insheson-
dere in FufSnoten — aus Griinden der Lesefreundlichkeit direkt in deutscher Ubersetzung gegeben.
43 Die umgebenden Abschnitte im Text enthalten jedoch Erlauterungen und Paraphrasen der Zi-
tate, in denen wichtige Passagen zumeist nochmals auf Deutsch wiedergegeben werden, so dass es
nicht in jedem Fall notwendig sein diirfte, die komplette Ubersetzung nachzuschlagen.

44 Auch einige Transkriptionen schwer zugénglicher Priméar- und Archivquellen wurden in den
digitalen Anhang aufgenommen.



2 Historische, kulturelle und sprachliche
Hintergriinde

Die folgende Einfiihrung versucht mit Blick auf die zentralen Forschungsfragen
und die in der Untersuchung miteinander verkniipften Themengebiete eine Uber-
blickssynthese, die in fachspezifischen Einzeldarstellungen tiblicherweise nicht ge-
leistet wird und werden kann. Diese so knapp wie mdglich, aber so ausfithrlich wie
notig angelegte Darstellung soll zugleich die Voraussetzung dafiir schaffen, in den
Hauptkapiteln der Arbeit weitestgehend auf geschichtliche und kulturhistorische
Erlauterungen und Exkurse verzichten zu konnen.

2.1 Finnlands Musikgeschichte im Kontext politischer
Geschichte

Fur einen Gesamtiiberblick zur politischen und kulturellen Geschichte Finnlands
kann auf die einschlagige Literatur verwiesen werden.” Der Fokus liegt hier auf
Strukturen und Verdnderungen der politischen Geschichte,* die wesentliche

45 Dazu liegen auch Kompaktdarstellungen auf Deutsch oder Englisch vor: Zur finnischen Ge-
schichte insgesamt gibt Meinander (2017) eine aktuelle, bei aller Knappheit vielschichtige Uber-
sicht; O. Jussila et al. (1999) erldutern die politische Geschichte von der Griindung des autonomen
Grof3fiirstentums 1809 bis zum Eintritt in die EU 1995. Zur Kulturgeschichte liefert Halmesvirta
(2013) eine eher stichprobenartige Auswahl unter Einbeziehung einiger &lterer Texte, aber mit um-
fangreichem Literaturverzeichnis. Eine knappe Komplettdarstellung der finnischen Musikge-
schichte geben Muikku & Oramo (2016); eingehender tiber die Zeit von 1900-2014 informiert T. M&-
kelé (2014). Einen englischsprachigen Uberblick in Form von Portriits der wichtigsten Komponistinnen
und Komponisten seit dem 18. Jahrhundert liefert Korhonen (2007). Die Struktur eines punktuell
bis ins Mittelalter zurtickreichenden ,historischen Lexikons“ wéhlen Hillila & Hong (1997). — Fir
eine vertiefende Lektiire zur finnischen Kulturgeschichte auf Finnisch liegen zwei mehrbandige
Werke (Kolbe 2002-2004; Tommila & Reitala, 1979-1982) vor. Eine umfassende finnischsprachige
Darstellung der finnischen Musikgeschichte ist die Reihe Suomen musiikin historia (Aroheimo-Mar-
via & Kerola-Innala 1995-2006). — Auf wichtige Arbeiten zu speziellen Aspekten wird jeweils im
konkreten Zusammenhang hingewiesen.

46 Der Begriff wird hier im Sinne der finnischen Forschungstradition der poliittinen historia ver-
standen. Deren Forschungsgebiet umfasst ,alle politischen Organisationen, nicht nur den Staat,
sondern auch, mit gewissen Einschrankungen, andere Kérperschaften des 6ffentlichen Rechts, wie
z.B. Gemeinden, sowie politische Parteien und politisch einflussreiche Bewegungen, aber auch geis-
tesgeschichtliche Entwicklungen sowie die von Interessengruppen und ihren Tétigkeiten“ (Neva-
kivi et al. 1993: 37). Diese Perspektive erscheint geeignet, um im Sinne des Forschungsansatzes

3 Open Access. © 2025 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783111632261-002
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Auswirkungen auf das finnische Musikleben - und damit auch den Musikdiskurs
bzw. die Musikfachsprache — hatten. Dieser Ansatz darf allerdings nicht im Sinne
der Konstruktion simpler Kausalketten von Ereignis und Wirkung missverstanden
werden. Vielmehr verdeutlicht das eingangs (S. 17) verwendete Bild des Clusters,
dass das Augenmerk auf bestimmte Zeitabschnitte gelegt wird, in denen sich Um-
briiche oder entscheidende Weichenstellungen verdichteten.”” Die Gliederung der
Unterkapitel folgt im Wesentlichen der in der Literatur weitgehend etablierten
Epocheneinteilung,”® mit der auch wichtige Wegmarken der finnischen Musikge-
schichtsdarstellungen korrelieren.*

2.1.1 Das schwedische Finnland vor 1809
Um zu verstehen, was es bedeutet, dass der Kunstmusik in einem Land wie Finn-

land in so kurzer Zeit — im Wesentlichen in wenigen Jahrzehnten um die Wende
zum 20. Jahrhundert — eine solche Bedeutung zuwachsen konnte, muss man sich

sprachliche und (ereignis)geschichtliche Umbriiche in ihren Zusammenhangen zu betrachten und
dabei die Rollen von Strukturen, Institutionen und Akteuren im Blick zu behalten. Eine Gegentiber-
stellung von ,Realgeschichte“ und Sprach- und Diskursgeschichte, wie sie Milller unternimmt,
stofit hingegen auf das Problem, dass man im Rahmen des hier verfolgten Forschungsansatzes
,Handlungen und ihre Folgen“ nicht ohne Weiteres gegen ,Texte, Bilder oder Musik“ (M. Miiller
2014: 215) abgrenzen kénnte. Zwar wird auch hier davon ausgegangen, ,dass es die Gegensténde,
uber die man forscht, in der behaupteten Form auch tatséchlich gegeben hat“ (ebd.), doch ob sie
sich ,unabhéngig von der sprachlichen Form ihrer Darstellung (ebd.) betrachten lassen, ist auch
jenseits eines radikalen Konstruktivismus fraglich. Entscheidend ist jedenfalls ,nicht, welche Ge-
schehnisse ,wirklich® aufeinander folgten, sondern auf welche Konzeptualisierungen bestimmter
Geschehnisse die sprachlichen Repréasentationen schliefSen lassen® (Janik 2007: 313 [Fn. 1]).

47 Auch wenn in vielen dieser Umbriiche die Auswirkungen grofierer Tektonik auf Finnland zum
Tragen kommen, sollen doch hier die finnlandspezifischen Aspekte daran im Vordergrund stehen.
48 Diese Einteilung diirfte mit von der ereignisgeschichtlichen Tradition der finnischen Historio-
graphie geprégt sein. Eine abweichende, eher an der longue durée-Konzeption orientierte Unter-
gliederung wéhlt Kirby (2008), dessen Epocheneinteilung die narrativ aufgeladenen Einschnitte
(1809, 1917, 1944) teils nahezu ostentativ iitberformt und einen ,embryonic state“ bereits (oder erst)
ab 1860, einen ,independent state“ bereits ab 1907 sieht.

49 In einer Uberblicksdarstellung des Instituts fiir Musikgeschichte an der Sibelius-Akademie
wird eine dhnlich amalgamierte Einteilung wie hier vorgeschlagen. Darin tiberschneidet sich je-
doch die frithgeschichtliche Phase (Kalevalainen runonlaulu) teils mit dem Mittelalter, dessen Be-
ginn auf die Christianisierung ab Mitte des 12. Jahrhunderts datiert wird. Die schwedische Zeit wird
durch die Reformation und das Ende des GrofSen Nordischen Krieges unterteilt. Danach folgt die
Darstellung der gleichen Einteilung wie die hier vorgenommene, fasst jedoch die Autonomiezeit in
einem Kapitel zusammen (Oramo 2019).
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die Ausgangslage und Voraussetzungen vor Augen fiihren, vor deren Hintergrund
sich diese Entwicklung vollzog. Finnland war lange weitgehend von der Politik der
jeweiligen Monarchien abhéngig, denen das Land angehorte. Doch bedeutet dies
keinesfalls, dass es im finnischen Landesteil kein eigenstandiges kulturelles Leben
gegeben hitte. Die Anfénge eines — wie auch immer rudimentéren — institutionali-
sierten finnischen Musiklebens sind mit sakraler Kultur und Praxis verbunden, wo-
bei der Dom zu Abo (fi. Turku)® das Zentrum bildete. Da Schweden im Mittelalter
keine Universitét hatte, fand ein direkter Austausch zwischen Finnland und den
geistigen Zentren Mitteleuropas durch Studienreisen statt, und damit miissen In-
formationen tiber die Musikpraxis in Universitatsstadten wie Paris oder Prag auch
nach Finnland gelangt sein.* Bereits 1640 wurde mit der Academia Aboensis, der
Vorlduferin der heutigen Universitat Helsinki, auch auf finnischem Boden eine Uni-
versitdt gegriindet.

Jene Dichte an Musikinstitutionen, wie sie etwa als Folge stark regionalisierter
feudaler Reprasentationskultur mit ihren zahlreichen Hofkapellen, -komponisten
und -theatern die heute als Mitteldeutschland bezeichnete Region noch immer
pragt, gab es in Kernschweden nicht und auch nicht in Finnland.* Die finnische
Musikpraxis war daher vor allem an die Aktivititen im Umkreis der Aboer Kathed-
ralschule gebunden, wo sich in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts eine erste
musikalische Bliite entfaltete, mit der auch eine bescheidene btirgerliche Musikpra-
xis entstand. Die Auswirkungen der Kleinen Eiszeit mit zwei schweren Hungersno-
ten 1696/97 sowie der Grofie Nordische Krieg (1700-1721)® samt einer Pestepidemie
1710-1711 waren jedoch eine Katastrophenserie mit massiven Folgen auch fiir das
finnische Kulturleben, die sich selbst auf der sprachlichen Ebene abbildeten.*

Erst in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts erholte sich das finnische Geis-
tesleben von diesen Riickschldgen. Es entstand, etwa im Umfeld der Aurora-

50 Die Benennung der finnischen Ortsnamen folgt dem Prinzip, bis 1809 die schwedischen, danach
die finnischen Namen zu verwenden.

51 Auch nach Grindung der Universitat Uppsala (1477) verloren die kontinentaleuropéischen Uni-
versitaten nichts von ihrer Attraktivitdt fiir finnische Studenten (Nuorteva 1997: 137-138). Das Stre-
ben nach Kenntnissen aus erster Hand, das fiir die spateren Kultur- und Wissenschaftskontakte
Finnlands prégend ist (Hietala 2017: 4-5 und passim), zeigt sich bereits hier.

52 Der Reprasentant Schwedens in Finnland war ein hoher (adliger) Verwaltungsheamter, kein
feudaler Fiirst; der finnische Adel unterhielt keine aufwendige héfische Reprasentationskultur.
53 Kujala (2000: 82) beschreibt die Kriegsfolgen als ,Zusammenbruch einer Gesellschaft“, Vuori-
nen (2007: 55) als ,soziale, 6konomische und demographische Katastrophe fiir Finnland*.

54 R.Jussila bezeichnet die Zeit von 1710-1729 als ,Zeit der Klagegedichte“ (R. Jussila 2000: 284),
und nur 1,2% der Erstbelege aus dem Wortschatz des Alten Schriftfinnisch sind in dieser Phase
nachgewiesen (ebd.: 282).
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Gesellschaft um Henrik Gabriel Porthan, eine aufgeklart-friihromantische intellek-
tuelle Atmosphére, in der nun auch eine verstetigtere Musikaktivitdt ihren Platz
fand.® Diese blieb allerdings im Vergleich mit der biirgerlichen, feudalen und kirch-
lichen Musikpraxis Mitteleuropas® weiterhin sehr bescheiden. Das Musikleben in
Finnland basierte weitgehend auf Amateurkraften; die Musikaliska Sdllskapet (fi.
Turun Soitannollinen Seura, gegriindet 1790), die in musikhistorischen Darstellun-
gen bisweilen als &ltestes Orchester Finnlands firmiert, war ein allenfalls halbpro-
fessioneller Klangkorper, dessen Tatigkeit immer wieder unterbrochen wurde und
der oft nicht einmal eine Wiener klassische Sinfonieorchesterbesetzung erreichte.
Immerhin zeigen einige tiberlieferte in diesem Umfeld entstandene Arbeiten, dass
finnische Komponisten den Stilwandel zur (Wiener) Klassik epigonal nachvollzo-
gen hatten.”” Doch noch weit bis ins 19. Jahrhundert gab es lediglich Gastvorstellun-
gen reisender Operntruppen, und an ein stehendes professionelles Orchester war
nicht zu denken. Dies ist nicht zuletzt der Tatsache geschuldet, dass Finnland, trotz
der unbestreitbaren relativen Bedeutung von Abo als geistigem und kulturellen
Zentrum, keine echte Hauptstadt hatte. Fiir die Betrachtung finnischer musikhisto-
rischer Narrative,*® inshesondere fiir eine differenzierte Bewertung der Ereignis-
haftigkeit von Sibelius (s. 2.2.4), ist jedoch der Hinweis wichtig, dass in jiingerer Li-
teratur bereits in dieser Phase Zeugnisse der Entstehung einer ,eigenstandigen
Musikkultur® (K. Maasalo 1964: 12-13) gesehen wurden.

2.1.2 Die ersten Jahrzehnte der Autonomiezeit

Der Wechsel vom schwedischen in den russischen Herrschaftsbereich im Jahr 1809
wird als zentrale Wegmarke in der politischen Geschichte Finnlands betrachtet, die

55 Die Aurora-Gesellschaft folgte dem Vorbild der Stockholmer Geheimgesellschaft Utile dulci (O-
ramo 2009).

56 ,Mitteleuropa‘wird hier, in gewisser Weise angelehnt an finnische Perspektive und Sprachge-
brauch, eher im kulturrdumlichen als im geographischen Sinn verstanden und umfasst damit auch
die kulturellen Zentren West- und Stideuropas.

57 Stellvertretend hierfiir sei das Schaffen von Erik Tulindberg (1761-1814) genannt. Der bedeu-
tendste in Finnland geborene Musiker dieser Zeit, Bernhard Henrik Crusell (1775-1838), brachte es
zwar zu internationaler Bekanntheit, verlebte jedoch den grofien Teil seiner professionellen Bio-
graphie im Ausland. Wie Oramo (2023 [1988]) anmerkt, galt Crusell damit noch Mitte des 19. Jahr-
hunderts, etwa in Topelius’ Augen, weit weniger als finnischer Komponist als der Deutsche Pacius,
weil letzterer in Finnland tatig war (s. 2.1.2).

58 Fiir eine Uberblicksdarstellung zu den finnischen musikhistoriographischen Narrativen und
ihren Wandlungen s. Oramo (1985; dt. Oramo 1989).
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sich auch in den historiographischen Narrativen entsprechend manifestiert; Klinge
(2011: 15) etwa nennt das Jahr den ,wichtigsten Wendepunkt“ in der Geschichte
Finnlands. Allerdings kristallisierten sich die tiefgreifenderen Folgen dieses Um-
schwungs erst allméhlich heraus. Der Grundstein zur Autonomie des eroberten
Finnland wurde 1809 auf dem Landtag von Borga (fi. Porvoo) gelegt, indem Zar Ale-
xander I. dem Land in allgemeiner Form die Erhaltung seiner Rechtsordnung und
der Standesrechte zusicherte. Dies bedeutete eine Verwaltung (nach schwedischem
Muster!), die direkt dem Zaren unterstand, Finanzautonomie und Rechtsstaatlich-
keit ohne Leibeigenschaft. Der Zustimmungsvorbehalt der Stdnde zu Gesetzesan-
derungen wurde respektiert, doch wurden die Stinde danach zunéchst nicht wie-
der einberufen. Stattdessen wurden politische Entscheidungen in einem komplexen
System von Interessen, Zustindigkeiten und Kommunikationswegen getroffen.®
Als Alexander II. durch die regelméRige Einberufung des Landtags ab 1863 den Re-
formdruck aufldste, entstand nicht nur ein modernes Staatswesen mit Gewerbe-
freiheit, erstarkendem Biirgertum und landlicher Volksbildung, sondern auch ein
Verfassungs- und Staatshewusstsein.”

Viele der — tiberwiegend sukzessiv-graduellen und nicht disruptiven — Veran-
derungen wurden besonders auf kulturellem Gebiet wahrnehmbar: Die Zaren hat-
ten ein Interesse daran, dass in Finnland, das ja zum Sicherheitskordon um St. Pe-
tersburg gehorte, einerseits eine grundsatzliche Zufriedenheit mit den Zustinden
als (eine) Voraussetzung fiir politische Stabilitdt herrschte und andererseits schwe-
dische Einfliisse zuriickgedrangt wurden. Bestrebungen, eine als eigenstandig auf-
gefasste finnische Kultur auszubauen, wurden also, wenngleich es eine Zensur (mit
abwechselnden Phasen von Strenge und Lockerheit) gab, nicht als revolutionére

59 Zum finnisch-russischen Verhéltnis der Autonomiezeit und den darum angelagerten historio-
graphischen Interpretationen und Narrativen entlang der Stationen 1809-1863-1899 s. im Uber-
blick O. Jussila et al. (1999: 13-114) sowie detailliert R. Schweitzer (1978: 1-18 und passim) und O.
Jussila (1969; 1979). Die gesamte Konstruktion eines autonomen Finnlands im russischen Reich war
vorwiegend ein dufSerst vielschichtiges Geflecht der Interpretation von Handlungen, Mutmafun-
gen liber Absichten und gewollt oder ungewollt mehrdeutigen schriftlichen Kodifikationen (res-
pektive gerade der Vermeidung solcher Kodifikationen, um einen Interpretationsspielraum zu er-
halten). Deutlich wird dabei, wie sehr die Einordnung einzelner Vorgange in Zusammenhénge eine
Sache von nachtraglich errichteten Konstruktionen aus jeweils unterschiedlicher Perspektive ist.
Ob man also Ereignisse ins Blickfeld riickt oder eher kritische Phasen betrachtet, in denen fiir sich
genommen weniger spektakuldre Verdnderungen sich zu entscheidenden Verschiebungen sum-
mierten, ist nicht zuletzt eine Frage narrativer Strategien.

60 Auf die begriffliche (und etymologische) Trias von kansa ‘Volk’, kansakunta ‘Nation’ und valtio
‘Staat’ sei hier lediglich hingewiesen. Zu der historisch-semantischen Frage, wie das franzosische
nation in der Rede Alexanders I. vor dem Landtag 1809 aus finnischer Perspektive aufgefasst wer-
den konnte, s. Kemildinen (1964).
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Umtriebe unterdriickt. Die positive Einstellung zur finnischen Sprache erfasste im-
mer weitere Kreise und bildete damit zunehmend einen Konsens, auf den sich auch
gesellschaftlich distante Gruppen einigen konnten — sei es als Identifikationskanal
via romantische Aneignung (seitens der origindr schwedischsprachigen Bildungs-
elite) oder als soziale Aufwertung via sprachliche Aufwertung (fiir die wohlhaben-
deren Mitglieder der selbstbewussten Bauernschaft).

Mit der Verlegung der Hauptstadtfunktion (1812) nach Helsinki, wohin nach
dem verheerenden Brand von Turku 1827 auch die einzige Universitdt des Landes
umzog, verschob sich der kulturelle und damit auch musikalische Schwerpunkt
nach Osten (Knust 2016). Nicht lange danach ergab sich mit der Vakanz der Stelle
des Universitatsmusikdirektors die Chance fiir einen grundlegenden Entwicklungs-
schritt. Der Aufbau des finnischen Musiklebens um die Mitte des 19. Jahrhunderts
ist mithin ein Beispiel fiir die zahlreichen mittelbaren Konsequenzen der Tektonik
macht- und sicherheitspolitischer Verschiebungen im (erweiterten) Ostseeraum.®
Die Neubesetzung der zentralen Position des finnischen Musiklebens wurde von
einflussreichen Akteuren als Méglichkeit gesehen, in Finnland ein institutionali-
siertes Musikleben nach deutschem Vorbild aufzubauen. Mit der 1835 vollzogenen
Anstellung des Spohr-Schiilers Friedrich (Fredrik) Pacius (1809-1891), der zuvor
Geiger in der Hofkapelle in Stockholm gewesen war, entschied man sich, nach be-
wiahrtem Muster, fiir ausldndische — genauer: deutsche — Kompetenz.* Hier lasst

61 Klinges (2011: 15) kontrafaktische Skizze einer alternativen Entwicklung ohne die ,Wende“ von
1809 stiitzt eine solche Interpretation. Allerdings ist es gut vorstellbar, dass ein weiterhin schwedi-
sches Finnland friiher oder spéter dennoch — dhnlich wie Norwegen oder Island — von Unabhén-
gigkeitsbhestrebungen erfasst worden wére.

62 Inder Pacius-Berufung kommt zum Tragen, dass das schwedische Musikleben seinerseits stark
von auslédndischen Kraften gepragt war (Oramo 2009b). Dass ein junger (wenngleich gut ausgebil-
deter und ambitionierter) Stockholmer Orchestermusiker ohne Leitungserfahrung die wichtigste
Position im finnischen Musikleben erhalten konnte, verdeutlicht die Rangabstufung. In gewisser
Weise war diese Personalentscheidung aber ebenso ein Gliicksfall wie bereits ein Anachronismus.
Denn generell bedeutete die Autonomie unter russischer Herrschaft in kulturgeschichtlicher Hin-
sicht eben auch, dass man sich in Finnland nun deutlicher aus der Position als Empfangerland
zweiter Ordnung emanzipieren und Expertise nunmehr aus erster Hand beziehen konnte (wie es
ja die Zaren ihrerseits hielten). Allerdings erscheint es fraglich, ob man zu dieser Zeit einen her-
ausragenden Dirigenten direkt aus Deutschland nach Finnland hétte locken kénnen; die besten
Kréfte konnte man auch noch viel spater nicht lange an der Peripherie halten (wie etwa den jungen
Ferruccio Busoni, der 1888-1890 in Helsinki unterrichtete). Studienaufenthalte in Mitteleuropa mit
ihrer Moglichkeit vielfaltiger Erfahrungen im Musikleben auch und gerade jenseits des Lehrka-
nons waren der effizientere Weg, auslandische Kompetenzen nach Finnland zu importieren.

63 So war bereits fiir die Neugestaltung des Stadtzentrums von Helsinki mit Carl Ludwig Engel ein
deutscher Architekt beauftragt worden. Pacius’ Berufung war das Ergebnis einer interessanten
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sich eine critical juncture identifizieren: Wére statt Pacius einer der urspriinglichen
einheimischen Kandidaten berufen worden, wére es in der Folge wohl kaum zu
einem so beachtlichen Aufschwung auf diesem Gebiet (und, trotz aller Schwierig-
keiten und Riickschlége, zu einer sukzessiven Institutionalisierung) gekommen. Als
dessen erster Hohepunkt kann die Urauffithrung von Pacius’ Oper Kung Karls jakt
(1852, Libretto: Zacharias Topelius) gelten, der ersten unter Mitwirkung zahlreicher
einheimischer Kréfte realisierten Opernproduktion in Finnland.

2.1.3 Die kritische Phase der Autonomiezeit und Sibelius’ Durchbruch

Mit der Wiedereinberufung der Stdnde 1863 begann eine neue Phase in der finni-
schen Autonomiestellung.** Im selben Jahr erhielt das Finnische mit dem von Ale-
xander II. erlassenen Sprachmanifest (s. 2.3.1) die Stellung einer gleichberechtigten
Verwaltungs- und Kultursprache, was zundachst eine prospektive Deklaration war,
deren Umsetzung in die Praxis jedoch enorme Impulse zumal fiir die finnischen
Fachsprachen mit sich brachte. Das empfindliche, aber insgesamt durchaus funkti-
onstuichtige Equilibrium des finnisch-russischen Verhéltnisses wurde in den letzten
Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts, zumal nach dem Tod des reformorientierten Ale-
xander II. 1881, zunehmend destabilisiert. Als Nikolaus II. sein Letztentscheidungs-
recht in Fragen von gesamtstaatlichen Interesse reklamierte, betrachtete die finni-
sche politische Offentlichkeit diesen Schritt als Bruch eines Autonomieversprechens.
Dieses ,Februarmanifest“ (1899), das im dominanten historiographischen Narrativ
oft als Paukenschlag der Russifizierung gesehen wurde, war also eher die Manifes-
tation einer bereits latenten Erosion des russisch-finnischen Konsenses, zu der
beide Seiten beigetragen hatten.®

Relevant fiir die Darstellung im Zusammenhang mit der finnischen Musikge-
schichte ist, dass im Zuge dieser Krise die Kiinste eine wesentliche Akteursrolle als
Ausdrucksmittel eines zunehmenden nationalen Selbstbewusstseins, Strebens
nach Eigenstidndigkeit und Widerstands gegen die Politik Russlands zugeschrieben
bekamen. Zugleich muss hervorgehoben werden, dass dieser Zeitraum keinesfalls

Volte, denn dieser hatte sich zunéchst gar nicht beworben und wurde unter Umgehung der Beru-
fungsliste eingestellt (Geisler 2004: 18-20).

64 Die traditionelle Bezeichnung der Phase von 1809-1863 als valtioyo ‘Staatsnacht’ ist in der ak-
tuellen Forschung der passenderen Zuschreibung valtioaamu ‘Staatsmorgen’ gewichen (Kalleinen
2023: 14 und passim).

65 Diese kritische Phase ist in der Literatur seit den 1960er Jahren teils grundlegend neu bewertet
worden. S. hierzu knapp zusammenfassend Meinander (2017: 174-179); zu Hintergriinden und Vor-
geschichte ausfiithrlicher z.B. Lundin (1981) und R. Schweitzer (1996).
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einseitig unter dem Blickwinkel standiger Bedrohung und Zuspitzung dargestellt
werden darf. Es handelte sich auch um eine Phase der Innovation und Internatio-
nalisierung (Hietala 1992); Meinander (2017: 174) nennt die Jahre gar eine ,goldene
Zeit“. Obgleich Finnland (ungeachtet zunehmender Industrialisierung und wach-
senden Bildungsniveaus) noch lange agrarisch geprégt blieb, wurden viele Grund-
lagen der heutigen modernen finnischen Gesellschaft in dieser Zeit gelegt — nicht
zuletzt in politischer Hinsicht mit der Einfiihrung des allgemeinen, freien, gleichen,
geheimen, aktiven und passiven Wahlrechts fiir Frauen und Manner zu einem Ein-
kammerparlament, das in prazise dieser Form® mit den Wahlen 1907 weltweit erst-
mals verwirklicht wurde.

Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts befand sich jedoch auch das finnische
Musikleben insofern in einer kritischen Phase, als sich von hier aus entschied, ob
und wie Finnland eine musikalische Kultur entwickeln wiirde, die sich von nach
wie vor organisatorisch prekdren und von ausldndischen (Saison-)Kréften abhén-
gigen Strukturen® emanzipieren konnte. Entscheidend hierbei war das Fehlen ei-
ner relevanten eigenschopferischen Praxis, denn die kompositorische Produktion
in Finnland war bis dahin marginal geblieben.® Die letzten Jahre des 19. Jahrhun-
derts markieren einen weiteren Cluster aus einschneidenden Ereignissen und
Strukturverdnderungen. Das Jahr 1882 kann mit der Grindung zweier zentraler In-
stitutionen des Musiklebens in Helsinki als Wegmarke betrachtet werden, von der
aus die Entwicklung nun eine entscheidende Richtung einschlug:®* Das von Martin

66 Zwar hatten einige Staaten, darunter Neuseeland und Australien, bereits frither ein Frauen-
wahlrecht eingefiihrt, jedoch fehlte tiberall zumindest eine der zentralen Bedingungen (aktiv, pas-
siv, allgemein und gleich); so blieben etwa Angehdrige indigener Gruppen von der Wahl ausge-
schlossen (s. dazu Kaarenoja & Ramo 2020: 59—60; 68).

67 So gab es nach wie vor kein festes professionelles Sinfonieorchester, und die 1873 — in Viipuri,
nicht in Helsinki! — eréffnete Musiktheatersparte am finnischen Nationaltheater (Suomalainen
Ooppera) musste schon 1879 ihre Aktivitaten aus wirtschaftlichen Griinden wieder einstellen.

68 Neben den Biihnenwerken von Pacius, der jedoch den Anschluss an mitteleuropdische Ent-
wicklungen verloren hatte (bzw. sich bewusst davon distanzierte), entstanden bis zum Ende des
19. Jahrhunderts lediglich eine kleine Handvoll von Orchesterwerken, jedoch keine einzige vollgiil-
tige Sinfonie. Auch bedeutende Kammermusikwerke oder Sonaten wurden nicht komponiert. Le-
diglich im Bereich der Vokalmusik gab es eine etwas umfangreichere Produktion, die jedoch eben-
falls keinem Vergleich mit dem Lied- und Chorschaffen im deutschen und franzésischen Sprachraum
standhalt.

69 An solchen Wegmarken wird deutlich, dass die finnische Musikgeschichte iiber weite Strecken
ebenso als Geschichte institutioneller Akteure wie als die kiinstlerischer Persénlichkeiten geschrie-
ben werden muss. Dass sich aus den beiden Griindungen heute noch bestehende Einrichtungen
entwickeln wiirden, war zum damaligen Zeitpunkt zwar noch nicht abzusehen. Allerdings gab es
strukturelle Merkmale, die sie von anderen, kurzlebigeren Ansdtzen unterschieden. — Eine
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Wegelius gegriindete Musikinstitut, aus dem die heutige Sibelius-Akademie hervor-
ging, war die erste professionelle Musikaushildungsstatte. Das von Robert Kajanus
gegrundete Orchester, als dessen Nachfolger sich das heutige stddtische Orchester
(Helsingin kaupunginorkesteri) betrachtet, war der erste professionelle Klangkorper,
der Bestand hatte. Charakteristisch fiir die Situation ist aber auch die Tatsache, dass
dieses Orchester bei seiner Grindung tiberwiegend aus deutschen Musikern be-
stand. Auch hinsichtlich der Ausbildung muss unterstrichen werden, dass fir am-
bitionierte finnische Musikerinnen und Musiker eine Ergdnzung ihrer Studien an
den fithrenden Aushildungsstétten des deutschsprachigen Raumes nahezu den Re-
gelfall darstellte.” Deutschlands Funktion als kulturelles Vorbild (s. Kurkela & Ran-
tanen 2017) blieb also fiir das finnische Musikleben weiter pragend.

Ein wenn auch noch im Aufbau begriffener, aber stabilerer institutioneller
Rahmen existierte jedoch nun; dies war die Ausgangslage fiir Jean Sibelius’ (1865—
1957) Durchbruch in den 1890er Jahren, auf dessen gleichermafien aufiergewdhnli-
ches kiinstlerisches Format wie auf seine Eignung, eine als genuin finnisch rezipier-
bare Musik zu représentieren, sich die Fachgemeinschaft verstdndigen konnte.”
Mit einer Europatournee des Helsinkier Orchesters, die im Auftritt bei der Pariser
Weltausstellung 1900 gipfelte, trat das finnische Musikleben dann erstmals signifi-
kant ins Blickfeld der europdischen Wahrnehmung. Ein (institutionell, nicht so sehr
personell) finnischer Klangkoérper stellte zentrale Werke, darunter Sibelius’ 1. Sin-
fonie, im Ausland vor. Die Rezeption finnischer (Kunst-, nicht Volks-)Musik als ein
die gesamte Nation reprasentierendes kulturelles Produkt nahm von solchen Kons-
tellationen ihren Anfang, und mit ihr wiederum der Ruckkopplungseffekt einer fin-
nischen Wahrnehmung dieser Rezeption als Orientierungspunkt fiir die eigene kul-
turelle Verortung. In dieser Zeit festigte sich ein Narrativ, das den Bedeutungszuwachs
der Kunstmusik Finnlands mit seinem kulturellen Aufstieg einerseits und der poli-
tisch-administrativen Krisenzeit um die Jahrhundertwende andererseits in Verbin-
dung bringt und in dessen Rahmen nicht nur die Erzdhlung von Sibelius als natio-
nalkultureller Heldenfigur, sondern auch ganz allgemein die von Finnland als
»Musiknation“ ihren Ausgang nahm.

detaillierte Darstellung der Frithgeschichte musikpddagogischer Institutionen in Finnland liefert
Kuha (2017).

70 Dies bedeutete in erster Linie Leipzig, mit etwas Abstand Berlin, Wien und Dresden; nach der
Unabhéngigkeit tritt auch Paris starker ins Blickfeld. Das nahere Umfeld (Stockholm und St. Peters-
burg) war im Vergleich damit fachlich nachrangig — zumal, wenn es um die Kompositionsausbil-
dung ging — und kulturrdumlich uninteressanter.

71 Dass Sibelius’ Muttersprache nicht Finnisch war, stand seiner Berufung (im doppelten Sinn)
nicht im Weg.
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2.1.4 Die ,Erste Republik“: Finnland zwischen den Weltkriegen

Die konfliktreiche Zuspitzung Ende des 19. Jahrhunderts miindete nach weiteren
Eskalationsstufen — u.a. dem Generalstreik 1905 und einer Serie von Gesetzen, die
die finnische Autonomie einschrankten — schliefilich in die Loslésung von Russland
im Kielwasser des Zusammenbruchs der Zarenmonarchie. In kulturgeschichtlicher
Hinsicht war Finnlands Unabhéngigkeit 1917 allerdings kein fundamentaler Ein-
schnitt, sondern vor allem die &u8erliche Bestatigung einer Entwicklung, die schon
lange zuvor ihren Anfang genommen hatte und sich weitgehend kontinuierlich
fortsetzte. Klinge (2011: 16) formuliert pointiert, dass Finnland ,in fast jeder Hin-
sicht bereits ,fertig’ gewesen sei, als es die staatliche Unabhéngigkeit erlangte.
Nach dem Wegfall des Drucks von auSen brachen jedoch innerfinnische Konflikt-
linien auf; Anfang 1918 entbrannte ein viermonatiger blutiger Biirgerkrieg, in dem
die biirgerliche Seite (die ,Weiflen“) tiber die sozialistisch-sozialdemokratischen
»Roten“ siegte.”

In politischer Hinsicht war die Zwischenkriegszeit auch in Finnland eine kon-
fliktreiche Phase: Der Biirgerkrieg hatte die junge Republik™ tief gespalten hinter-
lassen.”™ Die Tatsache, dass lediglich der Zusammenbruch der wilhelminischen Mo-
narchie in letzter Minute verhinderte, dass sich Finnland, kaum ein Jahr nach der
Ausrufung der Republik, einen deutschen Adligen zum Konig wahlte,” zeigt schlag-
lichtartig, vor welchen Herausforderungen und Wegscheiden das politische und ge-
sellschaftliche Finnland in dem Moment stand, da es erstmals in volliger staatlicher
Souverdnitit tiber seine Geschicke entscheiden konnte, aber eben auch musste.

72 S. hierzu auf Deutsch und mit besonderer Beriicksichtigung der Rolle Deutschlands Hentild &
Hentild (2018).

73 Die Unterteilungsbhezeichnung in drei ,finnische Republiken orientiert sich an den Phasen von
(1) der Unabhéngigkeit bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs, (2) der biindnisfreien Nachkriegszeit
(s. etwa Alasuutari 1996) und schlieflich (3) EU-Finnlands (Heiskala et al. 2022). Dies ist nicht so
sehr innerfinnisch-verfassungsgeschichtlich motiviert, sondern eher der Versuch einer Einteilung
anhand entscheidender Umbriiche in den Konstellationen zwischen Finnland und dem geopoliti-
schen Umfeld. Im Interesse sprachlicher Griffigkeit wird dem hier zitierend gefolgt, ohne damit in
ein historiographisches Theoriegebdude eintreten zu wollen.

74 Der mafigeblich durch die Ostseedivision des Deutschen Reiches beforderte Sieg der Weifden,
die ihrerseits lediglich etwa 30% der Gefallenen und nur 15% der insgesamt ca. 36.000 Todesopfer
(inklusive der in Lagern verstorbenen Gefangenen, Hingerichteten etc.) zu beklagen hatten
(Kansallisarkisto 2015; Meinander 2017: 189), bedeutete einen hohen Preis fiir das Zurtickdréangen
bolschewistischer Einflusse, mit dem das militérische Vorgehen gerechtfertigt worden war.

75 Zu dem gescheiterten Monarchieprojekt s. auf Deutsch im Uberblick Hentild & Hentil (2018:
320-331).
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Die innenpolitischen Auseinandersetzungen, die seit der Unabhéngigkeit die
Konfliktlinien des Biirgerkriegs mit anderen Mitteln fortschrieben, kulminierten
1932 in einem Putschversuch der faschistischen Lapua-Bewegung, doch konnte das
Scheitern dieses Umsturzes zugleich als Beweis fiir die Starke der finnischen Demo-
kratie betrachtet werden (O. Jussila et al. 1999: 185). Die rechtsreaktionédren Bestre-
bungen kanalisierten sich in zumindest formal legale Bewegungen,” die jedoch
teils offen mit dem italienischen und deutschen Faschismus sympathisierten (ebd.:
186).” Erneut wurde auch der Sprachenstreit — konkret entziindet an der Frage der
Unterrichtssprache an der Universitit Helsinki — zu einem der Austragungsorte in-
nergesellschaftlicher Konflikte.” In Finnland gelang es jedoch, anders als in nahezu
all jenen Republiken Europas, die nach dem Ersten Weltkrieg aus dem Zusammen-
bruch der alten Monarchien hervorgegangen waren, trotz massiver Gefahrdungen
die demokratische Verfassung zu verteidigen. Der Abwehrsieg gegen die Sowjet-
union im Winterkrieg 1939/40 war also weniger eine Initiation der nationalen Eini-
gung, sondern eher die erste praktische Feuerprobe dieser politischen Stabilisie-
rung im Angesicht der denkbar gréfitmaoglichen Bedrohung von aufien, angesichts
derer WeifSe und Rote nun (nolens volens) Seite an Seite kimpften (s. O. Jussila et
al. 1999: 211-212).” Die zweite Phase des Zweiten Weltkriegs, der Fortsetzungskrieg
1941-1944, war durch die militarische Kooperation mit dem Deutschen Reich und
die Tatsache, dass in dessen Zuge auch expansionistische Ideen von einem Grof3-
finnland unter Einschluss Ostkareliens realisiert werden sollten,® in moralischer
Hinsicht keine ebenso eindeutige David-gegen-Goliath-Konstellation.

Hinsichtlich des Musiklebens war die Zwischenkriegszeit in Finnland durchaus
eine prosperierende Epoche. So etablierte sich nun trotz fortgesetzter Probleme bei

76 Zu nennen waren hier die Partei Isdnmaallinen kansanliike als politische Nachfolgeorganisa-
tion der Lapua-Bewegung sowie die Radikalisierung der Akateeminen Karjala-Seura (Luoto 2010:
17), deren ehemalige Mitglieder im Ubrigen noch in den 1960er Jahren groRen politischen und ge-
sellschaftlichen Einfluss hatten (ebd.: 2).

77 Eine gewisse Asymmetrie hinsichtlich der politischen Extreme kommt darin zum Tragen, dass
die kommunistische Partei Finnlands (Suomen Kommunistinen Puolue) seit ihrer Griindung 1918
und bis 1944 illegal war.

78 Der Sprachenkonflikt zwischen Finnisch und Schwedisch schwelte im Grunde seit der Unab-
héngigkeit; Ausdruck dessen war beispielsweise die Griindung gleich zweier neuer Universititen
in Turku: Auf die Errichtung der schwedischsprachigen Abo Akademi 1918 folgte 1920 die Gegen-
griindung der finnischsprachigen Turun (Suomalainen) Yliopisto.

79 O. Jussila et al. (211-214) verweisen allerdings darauf, dass bei aller Einigkeit die Position der
Arbeiter in der Armee und ihre Haltung zum Krieg doch eine andere war als die der Offiziere.

80 Zum Umfang dieses Grofifinnlands und der deutschen Unterstiitzung dieser Pldne s. Jonas
(2011: 299-302).
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der Finanzierung ein Opernhaus in Helsinki, das auch finnische Werke spielte.*!
Zudem entwickelte sich die Musikliteratur und -paddagogik weiter, was unter ande-
rem an einer beachtlichen Produktion von Lehrbiichern und Fachzeitschriften in
dieser Zeit ablesbar ist (s. 3.4). Seit 1918 gab es auch eine (zunéchst) auflerplanma-
Rige Professur flir Musikwissenschaft an der Universitat Helsinki. Mit der Griin-
dung des finnischen Rundfunks (1926), der bald auch die Einrichtung eines Rund-
funkorchesters folgte, konnte eine grofle Bandbreite des Repertoires im ganzen
Land rezipiert werden. Fiir die Stellung klassischer Musik in der finnischen Kultur
war das Radio angesichts dessen, dass ein Grofteil der Bevolkerung seinerzeit
kaum die Moglichkeit hatte, regelméfiig Konzerte mit klassischer Musik zu besu-
chen, von immenser Bedeutung.

In den 1920er Jahren entstanden auch die letzten grofSen Werke von Sibelius,
der inzwischen internationales Renommee genoss, wobei der Schwerpunkt seiner
auslandischen Popularitat nicht in der fiithrenden deutschsprachigen und franzsi-
schen Musiksphére, sondern im angelsdchsischen Sprachraum lag. Die Fokussie-
rung auf den Nationalkomponisten allerdings bedeutete fiir die nachfolgenden Ge-
nerationen eine Belastung: ,,Sibelius’ Schatten“ wurde zum gefliigelten Wort (Oramo
2004). In Finnland gab es in diesen Jahren eine ganze Reihe von Komponisten, die
stilistisch und kompositionstechnisch durchaus auf Augenhéhe mit der damaligen
kontinentaleuropéischen Moderne standen. Zu nennen ware inshesondere Aarre
Merikanto, der wohl avancierteste finnische Komponist der ersten Hélfte des 20.
Jahrhunderts, aber auch Vainé Raitio und Ernest Pingoud. Auch wenn diese Kom-
ponisten teils beachtenswerte berufliche Laufbahnen verfolgen konnten, muss
doch konstatiert werden, dass in Finnland ein echter moderner Durchbruch in den
1920er Jahren nicht vollzogen wurde. Auch in der Wahrnehmung im Ausland stand
diese Generation weitgehend in Sibelius’ Schatten.

Diese Phase ist eine weitere Wegscheide in der finnischen Musikgeschichte: Mit
der zunachst problematisch rezipierten und dann weitgehend zuriickgenommenen
eigenen Moderne der 1920er Jahre, und da Finnland wéahrend der Zeit des Natio-
nalsozialismus keine signifikante Rolle als Exilland spielte, so dass auf diesem Weg
keine neuen Impulse eintrafen,* ging das Land hinsichtlich der musikalischen Stil-
geschichte und Kompositionstechnik also einen dhnlichen Weg, wie er fiir das tib-
rige Nordeuropa (und viele andere in musikalischer Hinsicht periphere Lénder)

81 Der wirkliche Durchbruch einer finnischen Opernproduktion erfolgte jedoch erst in den 1970er
Jahren. Die Tatsache, dass ein wichtiges, im finnischen Kontext gar epochales Musiktheaterwerk
wie Aarre Merikantos Juha (1922) erst 1963 szenisch uraufgefiihrt wurde, ist eines der vielen Merk-
male einer verspateten finnischen Moderne.

82 Bertolt Brechts kurzes Exil in Finnland (1940/41) ist insofern eine Ausnahmeerscheinung.
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charakteristisch war: Zwar wurde tber die Entwicklungen der damaligen Avant-
garde (wenngleich oft in skeptischem Tonfall) berichtet, aber nur wenige heraus-
ragende Werke der Zeit wurden bald nach ihrer Urauffithrung in Finnland nach-
gespielt,®® und die auch zuvor schon eher fragmentarisch gewesene Adaptation
neuester kompositorischer Techniken kam nahezu génzlich zum Erliegen.* Eine
expressionistische Moderne wurde in Finnland allenfalls in Ansdtzen, der in Mit-
teleuropa bereits vor dem Ersten Weltkrieg vollzogene, als ,Atonalitdt“ bezeichnete
Bruch mit dem durmolltonalen System und die Dodekaphonie bis zur Mitte des 20.
Jahrhunderts praktisch iiberhaupt nicht nachvollzogen. Zudem gab es hier auch
keine breitere von der Neuen Sachlichkeit beeinflusste, dem skandinavischen kul-
turradikalisme (s. Fjeldsge 2019) vergleichbare Bewegung. Die modernsten Kompo-
sitionen in Finnland dieser Zeit lassen sich, sieht man von wenigen Ausnahmewer-
ken ab, wohl als spatimpressionistisch charakterisieren. Zudem taucht bereits seit
Mitte der 1920er Jahre die Bezeichnung kansallinen modernismi ‘nationale Mo-
derne’ auf, etwa fiir die Musik von Uuno Klami. Der konservativen kulturellen
Wende in den 1930er Jahren passten sich auch einige der Modernisten der ersten
Stunde stilistisch an (Heinio 1985: 42).%

Ein problematisches Kapitel der finnischen Musikgeschichte in den 1930er und
vor allem 1940er Jahren ist die politische Vereinnahmung von Jean Sibelius durch
die nationalsozialistische Propaganda, auf die die finnische Seite mindestens blau-
dugig einging. In Deutschland hatte diese bereits Mitte der 1930er Jahre begonnen.
Wahrend des Fortsetzungskrieges wurde die Sibelius-Rezeption in Deutschland
vollends zum Politikum (Gleifiner 2002; Teichfischer 2015). Die deutschen Ehrungen
fiir Sibelius standen seit 1941 in Zusammenhang mit der militarischen Kooperation
mit Finnland, deren propagandistischer Untermalung und Festigung mit den Mit-
teln der Kulturdiplomatie (GleifSner 2002: 149-196). Doch galt Sibelius auch im an-
deren Lager des Krieges als kultureller Botschafter Finnlands. Zum einen gab es in
den USA, mehr noch in England, weiterhin eine sehr viel kontinuierlichere Sibelius-

83 Die finnischen Erstauffithrungen epochaler Werke der Moderne fanden meist mit grofer Ver-
spatung statt. Umso bedeutsamer war auch in dieser Hinsicht die Rolle des Rundfunks, der regel-
méfig Konzertiibertragungen aus dem Ausland sendete.

84 Eine parallele Entwicklung konstatiert Huusko fiir die Bildende Kunst, der er fiir die Zeit von
Mitte der 1920er bis Mitte der 1950er Jahre eine ,intellektuelle Introversion und Isolation“ attes-
tiert, die ,das Entstehen neuer Richtungen verhindert“ habe, wahrend das Interesse an ,Blut und
Boden“ gewachsen sei (Huusko 2021: 176).

85 Zu den Entwicklungen in der finnischen Musik der Zwischenkriegszeit siehe eingehend Heini6
(1985), Huttunen & Konttori-Gustafsson (2015) sowie in einer knappen Einfithrung auf Englisch Vai-
nio (1997). Eingen Uberblick auf Englisch zur finnischen kiinstlerischen Avantgarde der Zwischen-
kriegszeit insgesamt gibt Nygard (2019).
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Rezeption und -Pflege als in Mitteleuropa, speziell in Deutschland;* Autoren wie
Cecil Gray und Olin Downes profilierten sich als begeisterte und kenntnisreiche
Verfechter des Komponisten. In England und den USA setzten sich, anders als in
Deutschland, regelméfig Dirigenten aus der ersten Reihe fiir die Musik des Finnen
ein.¥” In den USA leitete zudem Tauno Hannikainen zahlreiche Benefizkonzerte fiir
das bedrohte Finnland, das wahrend des Winterkrieges die Sympathien auf seiner
Seite hatte (Sirén 2010: 336-340). Die Uberhéhung (und Uberlastung) von Sibelius
zum wichtigsten kulturellen Reprasentanten Finnlands hatte rezeptionsgeschicht-
lich pragende Auswirkungen, die auch lange nach Kriegsende nachwirkten.®

2.1.5 Die ,Zweite Republik“: Nachkriegszeit und nachgeholte Moderne

Die Nachkriegszeit in Finnland unterschied sich von der Situation in den von der
deutschen Besatzung befreiten Landern, aber auch von der der eindeutigen Verlie-
rer. Zwar hatte auch Finnland seinen Krieg nicht gewinnen konnen, musste emp-
findliche Verluste durch Reparationen und Gebietsabtretungen hinnehmen, ca.
400.000 karelische Flichtlinge im Kernland aufnehmen und ein alliiertes Kontroll-
regime akzeptieren. Doch hatte das Land das (faktische) zentrale Kriegsziel, die Er-
haltung der staatlichen Unabhéngigkeit und der Demokratie, erreicht: Durch ge-
schickte Manéver, mit denen man sich aus der militdrischen Kooperation® mit

86 S. hierzu etwa Gleifdner (2002: 43-76), die auch darauf verweist, dass die Sibelius-Rezeption in
Deutschland schon vor 1933 nicht immer ,unpolitisch“ gewesen war (ebd.: 73 und passim).

87 Stellvertretend seien hier Thomas Beecham, Arturo Toscanini und Serge Kussewitzky genannt.
Hingegen war einer der engagiertesten deutschen Sibelius-Interpreten der 1930er Jahre, Hellmuth
Thierfelder, ein intriganter Karrierist (s. Jackson 2010: 25-26), der die kulturpolitisch orchestrierte
Sibelius-Begeisterung wohl auch zu nutzen versuchte, um seine nicht eben glanzvolle Laufbahn zu
befordern.

88 Dazu gehort auch Theodor W. Adornos Glosse tiber Sibelius (Adorno 1938), der mit seiner Kritik
mindestens ebenso auf die propagandistische Vereinnahmung des Komponisten wie auf die Musik
selbst reagierte. Auf die mit vielen Ungenauigkeiten und einseitigen Interpretationen kontami-
nierte — im Ubrigen erst nach der Wiederveréffentlichung 1968 einsetzende — Rezeption dieses (erst
2006 tiberhaupt erstmals komplett ins Finnische tbersetzten!) Textes kann hier nicht detailliert
eingegangen werden. Eine ausgewogene, knappe Einordnung aus finnischer Sicht auf Englisch gibt
T. Makela (2004: 175-176).

89 Aus finnischer Sicht war es seinerzeit wichtig, an der Sonderkriegsthese festzuhalten; in der
alteren finnischen Geschichtsschreibung wurde zudem die Ansicht vertreten, Finnland sei wie ein
Treibholz (ajopuu) in den Krieg hineingezogen worden. Auch der problematische Begriff der ,Waf-
fenbruderschaft mit Deutschland gehort zu den sprachlichen Bewaltigungsstrategien dieses Prob-
lemkomplexes. S. hierzu eingehend Jonas (2011: 289-302) mit der darin diskutierten Literatur.
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Deutschland herausgewunden hatte, entging es dem drohenden Schicksal, an der
Seite des Dritten Reiches unterzugehen. Finnland war aber auch das einzige Land
des im Geheimen Zusatzprotokoll zum Ribbentrop-Molotow-Vertrag der sowjeti-
schen Interessensphére zugeschlagenen Gebiets, das keine sozialistische oder Sow-
jetrepublik wurde. Manifest wurde dieser Ausgang allerdings erst im ,Wendejahr“
1948 (0. Jussila et al. 1999: 268-275) mit dem Finnisch-Sowjetischen Vertrag (fi. YYA-
sopimus). Trotz der enormen Opfer und der wirtschaftlichen Schdden war das
Kriegsende also keine ,,Stunde Null“ in dem Sinne, dass ein vélliger administrativer,
politischer und gesellschaftlicher Neuaufbau hétte erfolgen miissen. Der Verteidi-
gungskrieg gegen eine vielfache Ubermacht, bei dem man immerhin der Vernich-
tung entgangen war, hatte vielmehr einen starkeren gesellschaftlichen Zusammen-
halt zur Folge.”

Zugleich musste Finnland erneut die Koexistenz mit der GrofSimacht im Osten
austarieren. Dieser Balanceakt zwischen Neutralitit und Konzessionen an die
UdSSR - hierzu gehorte u.a. der Verzicht auf Mittel aus dem Marshall-Fund und auf
die Mitgliedschaft in westlichen Wirtschafts- und Militdrbiindnissen — bei gleich-
zeitiger (zunehmend weniger) diskreter Westorientierung ist als Paasikivi-Kekko-
nen-Doktrin bekannt geworden. 1956 wurde Urho Kekkonen finnischer Préasident
und blieb es bis 1981. Seine lange Prasidentschaft tiberspannt jenes Vierteljahrhun-
dert, in dem Finnland zum Wohlfahrtsstaat wurde,* sich als neutrales Land, etwa
mit der Ausrichtung der KSZE-Konferenz (1973-1975) internationale Anerkennung
erwarb und trotz vieler Regierungswechsel eine relative innen- und aufsenpoliti-
sche Stabilitét genieflen konnte, die auch in den krisengeschiittelten 1990er Jahren
erhalten blieb.*

Die zweite Hélfte der 1950er Jahre mag als formative Phase weniger prominent
wahrgenommen werden als die bekannteren Ereigniscluster der finnischen Ge-
schichte, doch vollzogen sich in dieser Zeit weitere entscheidende Weichenstellun-
gen hin zu einer Modernisierung des Landes. In gewisser Weise war das Finnland
der Nachkriegsjahrzehnte erneut in eine Konstellation eingetreten, wie sie wahrend

90 Zum entscheidenden Kriegsjahr 1944 mit seinen weitreichenden Auswirkungen liegt eine de-
taillierte Darstellung auf Deutsch vor (Meinander 2019).

91 1957 wurde die allgemeine Rentenversicherung (KELA) eingefiihrt; das Programm des finni-
schen Wohlfahrtsstaates (hyvinvointivaltio) ist in Pekka Kuusis 60-luvun sosiaalipolitiikka (Kuusi
1961; engl. 1964 als Social policy for the Sixties: A Plan for Finland) angelegt.

92 Ein erneutes Erstarken des Rechtspopulismus als Symptom gesellschaftlicher Konflikte ist in
Finnland erst seit Anfang des 20. Jahrhunderts zu beobachten; von 2015-2019 waren die Perussuo-
malaiset (‘Basisfinnen’) bzw. ihr geméafigter Nachfolgefliigel an der Regierung beteiligt; 2023 traten
sie erneut in eine Regierung ein, die als eine der rechtslastigsten der finnischen Geschichte gelten
muss.
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der Autonomiezeit geherrscht hatte: Zwar definierte man sich im Kern als Teil der
westlichen Sphére (zu der das iibrige Nordeuropa zweifellos zu zdhlen war),
musste aber die Realitdten anerkennen, die aus der geopolitischen Lage resultier-
ten.” Die lange eingeiibten Strategien im Umgang mit dieser Situation bewéahrten
sich erneut in modifizierter Form — hétte hinter all dem nicht die Bedrohungslage
des Kalten Krieges gestanden, konnte man beinahe zu der siffisanten Einschdtzung
kommen, dass diese Situation fiir Finnland eigentlich recht bequem war: Die Neut-
ralitdt, die durch Umstdnde erzwungen wurde, auf die man wenig Einfluss nehmen
konnte, entband das Land auch von der Notwendigkeit, eindeutig eine Seite zu wéh-
len. Die Geschicklichkeit, mit der man sich aus allen Kulturrdaumen, an die Finnland
grenzte oder deren Teil es war, ohne doch einem davon ganz anzugehoren, die je-
weils besonders geeignet erscheinenden Elemente auswéhlte, adaptierte und zu ei-
ner eigenen Praxis samt dem dazugehdrigen narrativen Selbstbild als Kulturnation
eines Zwischenraumes formte, ist ein finnisches Kontinuum.

Die institutionellen und &sthetischen Konstellationen im finnischen Musikle-
ben der ersten beiden Nachkriegsjahrzehnte spiegeln diese Situation in eigenwilli-
ger Weise (Tiekso 2021: 219-225). Die entscheidenden musikalischen Entwicklungen
der Moderne hatten sich bis 1933 vorwiegend im deutsch-0sterreichischen Raum
und Frankreich, spétestens ab Kriegsbeginn dann im nordamerikanischen Exil ab-
gespielt. Mit der Riickkehr eines grofien Teils der Exilgemeinschaft und mit der ers-
ten Nachkriegsgeneration der franzésischen und deutschen Avantgarde kamen sie
vorrangig in Paris und den westdeutschen Zentren (etwa Darmstadt, Koln, Frei-
burg, Donaueschingen) zu einer enormen Bliite und konnten nun auch an der Pe-
ripherie nicht mehr ignoriert werden. Der Tod von Jean Sibelius 1957 muss eher als
symbolische Wegmarke gelten, denn der Komponist war seit den 1930er Jahren
nicht mehr mit neuen Werken in Erscheinung getreten. Die Griindung der Vereini-
gung Suomen mustikkinuoriso (‘Finnlands Musikjugend’) im selben Jahr hingegen
war ein institutioneller Schritt mit ganz praktischen Auswirkungen: Das finnische
Publikum wurde z.B. in deren Veranstaltungen erstmals eingehender mit elektro-
nischer Musik bekannt gemacht.* Doch die in Mitteleuropa zumindest in den maf-
geblichen Musikzentren als fithrend anerkannten Stilrichtungen der Neuen Musik®

93 Dass es in Finnland eine starke politische Linke gab und etwa auch eine enge kulturelle und
wissenschaftliche Zusammenarbeit mit der DDR, darf nicht als Auswuchs einer ,Finnlandisierung“
simplifiziert werden. S. zum Finnland-Bild der DDR etwa Putensen (2010), zum DDR-Finnland-Ver-
héltnis eingehender S. Hentilé (2004).

94 Dies fand grofsen Publikumszuspruch; 1958 besuchte Karlheinz Stockhausen Finnland (Tiekso
2021: 223).

95 Fir einen kompakten und anschaulichen fachlichen Uberblick s. Dibelius (1988) und Vogt
(1972).



Finnlands Musikgeschichte im Kontext politischer Geschichte === 39

(inshesondere der Serialismus deutsch-franzgsischer Pragung) wurden in Finnland
erneut kontrovers rezipiert. Fiir dieser Zeit wurde eine Art stilgeschichtlicher Fal-
tung konstatiert:

Die besondere historische Entwicklung der finnischen Musik, der starke Einfluss des macht-
vollen Faktors Sibelius und das politische Klima der ersten Jahrzehnte der Unabhéngigkeit
verzogerten den eigentlichen Durchbruch der Moderne in Finnland, so dass der Einfluss der
deutschen seriellen Musiksprache hier fast zeitgleich mit der deutlich spiteren Avantgarde
der amerikanischen Musik eintraf® (Tiits 2021: 375).

Angesichts der in vielem nicht undhnlichen Verlaufe im tibrigen Nordeuropa zwi-
schen dem Ende des Ersten Weltkriegs und den 1950er Jahren darf der Faktor Si-
belius hier jedoch auch nicht iberschétzt werden. Ausschlaggebend diirfte viel-
mehr gewesen sein, dass die Avantgarde der Zwischenkriegszeit in der Region
generell einen schweren Stand gehabt hatte und dass ab Mitte der 1930er Jahre
Deutschland mit seiner Vorreiterrolle als Motor musikalischer Innovation fiir ganz
Europa schlagartig ausgefallen war.*

Keine musikésthetische Neuerung hat also je so rasch nach ihrem Aufkommen
den Weg nach Finnland gefunden wie die Idee des Komponierens mit improvisato-
rischen Elementen und der Happenings (Heinio 1988a). Allerdings l6ste sich diese
Bewegung auch bald wieder auf; experimentelle und nicht-intentionale Ansétze
blieben Episode.” Erneut, nach Sibelius’ 4. Sinfonie (s. 6.1) und dem kurzen Auf-
bruch der 1920er Jahre, hatten einige Komponisten an einer asthetischen Weg-
scheide einige Schritte in eine progressive Richtung getan und wieder zurtickge-
nommen. Zugleich wird hier die Abgrenzung der (institutionalisierten) Moderne
von der avantgardistischen Subkultur markiert.”® Eine sehr viel geméfigtere Stilis-
tik wurde zunéchst zum allgemein akzeptierten Standard, bevor die (postserielle)
Moderne zum ,Establishment® (Tiekso 2021: 235) des finnischen Musiklebens auf-
stieg. AuRerlich und organisatorisch erfolgte in dieser Zeit eine Stirkung von Insti-
tutionen und institutionalisierter Forderung, die einen nicht zu unterschatzenden

96 Hieran zeigt sich, dass eine Phaseneinteilung der finnischen Musikgeschichte entlang grofier
geschichtlicher Einschnitte teils problematisch ist. So konnte man ebenso (oder treffender) die Zeit
zwischen Aarre Merikantos Schott-Konzert (1924) oder Sibelius’ Tapiola (1926) und den Bestrebun-
gen seit Mitte der 1950er Jahre, (wieder) an die internationale Avantgarde anzuschliefien, als drei
Jahrzehnte weitgehender Stagnation zusammenfassen.

97 Man konnte mutmaifen, dass nicht-intentionale und kollektivkiinstlerische Ansétze selbst in
avancierten Kreisen auch deshalb letztlich nicht Fuf fassen konnten, weil in der kleinen finnischen
Kulturgemeinschaft die Projektion auf herausgehobene Personlichkeiten (nicht nur) in der Kunst
traditionell besonders stark verankert ist.

98 Zur Begriffsabgrenzung im finnischen Kontext s. Tiekso (2021: 215).
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Anteil an der eindrucksvollen Entfaltung der finnischen Musikkultur auf allen Ebe-
nen hatte. Zu dieser institutionellen Festigung gehort auch, dass 1956 die erste plan-
maRige finnischsprachige Professur fiir Musikwissenschaft eingerichtet wurde (an
der Abo Akademi gab es bereits seit 1926 eine vorwiegend musikethnologisch aus-
gerichtete Stelle). Die musikfachliche Textproduktion verwissenschaftlichte sich
zunehmend; auf dem Gebiet der Fachzeitschriften setzte ein langer Konzentrati-
ons- und Konsolidierungsprozess ein (s. 3.4).

In dieser Zeit wurde auch die Integration der finnischen Kunstmusik in den
Kulturexport institutionalisiert; so wurde bereits 1963 ein Musikinformationszent-
rum gegriindet. Etwa zeitgleich entstand das Phdnomen der finnischen Sommerfes-
tivals, wobei das (1913 erstmals veranstaltete) 1967 wiederbelebte Opernfestival in
Savonlinna als Flaggschiff der reprasentativen finnischen Festivalkultur genannt
sei. An der anderen Seite dieses Spektrums befindet sich das 1982 gegriindete Festi-
val Time of Music in dem kleinen Ort Viitasaari, das mit der Kombination aus Kon-
zerten, Kursen, nationalen und internationalen Gésten und seiner bewusst gewahl-
ten Abgelegenheit ein Gegenpol zur Reprasentationskultur ist. Die finnische
Musikkultur der Nachkriegszeit war also keineswegs monolithisch, was sich auch
in den oft polemischen Auseinandersetzungen der als ,Kulturkampf“ oder sogar
sKulturkrieg“ bezeichneten Konflikte der 1960er Jahre abbildet.

In den 1970er und 1980er Jahren etablierte sich auf dem Gebiet des Musikthea-
ters eine publikumswirksame Tonsprache samt der Bevorzugung finnischer Sujets;
die Phase wird als oopperabuumi oder -boomi ‘Opernboom’ bezeichnet (Heini6
1999: 15-31). Oramo (2008) sieht diese asthetische Wendung (bzw. ihre positive Re-
zeption) auch als Ausdruck eines ,neuen Nationalismus“, mit dem in einer Gegenre-
aktion auf die Rede von der ,Finnlandisierung“*® das finnische Selbstverstandnis
gestarkt worden sei. 1977, also auf dem ersten Hohepunkt dieses Opernbooms, be-
gann jedoch eine Gegenbewegung, als sich aus der jiingsten Generation heraus die
Vereinigung Korvat auki! (‘Ohren auf!’) griindete.'” Diese Gruppe orientierte sich
an der internationalen Moderne und wollte auch die Verbreitung dieses in Finn-
land immer noch liickenhaft rezipierten Repertoires fordern. Der Erfolg dieser Be-
strebungen lasst sich daran ablesen, dass sich unter den ersten Mitgliedern die drei
heute wohl bekanntesten Personlichkeiten ihrer Generation finden — Magnus Lind-
berg, Esa-Pekka Salonen (beide *1958) und, vor allem, Kaija Saariaho (1952-2023).

99 S. zur Geschichte dieses in der deutschen auflenpolitischen Debatte eingefithrten und spates-
tens im Zusammenhang mit Brandts Ostpolitik zum Stigmawort gewordenen Begriffs im konzisen
Uberblick Bohn (2005: 259).

100 Die Schreibweisen differieren; der Text verwendet im Folgenden die frequenteste Variante,
wie sie auch der heutige eingetragene Verein Korvat auki ry benutzt, also ohne Ausrufezeichen.
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2.1.6 Die ,Dritte Republik“: Finnland in der EU

Nach der Auflosung der Sowjetunion 1991 und dem unmittelbar folgenden wirt-
schaftlichen Einbruch in deren Nachfolgestaaten wurde auch Finnland von einer
massiven Wirtschaftskrise erfasst. Der Strukturwandel zur Hochtechnologie- und
Dienstleistungsgesellschaft erhielt jedoch zeitgleich einen erheblichen zusatzlichen
Impuls, und die damit aufgeworfenen gesellschaftlichen Fragestellungen (s. etwa
Niiniluoto & Lépponen 1994) wurden kontrovers debattiert. Wenngleich die geopo-
litische Neutralitat Finnlands vorlaufig nicht in Frage gestellt wurde, war doch klar,
dass der bis dahin etablierten Konstruktion einer wirtschaftlichen und kulturpoli-
tischen Balance zwischen West und Ost ihre Grundlage entzogen worden war und
Finnland sich nunmehr offen und eindeutig nach Westen hin orientieren konnte
und/oder musste:

Suomi ei ole endd maandari [...] Toisen maailmansodan jalkeenkin, maanosan lantisten valti-
oiden aloitettua yhdistymisensd, suomalaiset joutuivat aluksi seuraamaan kehitystd sivusta
ja totuttautumaan ajatukseen, ettd Eurooppa ei ole heitd varten. Maailmanhistorian onnen-
pyora on asettanut heidét nyt tilanteeseen, jossa suomettumisen asemasta odottaa, niin hy-
vdssé kuin pahassa, eurooppalaistuminen. Suomen historia [...] on siirtyméssa uuteen vaihee-
seen. (0. Jussila et al. 2006 [1996]: 363-364.)

Die sprachliche Rahmung ist bezeichnend: Natiirlich hatte sich Finnland geogra-
phisch um keinen Zentimeter vom ,Rand der Welt“ weg bewegt. Doch war es in
dieser Darstellung erneut (nach 1809, 1917 und 1944/48) im Grunde ohne eigenes
Zutun von einer Semiosphére in eine andere transferiert worden. Auch hier zeigt
sich eine Verdichtung von Ereignissen grofier Tragweite in wenigen Jahren (1991-
1995). In der schwersten Wirtschaftskrise seiner Geschichte' musste das Land zu-
gleich seine seit beinahe einem halben Jahrhundert giiltige auSenpolitische Dokt-
rin tiberdenken und versuchen, die Chancen zu nutzen, die sich aus der verander-
ten geopolitischen Situation ergaben. Wahrend der Aufstieg des Nokia-Konzerns,
dessen Beginn etwa mit dem Hohepunkt der Wirtschaftskrise zusammenfiel, nach
dem Muster eines Phonix aus der Asche-Narrativs fiir die Technologisierung Finn-
lands stehen konnte, war der EU-Beitritt 1995 die politische Manifestation dieses
Paradigmenwechsels.

101 Die Arbeitslosigkeit iiberstieg 1994 16% und sank in den folgenden Jahrzehnten nie wieder
unter 6% (Tilastokeskus 2019), was in etwa dem Spitzenwert auf dem Hohepunkt der Rezession der
frithen 1930er und wihrend der Olkrise der 1970er Jahre entspricht. Die Ursachen der Krise lagen
zum Teil auch in der ,Kasinowirtschaft“ der spaten 1980er Jahre (s. hierzu O. Jussila et al. 1999: 361
364).
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Fur die vorliegende Untersuchung ist allerdings die Feststellung von Interesse,
dass die sprachliche Positionierung Finnlands in Europa (und nicht mehr am Rand
oder auflerhalb) im finnischen Musikdiskurs bereits lange vor der politischen Eu-
ropéisierung Finnlands ablesbar wird. So tiberrascht es nicht, dass sich der inter-
nationale Durchbruch der Korvat auki-Generation schon vor jener kritischen Phase
der finnischen Nachkriegsgeschichte andeutet, ist doch der programmatische Ruf
des Namens eine vom Visuellen in das Akustische transferierte Wiederaufnahme
von Elmer Diktonius’ Appell Ikkunat auki Eurooppaan pdin! (‘Fenster auf Richtung
Europal’) in der Avantgardezeitschrift Ultra (Diktonius 1922: 25). Saariaho, Lind-
berg und Salonen gelten zwar als herausragende Figuren der finnischen Kultur,
stehen aber zugleich fiir eine Internationalisierung des finnischen Komponierens
— der Erfolg des finnischen Modernismus ist der einer internationalisierten Klang-
sprache. Diese basiert auf Techniken, die, ausgehend von der deutsch-osterreichi-
schen Moderne der Zwischenkriegszeit und ihrer Weiterentwicklung im amerika-
nischen Exil sowie im Frankreich und Deutschland der friihen Nachkriegszeit,
weltweit in unterschiedlichen Ausformungen adaptiert wurden. Die Identifikation
mit Finnland ist nun noch mehr als zuvor Projektion oder Bestandteil einer nation
branding-Strategie — vergleichbar etwa mit dem Erfolg des skandinavischen De-
signs, das letztlich auf den Ideen des Bauhauses beruht und lediglich durch be-
stimmte Materialien und formsprachliche Details noch regionale Einfliisse zeigt
(Jelsbak 2019): Die Emanzipation von nationaler Identifikation bedeutet auch den
Abschied von nationaler Identifizierbarkeit.

Die kulturpolitische Bedeutung der Musik ist jedoch ungebrochen. Das finni-
sche Musikleben présentiert sich heute als moderner, vernetzter Gesamtkomplex,
in dem nahezu keine wesentliche Komponente fehlt,'” auch wenn die Praferenz
hier wie iiberall auf der Pflege des klassisch-romantischen Kernrepertoires liegt.
Der Schwerpunkt der Aktivitaten ist immer noch Helsinki, das die drei grofiten Or-
chester und seit 1993 auch ein reprasentatives Nationalopernhaus beherbergt.
Doch entstanden in den l&ndlichen Regionen auch kleinere, flexible Klangkorper,
so dass das Ungleichgewicht zwischen der Metropolregion und den landlichen

102 Erstaunlicherweise allerdings gibt es bis heute kein jéhrliches Festival und keine etablierte
Konzertreihe fiir zeitgendssische Musik in Helsinki (das musica nova-Festival ist eine Biennale). Die
Konstellation ist Symptom eines inneren Widerspruchs: Einerseits ist (allerdings vor allem: finni-
sche) zeitgenossische Musik aufgrund struktureller Mafinahmen — so hat etwa nahezu jedes finni-
sche Orchester regelméafig eine/n composer-in-residence — besser in die Programme der Mainstream-
Klangkorper integriert als in vielen anderen Landern. Andererseits hat sich die spezialisierte
Pflege avancierter Musik in ganzer Breite und auf hochstem Niveau, wie sie sich in der Festival-
und Ensemblekultur Deutschlands beispielhaft darstellt, in dieser Form in Finnland nicht durch-
gesetzt.
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Gebieten heute etwas ausbalancierter ist. Finnland hat, auch als Folge dieser kul-
turpolitischen Steuerung, eine etwa doppelt so hohe Pro-Kopf-Dichte an professio-
nellen Orchestern wie Deutschland.'® Ein System von Musikschulen sorgt fiir eine
qualitativ hochwertige Ausbildung auch im Amateurbereich und fiihrt die begab-
testen Nachwuchskrifte an die Ausbildung an der nach wie vor einzigen Musik-
hochschule, der mittlerweile mit Universitdtsstatus und Promotionsrecht ausge-
statteten Sibelius-Akademie, heran. Die schopferische und nachschopferische
Tatigkeit wird durch eine rege musikésthetische und -analytische Textproduktion
begleitet, von der ein nicht geringer Teil nach wie vor auf Finnisch verdffentlicht
wird (s. 3.4): Dieses Segment des Kulturems Kunstmusik, der schriftliche Diskurs
iber Musik in Finnland und auf Finnisch vor dem Hintergrund der historischen
und gesellschaftlichen Bedingungen und Verdnderungen, umfasst auch die sprach-
liche Reflektion der (Kunst-)Musik im Gesamtgeftlige finnischer Identitdtskonstruk-
tionen, die im folgenden Kapitel im Uberblick dargestellt werden.

2.2 Kernelemente finnischer Identitdtskonstruktionen

In den folgenden Abschnitten werden zentrale Komponenten des finnischen
Fremd- und Selbstverstdndnisses, wie sie sich in weitgehend unrestringierter Kom-
binatorik zu immer neuen narrativen Konstellationen zusammenschliefien lassen,
vorgestellt.” Die Wortwahl — Identitatskonstruktionen statt ,,Identitat — ist dabei
im Sinne von Honkos (1996: 37) Feststellung einer ,multiplicity of identities* und
Halls (1994: 182-183) Forderung, nicht in abgeschlossenen ,Identitdten®, sondern in
Prozessen der Identifikation zu denken, als programmatisch zu verstehen. Bei allen
unbestreitbaren Kontinuitdten sind Vielfalt und Prozessualitdt auch im Fall Finn-
lands entscheidend. Hier kénnen lediglich an bestimmten historischen Punkten ge-
wissermafien histologische Schnitte angesetzt werden, um den temporédren Zu-
stand, wie er sich in fiir die Epoche charakteristischen Auﬁerungen realisiert, zu
betrachten.'” Dieser Gedanke findet sich bei Anttila (2007: 131) in der Formulierung
»geschichtete Reprasentationen des Finnisch-Seins“ wieder. Es wird also nicht der

103 Die Vereinigung finnischer Sinfonieorchester listet 16 Sinfonieorchester auf (Suomen Sinfoni-
aorkesterit ry 0.].), in Deutschland gibt es 121 Sinfonieorchester in éffentlicher Trégerschaft (Deut-
sches Musikinformationszentrum o.J.). Das Verhéltnis pro Kopf betrdgt in Finnland also ca.
1:350.000, in Deutschland ca. 1:700.000.

104 Eine knappe Einfiihrung in die historischen Hauptbestandteile des finnischen Nationalbe-
wusstseins auf Deutsch gibt Niedling (2018).

105 Wenn im Folgenden dennoch gelegentlich von ,kultureller Identitét“ die Rede ist, dann also
lediglich im Zusammenhang mit deren expliziter Konstruktion als solcher oder als Zitatbhegriff.
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Versuch unternommen, die eine finnische Grofierzdhlung nachzubilden, zumal
derartige Rekonstruktionen, wie Koschorke (2013: 249) anmerkt, immer Gefahr lau-
fen, hypothetische Systematisierungen ex post zu sein.'™ Stattdessen werden meh-
rere zentrale, ,gemeinsam geteilte[n] Problemnarration[en]“ (Viehover 2011: 201)
betrachtet. Dieser Zugang dient als Grundlage dafiir, die ,Narrativisierung von Er-
eignissen, Objekten, Handlungen etc. im Rahmen von Diskursen® (ebd.) anhand der
Analyse von narrativen Strukturprinzipien, reformulierten oder variierten Inhal-
ten sowie Diskurskoalitionen zu untersuchen und ,typische Narrationen unter-
scheiden zu konnen“ (ebd.). Der Schwerpunkt liegt dabei eingedenk des For-
schungsgegenstands auf der Stellung der Musik (2.2.4).

2.2.1 Geographie, Klima, Natur

Als zentrale Komponente kann zunéchst die Konstruktion des Nordens'”’ identifi-
ziert werden, wie sie seit Tacitus’ Germania in zahlreichen Varianten erscheint. Im
Kern kreist diese um die Vorstellung einer kargen, abweisenden Natur, deren Ei-
genschaften den Charakter der Bevolkerung prégen: Es handele sich um Menschen,
die unter widrigen Umstdnden leben und je nach Blickwinkel als primitiv, aber
auch als widerstandsfahig und, in jedem Fall, frei von (siidlicher) Dekadenz und
Weichheit geschildert werden.'® In dieser Konstruktion haben die fenni bereits
lange ihren festen Ort und den ihnen zugeschriebenen Gruppencharakter, bevor
ihre eigene Stimme tiberhaupt im Diskurs horbar wird. ,Finnland und seine Be-
wohner* (Riihs 2019 [1809]) wurden von aufien definiert, womit Aussagen des in-
nerfinnischen Diskurses auch vor dem Hintergrund dieser Heterostereotype be-
trachtet werden missen. Entsprechend konturiert ist das finnische Selbsthild

106 Eine Analyse der Konstruktion eines (mdglichen) finnischen master narrative mit Hilfe von
Schulungsmaterial fiir Offiziere und Soldaten wahrend des Zweiten Weltkriegs haben Kiviméki &
Hyvarinen (2022) unternommen. Sie erwdhnen auch die politisch-ideologisch motivierte Historio-
graphie der 1940er Jahre (ebd.: 84). Einen Uberblick tiber zentrale Mythen finnischer Geschichts-
darstellungen gibt O. Jussila (2007).

107 Die Literatur zum Thema ist kaum noch iiberschaubar; einen aktuellen und breitgefdcherten
Uberblick iiber die ,Konstruktion des Nordens*“ gibt Henningsen (2021).

108 Das finnische Heterostereotyp reflektiert Aspekte der Klimatheorie noch lange, auch wenn
diese selbst bereits im 19. Jahrhundert obsolet war. Dabei diirfte die deutsche Rezeption der fran-
zosischen Entwiirfe — s. hierzu Fink (1987) — eine gewisse Rolle gespielt haben. Neben den Verbin-
dungen zwischen Natur und Volkscharakter darf dabei auch der Gedanke des ex septentrione lux
nicht vergessen werden (s. etwa Henningsen 1997: 93). Die Riickkopplungseffekte zeigen sich auch
in der deutschen Sibelius-Rezeption, teils lediglich anachronistisch romantisierend (Kirsch 2010:
29), teils in pervertierter Form im Nationalsozialismus (s. 2.2.5).
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bereits in einer der ersten umfassenden und programmatischen Darstellungen aus
der Innenperspektive, Daniel Juslenius’ Vindiciae fennorum: Ein arbeitsames, den
Widrigkeiten der Natur zéh trotzendes und um seine Auflenwahrnehmung (noch)
wenig bekiimmertes Volk: niger ego aliis, candidus propriae uxorivideor" (Juslenius
1703: 4-5).1%

Diese geographische und mentalitdre Verortung an der Peripherie resultiert in
einem wesentlichen Spannungsfeld."® Einerseits wird nach einem Zentrum ge-
strebt, das sich geographisch wie kulturell in Kontinentaleuropa lokalisieren lasst:

Mikéli tahdomme sivistyksellisesti eldd, on meidén kaikella hengen valittomyydellé ja pon-
nella pysyttdydyttava eldvéssd elaményhteydesséd europalaisen hengenelaman kanssa’ (Kilpi
1917: 218).

Auf der anderen Seite steht der Stolz auf die Eigenheit der finnischen (Volks-)Kul-
tur, die charakteristische herbe Schonheit der Natur und die Fahigkeit, den widri-
gen Gegebenheiten nicht allein irgendwie zu trotzen, sondern daraus sogar spezi-
fisch finnische Qualitdten zu gewinnen. Dieses Motiv tritt in zwei eng miteinander
verbundenen Hauptvarianten auf: Einerseits in dem in seiner heutigen Verwen-
dung anndhernd mit ‘tugendhafte Widerstandskraft’ iibersetzbaren sisu-Fahnen-
wort,"™ andererseits im Motiv der ,reichen Armut®, wie es sich etwa in der zweiten
Strophe von Runebergs Viart land (s. 6.1.4.3) konstituiert. Dieses kommt auch in der
Haltung zur Landschaft selbst zum Tragen, deren karge Schonheit ein zentrales
Muster bildet." Eine der Grundlagen fiir das finnische Selbstverstdndnis und die
Konstruktion des Nationalcharakters im Kontext mit dem Land lieferte Topelius’
Boken om vdrt land (Topelius 1875, fi. Maamme kirja 1876; s. speziell zu Herders
Einfluss hierauf Mikkola 2006).

109 Die biblische Anspielung (nigra sum sed formosa; Hohelied 1:4) ist uniibersehbar. Von einem
Minderwertigkeitskomplex kann also (noch) keine Rede sein, eher von Understatement. Zu Jus-
lenius’ Finnland-Schriften ausfiihrlich auf Deutsch Merisalo (2017).

110 Dabei muss darauf hingewiesen werden, dass dieses Spannungsfeld sich in Finnland im Klei-
nen widerspiegelt, wobei der vor allem sprachlich-dialektal definierte West-Ost-Gegensatz sich zu
einem gesellschaftlich-strukturellen Siid-Nord-Gegensatz zwischen dem urbanen und dem landli-
chen Finnland modifizierte.

111 S. zur Bedeutungsgeschichte des Lexems im Uberblick Helminen (2020); zur Funktionalisie-
rung des Begriffs seit der Unabhangigkeit und insbesondere in der finnischen Aufiendarstellung
waéhrend des Zweiten Weltkriegs Tepora (2012).

112 Verdichtet wird dieses Bild beispielsweise in der als kansallismaisema ‘Nationallandschaft’
betrachteten Region um den Berg Koli und den See Pielinen (Pielisjcrvi) in Karelien. Dieser Motiv-
komplex wird im Hauptteil der Arbeit eingehend an einem konkreten Beispiel aus dem Kunstmu-
sikdiskurs kontextualisiert (6.1.6).
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2.2.2 Fremdbestimmtheit, Resilienz, Freiheitskampf

IIkka Niiniluoto sieht das ,traditionelle Mittel der Krisenbewaltigung des finni-
schen Volkes“ (Niiniluoto 1994: 43) in der literarischen Figur des Bauers Paavo aus
Johan Ludvig Runebergs Gedicht Bonden Paavo (s. 6.1.4.3) personifiziert: Der Bauer,
der Jahr um Jahr das Brotgetreide mit Rinde verldngern muss und, als endlich wie-
der eine gute Ernte ansteht, diese Praxis fortsetzt, um dem vom Pech verfolgten
Nachbarn etwas abgeben zu konnen, verkdrpert Resilienz, Solidaritat und Fried-
fertigkeit (Anttila 2007: 147). Der teils diplomatische, teils subversive Umgang mit
(geo)politischen Méachten wiederum, denen man im offenen Kampf unterlegen
wire, spiegelt auf der politischen Ebene — namentlich im Verhéltnis zu Russland —
in der finnischen Mentalitat™ die fortwédhrende Auseinandersetzung mit dem wid-
rigen Klima. Das Unterdrickungsnarrativ tritt dabei erst relativ spat ins Rampen-
licht der historischen Gesamterzahlung."* Nachdem finnische Soldaten immer in
den Kriegen anderer gekdmpft hatten,”™ verweist die lange aufrechterhaltene eu-
phemistische Bezeichnung des Biirgerkriegs von 1918 als vapaussota ‘Freiheits-
krieg’ auf die Idee, dass eine Nation ihre Freiheit im Kampf erlangen miisse. Fak-
tisch ging es in diesem Krieg aber ja nicht — oder nicht allein — um die Freiheit
Finnlands, sondern um die Entscheidung in der innerfinnischen Auseinanderset-
zung zwischen Biirgerlichen und Sozialisten. In diese mischten sich die militarstra-
tegischen und geopolitischen Interessen des Deutschen Reiches hinein, das die biir-
gerliche Seite bereits seit 1916 mit der heimlichen Aushildung eines Jagerbataillons
unterstiitzt hatte."® Das Motiv der kleinen, in ihrer Existenz bedrohten Nation, die

113 Hermanns (2012 [1995]: 225) definiert Mentalitdten als ,,Gesamtheit aller usuellen Kognitionen,
Emotionen, Volitionen und Obligationen in einer sozialen Gruppe*, was impliziert, dass es darin
Kontinuitét, Konkurrenz und Verschiebungen geben kann.

114 Die Phase der zunehmenden Konflikte zwischen der finnischen Gesellschaft und der russi-
schen Finnlandpolitik (1899-1905 und 1908-1917) wurde in Finnland erst spater als sortokaudet
‘Unterdriickungszeiten’ bezeichnet; die zeitgendssische, klimatisch-agrarische Metapher hingegen
war routavuodet ‘Bodenfrostjahre’. Auflehnungsmotive sind ansonsten eher sporadisch, etwa in
der Legende von Lalli (Laurentius), der um 1150 den (spater heiliggesprochenen) Bischof Henrik
erschlagen haben soll (s. zur Henrikslegende eingehend Heikkild 2006).

115 Die militdrischen Erzahlungen um die bereits bei Juslenius mythologisierten hakapeliitti, die
finnischen Kampfer in Schwedens Armee im Dreifiigjahrigen Krieg, und Runebergs Fdnrik Stahl
missen vor dem Hintergrund dieser Tatsache gelesen werden, auch wenn der russisch-schwedi-
sche Krieg 1808/09 als Unabhéngigkeitskrieg umgedeutet werden konnte (R. Schweitzer 2008).

116 Die Unabhéngigkeit als solche war Finnland gewissermafen in den Schof gefallen; es wurde
von der mit anderen Problemen ausgelasteten Regierung der Bolschewiki 1917 widerstandslos aus
dem russischen Staat entlassen. — Fur eine ausfiihrliche Analyse insbesondere dieser Aspekte s.
Hentila & Hentild (2018).
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im ﬂberlebenskampf in der Wahl ihrer ,Waffenbriider“ nicht zimperlich sein
kann, setzt sich mit der narrativen Einbindung des Kampfes gegen die Rote Armee
im Zweiten Weltkrieg fort: Zwar kann das kleine Land militdrisch gegen die Uber-
maéchte nicht siegen, aber es entgeht auch der vernichtenden Niederlage. Der zédhe
Abwehrsieg (nicht die ruhmreiche Schlacht und Eroberung) ist also das zentrale
militargeschichtliche Narrativ des unabhdngigen Finnland, womit sich das Resili-
enzmotiv auf dieser Ebene wiederholt.

Doch darfbei all dem nicht vergessen werden, dass die geistige Elite des schwe-
dischen Finnlands sich durchaus als jener Grofimacht zugehorig verstehen durfte,
der Olof Rudbeck einst das wiedergefundene Atlantis zuschlagen wollte (Niedling
2018: 2). Das auf die ,Identitatskrise“ (Honko 1996: 40) des Umbruchs von 1809 rea-
gierende Motto ,Svenskar dro vi inte ldngre, ryssar vilja vi inte bli, 1at oss alltsa bli
finnar“*” war also zunéchst einmal ein fiir nationale Identitatskonstruktionen typi-
scher Definitionsversuch ex negativo.™® Dieser postulierte die Moglichkeit eines
Raumes zwischen Norden, Westen und Osten,"™ der nun mit als ,,eigen“ verstandenen
Inhalten ausgefiillt werden konnte, aber auch musste. Das Selbstbild Finnlands
formte sich also in einem gewissen diskursiven Freiraum, der jedoch zunachst wei-
terhin unter Aufsicht (und im Schutz)™ einer politischen Hegemonialmacht stand.

2.2.3 Mythos, Sprache, Bildung

Da Finnland in den ersten formativen Phasen dieser Identititsfindung kein selb-
stdndiger Staat war und also nicht als Nation handeln und nach aufien wirken
konnte, blieb die Kultur dasjenige Feld, auf dem Finnland als ideelle Entitét geschaf-
fen und gefestigt werden konnte. Nicht zuletzt hieraus erklart sich die Bedeutung

117 ,Schwedisch sind wir nicht ldnger, russisch wollen wir nicht werden, lasst uns also finnisch
sein“. Der Ausspruch ist nicht schriftlich tiberliefert. Kannisto (2007: 146-147) legt dar, dass der
Gedanke bereits 1811 von Gustaf Mauritz Armfelt, dem ersten finnischen Staatssekretar, formuliert
wurde; erst Snellman schrieb ihn nachtréglich Adolf Ivar Arwidsson zu (Niedling 2018: 6).

118 Zur diskursiven Konstruktion nationaler Identitdten aus einer ex negativo-Perspektive s. etwa
De Cillia, Reisigl & Wodak (1999).

119 Die Ost-West-Komponente, die Anttila (2007: 131) und Honko (1996: 39) als wichtigste Achse
identifizieren, tritt vor allem in der finnischen Selbstfindungsphase im 19. Jahrhundert in den Vor-
dergrund. In der Gesamtkonstruktion sind jedoch sowohl Norden als auch Osten Instanzen der
Kategorie PERIPHERIE.

120 Kilpi formuliert mit Blick auf die Bedeutung des finnlandschwedischen Publikums fiir die Eu-
ropéisierung des finnischen Musiklebens: ,Die schdpferischen [Kursivierung. B.S.] Krafte entsprin-
gen blutigen Kréften des Bodens, wihrend die héheren Kreise der Offentlichkeit, die materielle
und geistige Kultur erlangt haben, ihre schiitzende Atmosphére bilden“ (Kilpi 1917: 193).
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des Kalevala. Zwar war das finnische Nationalepos in Lénnrots Fassung von dem
nationalromantischen Motiv, aus den alten finnischen Gesidngen konne ein neuer
,Homer, Ossian oder Nibelungenlied“ (Gottlund 1817: Sp. 394)** entstehen, gepragt.
Doch darf das Lonnrot’sche Kalevala — nicht obwohl, sondern weil es sich dabei um
ein mit strategischen Intentionen kompiliertes ,hybrides Artefakt“ (Saarelainen
2014: 156) aus oraler Tradition und Literatur handelt — durchaus als valider Dis-
kursbeitrag gelten. Lonnrots Fassung geht fast ausschliefSlich auf authentisches Ma-
terial zurtick, und so kann das Epos auch in einer historisch-kritischen Lesart, d.h.
jenseits der Herder’schen Idee der Rekonstruktion des Volkscharakters aus der
Volksdichtung, als ,Stimme“ Finnlands aus der vorschriftlichen und damit jener
vorgeschichtlichen Zeit verstanden werden, in der die damalige finnische Bevolke-
rung in ihrer damaligen Sprache ihre Kultur gestaltete und lebte.'

An der Haltung zur eigenen Sprache zeigt sich allerdings schlaglichtartig eine
Interferenz zwischen geographisch-kulturellen Riumen, die im 19. Jahrhundert, zu-
mal im Zusammenhang mit frithen linguistischen Anséatzen, deutlicher zutage tritt:
Die urspriingliche finnische Kultur und Sprache ist nicht Teil des (germanischen)
Nordens, sondern entstammt einem ,0sten’, der sich als kultureller Raum von Ka-
relien bis weit hinter den Ural und in die Wolga-Region erstreckt.”” Der Konflikt
zwischen ost- und westfinnischen' Dialekten und allgemein die Diskussion dar-
iber, wie europdisch Finnland und seine Sprache sein wolle oder kénne, spiegelt
diese Interferenz wieder. Stellvertretend hierfiir stehen AuSerungen wie diese:

121 Der genaue Wortlaut der zwar oft, aber selten korrekt und vollstdndig zitierten und ibersetz-
ten Passage ist wichtig. Zentral ist, neben dem Anschluss an die epischen Topoi, die Wortwahl Na-
tionalsdngerna ‘Nationalgesdnge’ (nicht: Volkslieder), die Feststellung, dass die Schaffung eines
»Systematischen Ganzen“ Voraussetzung fiir den Erfolg des Unternehmens wére und, im Hinblick
auf die vorliegende Untersuchung, die Formulierung, dass die ,finnische Nationalitat [...] im Be-
wusstsein ihrer Eigenheit [...] die Bewunderung der Welt und Nachwelt wecken“ konnte (Gottlund
1817: Sp. 394). Zu Gottlunds Beitrag zum Kalevala s. zuletzt Niedling (2022), der die Passage aber
(ebd. S. 121) ebenfalls ungenau wiedergibt.

122 Fiir eine breite Kontextualisierung des Kalevala auf Englisch sei Honko (1990) genannt. Die
kulturhistorischen Entstehungshintergriinde insbesondere im Zusammenhang mit dem Einfluss
von Herders Konzeption nationaler Identitdt in der Folklore beleuchtet der Sammelband Piela,
Hakamies & Hako (2019).

123 Einen innovativen Ansatz zur Ethnogenese der (ostsee)finnischen Bevélkerung in einer Syn-
these paldogenetischer, linguistischer und archéologischer Methoden, die deren Autonomie be-
wabhrt und so das ,ethnische Paradigma“ (Junttila 2018: 602) hinter sich 14sst, hat Lang (2020) vor-
gelegt.

124 Die westfinnischen Dialekte waren sehr viel stdrker schwedisch beeinflusst. Hierbei muss be-
dacht werden, dass Schweden aus finnischer Perspektive im Westen und nicht im Norden liegt; ob
es aber begrifflich auch von keskieurooppa ‘Mitteleuropa’ erfasst wird, muss zumindest im Zusam-
menhang mit dem Musikdiskurs bezweifelt werden.
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Suomen kansa tahtoo europalaistua; siis on sen kielenkin europalaistuminen ja pyrkiminen
raskaasta aasialaisesta synteetillisyydestdidn kevyempadn europalaiseen analytillisyyteen”
(Ahlqvist 1875: 73).1%

Die Sprache musste also in einem (erneuten) Identifikationsprozess trotz ihres
nicht-européischen Ursprungs als immaterieller Ort der Selbstbehauptung besté-
tigt werden. Der Weg von — lange vor 1809 beginnender — fennophiler Aneignung
uber den Ausbau der Schriftsprache und ihre Etablierung als Staatssprache bis zum
Stolz darauf, die ,schwierigste Sprache der Welt“’* zu sprechen, steht fiir die posi-
tive Umwertung auch der sprachlichen Peripherie, und auch in diesem Prozess fin-
den sich die Musterkomponenten Adaptation, Konstruktion und Narration.

Doch ist fiir eine solche Identifikation mit der Sprache auch eine durchgrei-
fende Alphabetisierung wichtig. Die Voraussetzung hierflir war mit dem Beginn der
Schriftsprache im Zuge der Reformation gegeben.’” Dass das Motiv schon friih Teil
des Heterostereotyps war, belegt eine Zeile aus dem Finnland-Gedicht des Wiborger
Gymnasiallehrers August Thieme, in dessen Motivkaleidoskop das idealisierend'®
bewundernde ,Denn schriftkundig sind all’!'“ (Thieme 2012 [1808]: 33 [19]) eine
wichtige Zutat ist. Spatestens mit Alexis Kivis Buch Seitsemdan veljestd (‘Sieben Brii-
der’; 1870), das als erster finnischer Roman gilt und in dem die Alphabetisierung
der Hauptfiguren fiir ihre Zivilisierung steht, wird das Motiv in den innerfinni-
schen Diskurs eingeschrieben. Die kontrastierenden Semiosphdren — hier die in-
nerfinnische Peripherie des Waldes, dort die (dorfliche) Zivilisation und die (stad-
tische) Bildungsgesellschaft — sind eine zentrale Oppositionsfigur, die auf der
literarischen Mikroebene die kultursemiotische Makroebene der Orientierung an
Europa als exemplarischer Sphére von Kultur und Bildung spiegelt. Das finnische
Bildungsideal kann in seiner Bedeutung fiir den Wertekodex kaum hoch genug

125 Ahlqvist merkt weiter an, dass dies auch in der Volkssprache Ostfinnlands, wo die Sprache
nicht vom iihergrofien Einfluss des Schwedischen verdorben sei, bereits geschehen sei. Allerdings
belegt er dies mit Zufallsfunden eindeutiger Svetizismen, die also kaum geeignet sind, diese These
zu stiitzen (Ahlqvist 1875: 73-74).

126 So der Titel (Maailman vaikein kieli) eines Sammelbandes mit Beitrdgen zu einer Sprachko-
lumne aus Laienperspektive in der grofiten finnischen Boulevardzeitung (!) Ilta-Sanomat (L. Ko-
tilainen & Varteva 2002).

127 Zur Bedeutung des Luthertums fiir die finnische Mentalitét s. etwa Sinnemaki et al. (2019).
128 Wie man die Alphabetisierungsrate in Finnland historisch einordnet, hingt allerdings stark
von Definitionsfragen ab. Wenngleich die Lesefahigkeit unstreitig friih verbreitet war, diirfte diese
sich weitgehend auf die von der Kirche geforderten Mindestvoraussetzungen fiir die Heiratser-
laubnis beschrankt haben. Eine echte Alphabetisierung im Sinne von Lese- und Schreibféhigkeit
der tiberwiegenden Bevolkerungsmehrheit wurde auch in Finnland erst im 20. Jahrhundert er-
reicht (s. etwa Latomaa & Nuolijarvi 2002: 115).
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eingeschatzt werden (s. Helkama 2015: 181-202); es setzt sich auch im industriali-
sierten Finnland fort, und zwar als gesamtgesellschaftliches, nicht als elitdres Pro-
jekt:

Siind missa saksalainen tyomies helposti piti koulussa lojuttuja vuosia paitsi turhina myos
turmiollisina, siind suomalainen siséllissodan hévinnyt tyoldisperhe suurin uhrauksin kou-
lutti Varmaa Kostoa ylioppilaaksi ja siind Samuel Oinot kolusivat kirjastoja ja tyovaenopis-
toja"! (K. Mékeld 1999: 155).%

Zum protestantisch-agrarischen Erbe gehort auch die relativ frith und weitgehend
verwirklichte Gleichberechtigung;™® allerdings zeigt das Beispiel Kaija Saariahos
schlaglichtartig, dass hier gerade auf einem fiir Finnland zentralen kulturellen Ge-
biet Anspruch und Realitét teils recht weit auseinander klafften (s. 6.3.6).

Die Formen und Praktiken der Hochkultur waren also Importe; fiir genuin fin-
nisch konnten die Natur, die traditionelle Volkskultur mit ihren Praktiken und
miindlich iberlieferten Erzahlungen sowie die Sprache gehalten werden, die in ih-
rer klaren Abgrenzung von allen in Europa dominanten Idiomen ein zentrales
Identifikationsmerkmal bot (wenngleich die Angehérigen der ersten fennophilen
Generationen die Sprache oft selbst erst erlernen mussten): Auf Finnisch uber ei-
nen beliebigen Gegenstand zu schreiben, war also fiir sich genommen bereits eine
programmatische Entscheidung innerhalb eines Diskurses. Daraus erklart sich, wa-
rum so viele wichtige finnische Identifikationsfiguren — angefangen bei Mikael Ag-
ricola — iiber ihre Leistungen auf dem Gebiet der Sprache und Literatur, spéter
auch in anderen kulturellen Bereichen, bestimmt wurden. Das schloss jedoch nicht
aus, dass ein auf Schwedisch schreibender Dichter wie Johan Ludvig Runeberg oder
ein Philosoph wie Johan Vilhelm Snellman, der sein (anfénglich stark von Herder
und Hegel beeinflusstes) Hauptwerk zunachst auf Deutsch verfasste, ebenfalls den
Status als kulturelle Identifikationsfiguren erlangen konnte.

Ein entscheidender Schritt fiir die Literarisierung (im weitesten Sinn) der fin-
nischen Identititskonstruktion war also die Integration der vor- und nichtschriftli-
chen Kultur in die (kanonisierte) Bildungskultur.” Auf diesem Weg wurden einerseits

129 Der Vorname Varma Kosto bedeutet ‘sichere Rache’ (d.h. fiir die erlittenen Ungerechtigkeiten
der Arbeiterklasse, u.a. im Burgerkrieg). Samuel Oino ist eine Figur aus dem Roman Tehtaan
varjossa (1932) von Toivo Pekkanen — ein Arbeiter, der nach Aufstieg durch Bildung strebt.

130 Bourdieu (1980: 22) ordnet den Eigenschaften des Nordens auch die Gleichberechtigung zu,
was bei Montesquieu (1748: 411-413 [=Livre XVI, Chap. II) implizit aus dem Vergleich mit der sudli-
chen esclavage domestique hervorgeht.

131 Saarelainen (2014: 156) argumentiert, dass das Kalevala gerade in seiner Form als gedrucktes
Buch zur memory box werden konnte. Das mag zutreffen, diirfte aber die Fluiditat des Inhalts die-
ser ,Schachtel“ unterschatzen.
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die finnischen Traditionsvorstellungen™ konstruiert und gefestigt, andererseits lag
hierin aber auch die - fiir eine Kultur, die sich auf nationale Einheit berief oder
deren Herstellung zum Ziel hatte — notwendige Versohnung zwischen den unter-
schiedlichen soziokulturellen Milieus und Schichten. Die Entwicklungen in Finn-
land unterscheiden sich dabei in durchaus signifikanten Details, doch nicht in ih-
rem Kerngertst vom Modell einer Geburt der Nation aus ,imagined communities*
(Anderson 1991), wie sie im 19. Jahrhundert - teils auch schon frither oder noch
spater — uiberall dort stattfand, wo die Bevolkerung politisch und staatlich abhan-
giger, aber kulturell als von der jeweiligen Hegemonialmacht different identifizier-
barer Regionen ihre nationale Eigenstdndigkeit propagierte (s. Anderson 1991: 195—
196 und passim). Eine Besonderheit Finnlands ist jedoch das trotz aller Konflikte
erhalten gebliebene Konzept der zweisprachigen Nation. Zugespitzt gesagt, trug
hier eine zugleich weitsichtige wie pragmatisch-tolerante (urspriinglich ja in der
siidwestfinnischen Elite entstandene) Fennophilie™ auf lange Sicht den Sieg tiber
die radikale Fennomanie davon.” Im Zeichen des Mottos olkaamme siis suomalai-
sia! ‘lasst uns also Finnen sein’ konnte also zwar nicht alles, aber doch sehr vieles
Jfinnisch“ werden, und der Import des Kulturems Kunstmusik samt der Identifika-
tion damit als einem Kernelement genuin finnischer Kultur ist nur ein — wenn auch
herausragendes — Beispiel fiir diese Adaptivitat.

2.2.4 Musik

Dass die musikalische Kunst ein wichtiges Kulturelement ist, haben die Finnldnder ernsthaft
verstanden, und dass das musikalische Leben gegenwaértig frisch in dem kleinen Lande unter
den Felsengebirgen Lapplands pulsiert, diirfte aus dieser wenn auch kurzgefassten Schilde-
rung zur Gentige hervorgehen.

(Flodin 1903: 362.)

132 Fir ein Beispiel zu den Strategien einer solchen Traditionskonstruktion im Sinne Hobshawns
(2005) s. Fewsters (2006) Untersuchungen zur Konstruktion des Bildes der frithen finnischen Ge-
schichte mit Hilfe von Artefakten.

133 Eine Definition der historischen Fennophilie (Niedling 2018: 3) abwandelnd, wére Fennophilie
heute ein Interesse an der finnischen Sprache und Kultur, das die schwedischen Einfliisse weder
zurtickdréngen noch historisch marginalisieren will.

134 In einem radikal puristisch-fennomanen Finnland hétte im Ubrigen der ,Finnlander* Sibelius
nicht allein wegen seiner Herkunft und Hauptsprache nie eine beherrschende Stellung erlangen
konnen: Dem fennomanen Gottlund etwa war auch die ,jaulende Violine“, die die Kantele ver-
drangt habe, ein Graus (Gottlund 1831: 271), wenngleich er sich damit wohl eher auf die Fiedel des
Spielmanns als auf das klassische Instrument bezog.
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Die Bedeutung der Musik fiir das kulturelle Selbstbild und die Identitdtskonstruk-
tionen Finnlands ist eingehend untersucht worden und muss hier nicht von Grund
auf referiert werden." Die folgende Uberblicksdarstellung soll vielmehr dreierlei
leisten: Zum einen soll der Blick dafiir gescharft werden, dass das Konzept kultu-
reller Identifikation mit und via Kunstmusik seinerseits bereits ein kultureller Im-
port,” also ein Aspekt von Finnland als receiver country (Knudsen & Rothstein 1994:
204) und von heterostereotypen Projektionen ist, die im Zuge eines ,strategischen
Nationalismus“ (Hautsalo & Rantanen 2015) adaptiert wurden. Zum zweiten sollen
die spezifisch finnischen Kipppunkte einer Ideologisierung der Idee einer nationa-
len Musik aufgezeigt werden. Drittens schliefSlich soll, im Vorgriff auf die Hauptka-
pitel, unterstrichen werden, dass es nicht zuletzt sprachliche Mittel waren und sind,
mit denen der Identifikationsprozess realisiert und am Leben gehalten wurde und
deren zum Teil feine Nuancenanderungen auf grofere Verschiebungen hinweisen.

Die Verbindung aus dem Verweis auf runo-Gesang und Bedeutung der ,Musik"
(in welchem Begriffsumfang auch immer) fiir die Kultur Finnlands findet sich frith
auch in der Auflenperspektive, so bei Acerbi (1802: 283)"" oder Riihs (2019 [1809]:
23).1% Was kansallinen soittamus ‘Nationalmusik’ meinen konnte, fithrt auf Finnisch
erstmals Gottlund (1831: 267-282) aus. Er verweist auf die lange Tradition des
runo-Gesangs™ und setzt sich bereits differenziert mit dem Verhaltnis von Text und
Musik bzw. Gesang und Instrumentalmusik auseinander, will aber andererseits die
Kantele als typisch finnisches Instrument ansehen." Diese vertritt allerdings einen

135 Wichtige finnischsprachige Arbeiten hierzu sind Heikkinen (2012), Heini6 (1991, 1994, 1999),
Huttunen (2015), Savolainen (1999); spezifisch musikhistorische Narrative analysiert Huttunen
(1993). Fiir knappe Zusammenfassungen auf Englisch s. Heikkinen (2015) sowie mit Schwerpunkt
auf Sibelius Huttunen (2004).

136 Auf eine allgemeine Darstellung zur Rolle der Kunstmusik bei der Konstruktion nationaler
Identitéten (respektive der Vorstellung einer nationalen Kunstmusik auf Grundlage einer generel-
len nationalen Identitdtskonstruktion) wird hier unter Verweis auf die reichhaltige Literatur — ins-
besondere Brincker (2014), Leerssen (2014), S. 0. Miiller (2007) und Arblaster (2002) mit jeweils
grenziibergreifenden Vergleichsansédtzen sowie systematisch und historisch angelegte Aufsatz-
sammlungen (Applegate & Potter 2002; White & Murphy 2001) — verzichtet.

137 ,The inhabitants of Finland have certainly a very sensitive turn both for music and poetry.”
138 ,Der hochste Gott der Finldnder heifit Wajndmajnen, der Erfinder der Musik und der Leier,
der Urheber der ganzen geistigen Cultur, die unter ihnen gefunden ward.“

139 Gottlund erwédhnt auch den ,ansonsten seltenen“ 5/4-Takt des finnischen runo-Typus (ebd.:
277). Es finden sich also durchaus detailgenaue und signifikante Beobachtungen neben nationalro-
mantischem Mythologisieren.

140 Als Beleg nimmt Gottlund die typische Argumentationsfigur der Rekurrenz auf die klassischen
Sprachen zur Hilfe: Das Wort kénne, wenn es denn nicht finnisch sei, allenfalls vom lateinischen
cantare ‘singen’ abstammen (Gottlund 1831: 271-272).
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instrumententechnischen Archetypus, der in dhnlicher Form im ganzen dstlichen
Ostseeraum verbreitet ist (Muktupavels 2002: 41); ihre Bedeutung fiir die finnische
Identitatskonstruktion wird durch diese Tatsache jedoch nicht geschmaélert. Von
grofier Bedeutung diirfte in diesem Zusammenhang sein, dass in Lonnrots Kalevala
der Sanger und Kantelespieler Vaindmdinen die zentrale Figur ist.*! Diese Gestalt
war zudem (anders als das vermeintliche Leitbild Ossian) nicht komplett generisch,
sondern in authentischen runo-Versen auffindbar.**? Die Verortung des Kalevala als
in erster Linie musikalisches (und nicht literarisches oder ethnographisches) Pha-
nomen bedeutete, wie Coleman (2014: 72) es pointiert ausdrickt, die ,Zementierung
der fiihrenden Rolle dieser [Kursivierung B.S.] Kunstform in der Definition finni-
scher Identitat“. Entsprechend friih — so etwa in Gedichten zu seinem 60. Geburts-
tag"® — wurde die Konnektion von Sibelius und Vaindmdinen (samt Kantele) etab-
liert,"* und selbst moderne Komponisten und sogar Komponistinnen (!) konnen als
nykyvdindméisid ‘Neu-Vaindmoinens’ bezeichnet werden.'

Die erste institutionalisierte Manifestation einer herausgehobenen Bedeutung
der Musik in der finnischen Kultur ist allerdings die starke Gewichtung des Musik-
unterrichts im Curriculum des Schulreformers Uno Cygnaeus von 1866 (s. 4.1.5).
Dass die angebliche Musikalitdt der finnischen Bevilkerung bereits lange vor Si-
belius’ Durchbruch eine diskursiv verankerte Komponente des nationalen Autos-
tereotyps war, geht aus Auferungen wie dieser Zuschrift an die Redaktion einer
Tageszeitung, in der eine finnischsprachige Harmonielehre gefordert wird, hervor:

Onhan jo tunnettu ja toteen néytetty, ettd meilld suomalaisilla on taipumusta musiikkiin"
(Uusi Suometar 1879: 1).

141 Die Verbindung zwischen Kantele, keltischer Harfe und griechischer Lyra liegt auf der Hand.
142 Die pauschale Diagnose von Dundes (1985), der das Kalevala gemeinsam mit Ossian, Grimms
Maérchen und der Paul Bunyan-Legende zu aus nationalen Inferioritatskomplexen geborener ,Fakelore“
zusammenwirft, diirfte schon deshalb nahezu véllig ins Leere greifen, weil die genannten Gestal-
ten und Texte hinsichtlich ihrer Erzéhlstrukturen, Quellenlagen und Entstehungsbedingungen
denkbar unterschiedlich sind. Die unbestrittene Tatsache, dass das Kalevala in seiner narratologi-
schen Struktur als Epos eine Konstruktion ist, reicht noch lange nicht hin, um seine Erzéhlelemente
und seine Sprache als Fakelore zu entwerten. Ob es zudem tatséchlich die (prekére) narrative Ko-
hérenz der Lonnrot-Fassung war, die den Erfolg des Epos begriindete, und nicht doch eher einzelne
Themenkreise, Geschichten und Figuren, kdnnte durchaus kontrovers diskutiert werden.

143 Ein charakteristisches Beispiel erschien in der Fachzeitschrift (!) Suomen musiikkilehti (Poh-
janpalo 1925: 145).

144 Allerdings war die Kantele in der Praxis weitgehend obsolet geworden und wurde erst seit
den 1970er Jahren durch systematische ethnomusikalische Bemithungen als ,Nationalinstrument“
wiederbelebt (Moisala 1994: 418).

145 So in einer Sendereihe des finnischen Rundfunks (s. Etela-Suomen Sanomat 1994a: B3).
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Die Argumentationsfigur der anonymen Autoritt 14sst offen, durch wen oder was
diese ,bekannte“ (tunnettu) ,Neigung zur Musik“ (taipumusta musiikkiin) ,als wahr
erwiesen” (toteen néytetty) wurde. Jedoch diirfte damit kaum die damals noch nicht
besonders glanzvolle und zudem von ausldndischen und schwedischsprachigen
Akteuren dominierte Kunstmusik gemeint gewesen sein.*¢ Dies lasst sich andeu-
tungsweise an der Formulierung meilld suomalaisilla ‘wir Finnen’ ablesen, die, wie
im weiteren Kontext klar wird,"’ eine feine sprachliche Trennlinie zwischen der
finnisch- und der schwedischsprachigen Bevilkerung zieht. Fir eine breit akzep-
tierte finnische Musik war also die Finnischsprachigkeit der kulturellen Praxis auf
allen Ebenen unabdingbare Voraussetzung.

Fiir die Verwirklichung dieses finnischen Tones in der Kunstmusik, als dessen
erste Manifestation Sibelius’ Kullervo-Sinfonie (1892) deklariert wurde (s. 2.2.5), war
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts schrittweise der Boden bereitet wor-
den."® Kullervo war also keine Initialziindung, wohl aber einschneidendes Ereignis
in einem bereits durch etablierte erzahlerische Versatzstiicke begleiteten Prozess,
der sich gewissermafien in konzentrischen Kreisen auf eine Gestalt wie Sibelius hin
zubewegte, aber damit den Bedeutungsrahmen auch entscheidend verengte. Die
Vorstellung, dieses Werk sei Ergebnis eines Zusammentreffens von westlicher
Kunstmusik mit finnischem runo-Gesang, hat die jiingere Forschung als Teil eines
mythologisierenden Narrativs dekonstruiert (Heikkinen 2012). Doch auch Sibelius’
finnische Herkunft war nicht der wesentliche Faktor in jener Konstruktion, mit der
der Komponist als Personifikation finnischer Musik etabliert werden konnte, als
den ihn Heikkinen (2015: 18) sieht. Sibelius entstammte einer burgerlichen Familie

146 Heikkinen (2015: 18) unterstreicht, dass die finnische Musik noch Anfang der 1890er Jahre fiir
rickstandig im Vergleich mit den anderen Kiinsten gehalten wurde.

147 Der Volltext der Zuschrift ist unter den Textanhédngen im digitalen Anhang beigegeben.

148 Huttunen (2015: 28) greift gar zu der Unterscheidung zwischen quantitativer und qualitativer
Verdnderung im Sinne des dialektischen Materialismus, um die Sonderstellung von Kullervo im
finnischen Musiknarrativ zu unterstreichen. Heikkinen (2015) zeichnet die konkreten Schritte der
Konstruktion nach. — Die Vorstellung eines nordischen Tons in der Musik reicht weit in die erste
Halfte des 19. Jahrhunderts zurtick und ist ihrerseits Reflektion noch élterer (literarischer) Imagi-
nationen: Die frithen Reprasentationen bei skandinavischen Komponisten enthalten ein gut Teil
Riickspiegelungen von Konstruktionen des Nordischen in der deutschen Frithromantik, sind also
in gewisser Weise ,Nachklidnge von Ossian®“. Prominente Beispiele wéren die Verwandtschaften
zwischen Felix Mendelssohns ,schottischen“ Werken und Niels W. Gades Efterklange af Ossian in
den 1840er Jahren. Sibelius reprasentiert, nach dieser Generation und der des 1843 geborenen
Edvard Grieg, also schon die dritte Generation als ,nordisch“ wahrgenommener (und konstruier-
ter) Musik. Eine aktuelle und kenntnisreiche Einfiihrung in den Themenkomplex gibt Henningsen
(2021: 365-404).
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aus einer Provinzhauptstadt, und seine Hauptsprache war Schwedisch.*® Insofern
unterschied er sich kaum von den wenigen anderen profilierten finnischen Kom-
ponisten seiner und der vorangegangenen Generation.”™ Eine ,Erscheinung aus
den Waldern“ war Sibelius in seiner Selbstdarstellung nur dann, wenn es opportun
erschien’™ oder wenn er sich im Vergleich zu mitteleuropaischer Weltlaufigkeit be-
trachtete (Sibelius 2005: 44; 356 [Fn. 37]).

Doch ist es gerade diese Position im kulturellen Zwischenraum, die den ,janus-
kopfigen“ (Jackson & Murtomaki 2001: xv) Sibelius als ,,Projektionsflache“ (Custodis
2004: 240) iiber sprachliche, soziale und politische Trennlinien hinweg derart ge-
eignet erscheinen lief: Dadurch, dass Sibelius sich in seiner musikalischen (nicht:
inhaltlichen) Motivik und Kompositionstechnik nicht eindeutig (folkloristisch oder
akademisch) positionierte, konnte er als Erscheinung kultureller Zwei- oder sogar
Vielsprachigkeit wahrgenommen werden: Innerhalb Finnlands zwischen Ost und
West, finnisch und finnlandschwedisch, Land und Stadt; in der Stil- und Epochen-
geschichte zwischen Nationalromantik und frither Moderne; in seiner Kompositi-
onsweise zwischen eigenwilligem Ton und mitteleuropéischer Technik und in ge-
sellschaftlicher Hinsicht trotz seiner biirgerlichen Orientierung' als Komponist
des ganzen Finnland. Letzteres ist das vielleicht erstaunlichste Phdnomen an dieser
Aufzahlung: Auch Akteure des linken Spektrums akzeptierten Sibelius, obwohl er
Werke wie den Jddkdrien marssi (‘Marsch der [finnischen] Jager’, 1917) verfasst
hatte. Der Stolz auf den international renommierten Kiinstler war iiber die Klas-
sengrenzen hinweg, wenngleich mit in der Formulierung teils unterschiedlichem
Zungenschlag, einmiitig.”

149 Auch wenn Sibelius auf Finnisch kommunizieren konnte, finden sich in seinen auf Schwe-
disch verfassten Tagebiichern sogar haufiger deutsche Halbsétze oder lateinische Sentenzen als
finnische Einsprengsel.

150 Hier wéren die frih verstorbenen Filip von Schantz (1835-1865) und Ernst Mielck (1877-1899)
sowie natiirlich Robert Kajanus (1876-1933) zu nennen. Der hochbegabte Mielck konnte nicht zu
jenem starken Sibelius-Konkurrenten heranwachsen, der er mutmafilich geworden wére; Kajanus
verfolgte bald vor allem seine dirigentische Karriere, nicht zuletzt als im doppelten Sinn erster
Sibelius-Interpret.

151 So etwa in der zu zweifelhafter Berithmtheit gelangten Rundfunkansprache vom 10.4.1942,
mit der er sich fiir die Griilndung der Sibelius-Gesellschaft bedankte: ,Aus den finnischen Waldern
sende ich meinen Gruf§ an Deutschland, das strahlende Land der Musik® (s. hierzu Gleifiner 2002:
38;181-192).

152 Seine Tagebucheintragungen aus der Zeit des Biirgerkriegs sind voller Anwiirfe gegen die rote
Seite (s. etwa Sibelius 2005: 268-269).

153 Ein Komplement wére hier die breite Akzeptanz des Literaturnobelpreistragers Frans Eemil
Sillanpéa4, der von einfacher Herkunft war und dessen Sympathien auf Seiten der Linken lagen.
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Will man jedoch auf der strukturellen Ebene analysieren, wie es dazu kam,
dass Sibelius in der finnischen Kulturgeschichte eine solche ,Explosion“ im Sinne
Lotmans (2010) darstellt, st6f3t man auf gewisse Schwierigkeiten. Zwei Komponen-
ten sind dabei im kulturhistorischen Kontext nachvollziehbar: Zum einen das Mus-
ter der Identifikation kleiner, politisch unselbstdndiger Nationen mit kulturellen
Leistungen. Hier erscheint die Musik als von natiirlicher Sprache unabhangiges
und von Ikonizitét abstrahierendes Ausdrucksmittel fiir die Aufiendarstellung ei-
ner kleinen und peripheren Kultur- und Sprachgemeinschaft besonders geeignet,
und dies gilt fiir Finnland mit seinen zwei Landessprachen in doppelter Hinsicht.™*
Zum anderen ist es die unbestreitbare Unwahrscheinlichkeit, dass das arme, agra-
rische, periphere Finnland, dessen eigenstandige Musikpflege sich noch im Aufhau
befand, bereits zu diesem historischen Zeitpunkt (wenn auch innerhalb einer fiir
sich genommen kontinuierlichen Entwicklung) einen international anerkannten
Komponisten hervorbrachte und dieser ein dynamisches Potenzial freilegte, mit
dem ein Land zum Musikland werden konnte, dem die meisten strukturellen Vo-
raussetzungen dafiir gefehlt hatten.™ Die ,kleine Groffmacht der Musik“*® Finn-
land bleibt also, allen rationalen Erkldrungs- und Rekonstruktionsansitzen zum
Trotz, ein in dieser Auspragung erstaunliches kulturhistorisches Phdnomen.

154 Man denke hier, natiirlich immer in unterschiedlichen individuellen Ausformungen, an Polen
(Chopin), Tschechien (Dvorak und Smetana), Ungarn (Liszt, Kodaly und Barték) oder Norwegen
(Grieg). Bereits Flodin gab der Musik den Vorzug vor der Literatur, aber auch der Malerei, wenn es
um die Reprasentation der ,finnldndischen Natur und Sage“ (Flodin 1903: 359) ging. Huttunen
(2004: 19) hebt hervor, dass die erste finnische Sibelius-Biographie aus nationalistischer, aber finn-
landschwedischer Perspektive (Furuhjelm 1916) die Identifikation mit der Natur starker betont als
die mit dem Nationalepos.

155 Dieser Faktor durfte auch aus narratologischer Perspektive zur Erklarung fir den Erfolg des
Sibelius-Narrativs beitragen: ,Je geringer die Wahrscheinlichkeit ist, daf ein bestimmtes Ereignis
eintritt (d.h. je mehr Information die Mitteilung dartiber enthélt), desto hoher rangiert es auf der
Skala der Sujethaftigkeit“ (Lotman 1993: 336). Hier liegt auch ein signifikanter Unterschied zu vielen
kontinentalen Nationalkomponisten, die aus etablierten européischen Kulturmetropolen wie Prag
oder Budapest erwuchsen.

156 Dies war der deutsche Titel, den das Finnland-Institut fiir eine Wanderausstellung zum Si-
belius-Jubildumsjahr 2007 wéhlte. In dieser AuRerung ist das finnische Musiknarrativ im Verhlt-
nis zu anderen nationalen Narrativen komprimiert: Einerseits der Stolz darauf, dass das Land zu-
mindest auf einem Gebiet, und zwar einem kulturellen, eine ,,Groffmacht“ ist — ein Begriff, der aus
dem semantischen Feld von militdrischer Macht und politischem Einfluss stammt — andererseits
aber die Zuriicknahme und Relativierung. Der finnische Originaltitel lautete weit zurtickhaltender
Suomalainen musiikki tdndcdn (‘Die finnische Musik heute’; Hako 2005).
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Eine besondere Neigung zur Musik durfte hingegen ins Reich der Fabel verwie-
sen werden — kein Volk ist musikalischer’™ als ein anderes, und zur systematischen
Pflege westlicher Kunstmusik auf professionellem Niveau werden viele Eigenschaf-
ten und Strukturen benétigt, die mit der Begabung Einzelner wenig zu tun haben.
Der Impuls, der von Sibelius’ (erst nationalem, dann auch internationalem) Durch-
bruch in einem finnlandspezifischen historischen und kulturgeschichtlichen kairos
ausging, war aber stark genug, um die Institutionalisierung des finnischen Musik-
lebens, die spatestens seit der Unabhéngigkeit mit zunehmender Systematik betrie-
ben wurde, als nationale Aufgabe zu definieren, von deren erfolgreicher Umset-
zung man sich eine Horbarkeit als eigenstindige Stimme unter den grofien
Kulturnationen versprach:

Suomen sédveltaide on itsendisend ilmioné suhteellisen nuori, mutta se on kaikille tajuttavalla
kansainvalisella kielelld jo ehtinyt osoittaa, ettd sen avulla voidaan kenties ratkaista kaukana
pohjolassa asuvan, kulttuurikansana uuden tulokkaan probleemi. Silld epddméton tosiasia
on, ettd Suomen séveltaide kokonaisuutena ottaen muodostaa maailman kansojen sinfoniassa
oman, voimakkaasti omalaatuisen ja kiehtovan sivelensa.* (Pylkkanen 1944a: 131.)%8

Es diirfte kein Zufall sein, dass eine AuRerung wie diese in einer der kritischsten
Phasen der Geschichte des unabhéngigen Finnland getan wurde. Als jedoch die In-
stitutionalisierung des Musiklebens abgeschlossen und gefestigt und auch der Ex-
port finnischer Musik zu einer gewichtigen Komponente der kulturpolitischen Au-
fiendarstellung geworden war, wurde dieses sich heterostereotype (nahexotische)
Projektionen zunutze machende autostereotype Narrativ im Grunde selbsterfiil-
lend und lésst sich mit vergleichsweise geringem Aufwand aufrecht erhalten. Die
gesamte Konstruktion der Musiknation Finnland birgt zahlreiche Elemente einer
frithzeitig angelegten country branding-Strategie,™ deren Erfolg natiirlich auch
aufnahmebereite Zielgruppen voraussetzte.

157 Ferruccio Busoni weist ironisch darauf hin, dass die Bezeichnung ,musikalisch‘ im Sinne von
,zur Musik neigend, begabt‘ ein exklusiv deutsches (sprachliches) Konzept sei (Busoni 1916: 25).
158 Dass Pylkkanen hier in einer uniiblichen Abwandlung der recht frequenten Metapher von der
,Sinfonie [nicht vom ,Konzert“ oder ,,Chor“] der Volker der Welt“ spricht, ist ein interessantes De-
tail; s. dazu 4.2.2.

159 S. zur Geschichte des finnischen Musikexports knapp Mantere (2018a). Huttunen (2004: 19)
nennt das bereits zitierte Programmheft fiir die Europatournee des Helsinkier Orchesters (Flodin
1900) als frithen Meilenstein einer nationalistischen finnischen Musikgeschichtsschreibung. Flodin
selbst hatte allerdings nur wenige Jahre zuvor noch einen dtzenden Verriss zu Sibelius’ Lemmin-
kdinen-Suite verfasst (Flodin 1897: 2): Diese Differenz zwischen Aufiendarstellung (notabene auf
Deutsch!) und Binnensicht unterstreicht den Marketing-Aspekt schon der frithesten an die inter-
nationale Zielgruppe gerichteten AuRerungen.
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2.2.5 Exkurs: Das ,Finnische* finnischer Musik - Nationale Musik als Idee und
Ideologie

Die Geburtsstunde des Narrativs einer finnischen Kunstmusik ist auf ein initiales
erzahltes Ereignis datierbar, ndmlich die Urauffithrung von Jean Sibelius’ Kullervo-
Sinfonie am 28.4.1892. Am Tag des Konzertes kiindigt Oskar Merikanto das Werk
mit den Worten an:

[..] hén [scil. Sibelius] siwelee korwiamme suomalaisilla sawelilld, jotka tunnemme
omiksemme, waikkemme niité sellaisina ole koskaan kuulleet* (Merikanto 1892: 2),

um seine eigene Voraussage in der Rezension zu bestatigen:

Téllainen on ensimmaéinen ihkasuomalainen sédwelteos™ (Merikanto 1892: 3 [Sperrung
original]).

Zwar war Kullervo nicht die erste (Orchester-)Komposition in Finnland, die in pro-
grammatischer Weise Motive aus dem Kalevala aufgriff. Aber die im Vergleich mit
vorangegangenen Versuchen'® ungleich profiliertere Stilistik und die in dieser
Weise — auf Finnisch und als konstituierendes Element eines grof$formatigen Wer-
kes — neuartige Verwendung von Kalevala-Versen ermdglichte es, diesem Stiick die
neue Qualitat des ,wirklich Finnischen* (ihka suomalainen) zuzusprechen. Die ,fin-
nischen Toéne“ (suomalaiset sdvelet), die als eigene (wieder-)erkannt werden, ob-
wohl man sie noch nie gehort hat, scheinen auf eine im kollektiven Gedéchtnis ver-
ankerte musikalische Tradition zu verweisen. Allerdings hat Sibelius weder in
diesem noch sonst in seinem Werk in signifikanter Weise von folkloristischer Ori-
ginalmelodik Gebrauch gemacht. Merikanto supponiert mithin die Existenz eines

160 Zu nennen waren etwa von Schantz’ Kullervo-Ouvertiire (1860) sowie Kajanus’ sinfonische
Dichtungen Kullervon surumarssi (‘Kullervos Trauermarsch’, 1880) und Aino (1885). Dass insbeson-
dere letztere als zu stark von Wagner beeinflusst kritisiert wurde — Korhonen (2007: 38) nennt das
Stiick eine ,,uneasy marriage of Central European Romanticism to Finnish topics* — gibt einen Hin-
weis darauf, warum Kajanus nicht als Verwirklicher des finnischen Tons retissieren konnte. —
Oskar Merikanto selbst war allerdings der Komponist der ersten Oper mit finnischem Libretto und
auf einen Kalevala-Stoff, Pohjan neiti (1891), die zwar den Sieg bei einem Opernkompositionswett-
bewerb davontrug, aber dennoch von der Jury, der u.a. Jean Sibelius angehorte, fiir sehr schlicht
und hausbacken befunden wurde. Die Urauffiihrung fand erst 1908 statt, war dann allerdings ein
Publikumserfolg (Hautsalo & Rantanen 2015: 46-47).

161 Die deutlichste unmittelbar musikalische Referenz auf das Kalevala erschépft sich im Einsatz
des 5/4-Taktes im IIL. Satz, jedoch ist dieser im Chorsatz so gedehnt rhythmisiert, dass sich auch
hier keine unmittelbare Assoziation zu der repetitiven Gesangspraxis des Kalevala-Versmafies her-
stellt. — Wahrend Alesaro (2015) nachzuweisen versucht, dass Sibelius’ Satztechnik von runo-
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finnischen Tons, der unterhalb der konkret verifizierbaren Ebene anzusiedeln
waére und gerade in dieser Undefiniertheit offen und zuganglich fiir jede Art von
Zuschreibungen und Projektionen ist."> Was Kullervo (und Sibelius’ spatere Werke
seiner nationalromantischen Periode) zu finnischer Musik macht, ist also musika-
lisch wohl in erster Linie (einmal mehr ex negativo) durch das definierbar, wovon
das Werk relativ frei zu sein scheint, ndmlich von der Orientierung an und Abhan-
gigkeit von (vor allem) deutschen asthetischen, aber auch satztechnischen Vorbil-
dern — Kullervo ist in dieser Hinsicht teils nahezu ostentativ grobkérnig.

Merikantos sprachliche Strategie der identifikatorischen Setzung iiber das kol-
lektive Wir'® konstruiert eine subkutane Verkniipfung zu dem Narrativ von der
besonderen Musikalitét des finnischen Volkes. Die Frage, worin das spezifisch Fin-
nische der finnischen Musik bestehe, ist, und sei es als Metadiskurs, ein zahlebiger
Forschungsgegenstand. Heinio listet, ein Jahrhundert nach der Kullervo-Urauffith-
rung, einige Kernwdorter auf:

Kun musiikkia sanotaan suomalaiseksi, voidaan tarkoittaa mm., ettd se on (1) a[)] Suomessa
asuvan tai b) Suomessa syntyneen séveltajan tekemad, (2) kansalliseen historiaan liittyvaa, (3)
a) nimessadn tai b) sanoissaan suomalaisuutta korostavaa, (4) suomalaista kansanmusiikkia
siséltavaa, (5) a) Sibeliusta tai b) ”sibeliaanista”, (6) a) tyyliltdan perinteistd, b) kehittymétonta
tai rajoittunutta, c) ei kansainvalistd, (7) luonteeltaan suomalaista: esim. tummaa, melanko-
lista, verkkaista® (Heini6 1991: 13).

Die Zuschreibungen und Attribute sind in ihrer (auch semantischen) Heterogenitat
und Vagheit charakteristisch. Im hier betrachteten Zusammenhang sind die Punkte
(5) b) bis (7) von Interesse, weil sie, anders als die vorhergehenden, keine oder nur
wenige objektiv beleghbare Komponenten enthalten. (5) b) geht davon aus, dass es
Musik gebe, die ,sibelianisch“ sei, ohne von Sibelius zu stammen, also bestimmte —

Melodik beeinflusst sei und dafiir u.a. dessen Bewerbungsvortrag von 1896 als Beleg heranzieht,
stellt T. Méakeld (2008: 65) heraus, dass dieser Vortrag, ebenso wie der Karelien-Reisebericht von
1892, rein funktional motiviert war und sieht den 5/4-Takt in Kullervo eher ,russisch“ konnotiert.
162 Sibelius war wenige Monate vor der Urauffiihrung von seinen Studienaufenthalten in Berlin
und Wien (interessanterweise nicht Leipzig!) zuriickgekehrt und présentierte sich mit diesem
Werk der finnischen Offentlichkeit als einheimisches Talent, das nun auch die héheren Weihen
der Tonkunst empfangen hatte. Dass Sibelius gerade fern der Heimat zu Kullervo motiviert worden
sei, ist Teil der narrativen Konstruktion, wie sie etwa von Tawaststjerna und Salmenhaara errichtet
wurde (Heikkinen 2012: 19). Hier spielen also kultursemiotische Zuschreibungen und Raumkonzep-
tionen (Initiation, Wechsel der Semiosphére) mit hinein. Die Tatsache, dass Sibelius das Werk bald
zuriickzog und es zu seinen Lebzeiten nicht mehr komplett aufgefithrt wurde, war fiir dessen Po-
sition im Gesamtnarrativ von der Entstehung einer finnischen Musik nicht hinderlich.

163 Zur Personalform der 1PL als Funktion einer ,Grammatik der Zugehorigkeit“ (M. Miiller 2009)
s. eingehender auch die unter 6.2.4 analysierten Beispiele.



60 — Historische, kulturelle und sprachliche Hintergrinde

weder hier noch anderswo im Zusammenhang mit dem seit den 1930er Jahren
nachweisbaren Attribut im Detail ausgefiihrte — stilistische Eigenschaften besitze,
die dergestalt identifiziert werden konnten. (6) verbindet ,finnisch mit perinteinen
‘traditionell’, aber im selben Atemzug mit kehittymdton ‘unentwickelt’, rajoittunut
‘beschrénkt’ und ei kansainvilistd ‘nicht international’ (Heini6 schreibt nicht etwa
kansallinen ‘national’, auch er benennt also das Nationale ex negativo). (7) postu-
liert, dass der ,finnische Charakter“ (suomalainen luonne) und damit auch die Mu-
sik tumma ‘dunkel’, melankolinen ‘melancholisch’ und verkkainen ‘schwerfallig’
sei.’ Suomalainen ist also im Hinblick auf die Musik — sobald das Attribut mehr
besagen soll als ,von einer Person aus Finnland komponiert‘ — vor allem ein Projek-
tionswort.'®

Auch die frithen ausldndischen Darstellungen postulieren, dass sich der finni-
sche Nationalcharakter in der Kunstmusik wiederfinde; wortreich etwa in der ers-
ten ausfihrlicheren (aber auch bereits im Hinblick auf das deutsche Lesepublikum
politisch instrumentalisierten) ausldndischen biographischen Darstellung zu Si-
belius von Walter Niemann (1917).1%¢ Es muss also angesichts der zentralen Position
des Komponisten sowohl in den nationalen musikgeschichtlichen Narrativen als
auch in der Auffenwahrnehmung nochmals auf den Punkt (5) a) in Heinifs Liste
zuriickgekommen werden. Mit der Identifikation von Sibelius’ Musik als finnisch
(iber die drei groflen Erzdhlformulare Nationalepos, Naturbezug und nationale
Selbstbehauptung) war namlich eine Biichse der Pandora geéffnet worden: Zwar
hatte Finnland nun einen Nationalkomponisten, der mehr als nur epigonale Musik
mit finnischen Uberschriften produzierte, doch damit bestand zugleich die Gefahr
einer dauerhaften Marginalisierung des Komponisten als eines Autors ,folkloristi-
scher Sinfonien*’

164 Verkkainen wird in einigen finnischen Musiklehren als Ubersetzung der italienischen Tempo-
bezeichnung Adagio ‘langsam, [wortlich] bequem, behaglich’ angefiihrt.

165 Dies ist natiirlich kein exklusiv finnisches Phdnomen: ,Aus der diskursimmanten Logik der
Kunsthistoriographie ist nicht ohne Weiteres ersichtlich, wieso eine bestimmte Bogenform, ein Pin-
selduktus oder ein Art des Faltenwurfs nicht nur z.B. ,gotisch‘ oder ,barock’, ,malerisch‘ oder ,li-
near’, sondern eben auch ,deutsch’ oder ,franzésisch‘ sein kénne“ (M. Miiller 2009: 380-381).

166 Niemanns Text weist klare ideologische Ziige auf; so sieht er die (angebliche) finnische Orien-
tierung nach Westen als ,Beweis innersten und gesundesten Instinktes“ (Niemann 1917: 11-12) und
macht sich auch die Vorstellung des ,russischen Riesen“, der Finnland ,seine konstitutionellen
Rechte“ entwinde, zu eigen (ebd.: 10-11). Allerdings sieht Niemann einen ,finnischen Ton“ bereits
bei dem ,sinnigen und ernsten Norddeutschen“ Pacius realisiert, und zwar nicht in der manifesten
Tatsache der Verwendung des ungewohnlichen 5/4-Taktes in manchen Werken, sondern in der
,mild verschleierten, resignierten Melancholie“ (Niemann 1917: 5).

167 So Schonberg (1950) (folkloristic symphonies); auf Deutsch heifdt der Text, aus dem man man-
che Anspielung auf Finnland herauslesen kann, ,Symphonien aus Volksliedern“ (Schonberg 1992).
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Toivo Haapanens ausfiihrliche Rezension von Niemanns Buch ist nicht zuletzt
eine zentrale frithe Auseinandersetzung mit dieser Problematik, in der sich zahl-
reiche fiir die hier untersuchten Diskurse konstitutive Elemente finden, so dass hier
detaillierter darauf eingegangen werden soll.'*® Haapanen (1918: 109-110) attestiert
Niemann eine gewisse — aufgrund des Blicks von aufien unvermeidliche — Ober-
flachlichkeit, erkennt jedoch zugleich an, dass das von ihm gezeichnete Bild in gro-
fen Ziigen zutreffe. Fiir Niemann sei Sibelius’ Kunst in erster Linie finnische
Kunst, und Haapanen paraphrasiert auch Niemanns (1917: 47-48) Wendung, dass
der Sibelius bisweilen vorgeworfene Mangel an Fertigkeit, Zusammenhang und Lo-
gik ein Ausdruck des finnischen Nationalcharakters sei (Haapanen 1918: 111). An-
schliefsend stellt er jedoch Niemanns Auffassung grundsatzlich zur Disposition und
formuliert — unter Verwendung zahlreicher Diskursmarker — jene fiir den finni-
schen Sibeliusdiskurs so zentrale Dichotomie:

Tiedetddn, ettd sdveltdjd suuressa maailmassa on ainakin kauan aikaa ollut padasiallisesti
tunnettu n. s. kansallisena sadveltdjana. Mikali meilld on viime aikoina otettu keskusteluun
0saa, on taas enimmékseen tehostettu hinen persoonallista ja yleista merkitystaan. Ndiden
molempien arvostelmien ei tosin mitenkdén tarvitse olla vastakohtaisia, ja itse asiassa alka-
neekin Sibeliuksen merkitys suurena séveltdjana nyt jo olla yhté selvilld niille, jotka tehos-
tavat hanen musiikkinsa suomalaisuutta kuin niille, jotka eivat 16yda siitd mitadn eri-
koista kansallista sdvyd. Mutta néyttdd kuitenkin, kuin olisi erimielisyys siitd, onko
Sibeliuksen musiikkia pidettdvé erikoisesti suomalaisena, syvéllisempaé laatua kuin
pelkisté Kisitteiden himmennyksesté johtuvaa.*i (Haapanen 1918: 111.)

Der Klassifizierung von Sibelius als nationalem Komponisten in den Augen der
Lgrofien Welt“ (suuri maailma) steht also eine Anerkennung ,seiner allgemeinen
Bedeutung“ (yleistd merkitystddn) aus finnischer Perspektive gegeniiber. Die Ver-
wandtschaft mit Charakteristika der Volksmusik' und die Verwendung von Moti-
ven des Kalevala, so Haapanen, konstituiere Sibelius’ Finnentum nicht unmittelbar,

168 Einen Gesamtiiberblick tiber die Sibelius-Rezeption in Deutschland zu seinen Lebzeiten gibt
T. Mékela (2004).

169 Bei aller Klischeehaftigkeit der Darstellung muss man Niemann eine genaue Kenntnis von
Sibelius’ Musik und Finnlands attestieren; er bespricht nahezu den gesamten damaligen Werkka-
talog. Haapanen wehrt sich gegen zwei Zuschreibungen, die empfindliche Stellen im finnischen
Nationalbewusstsein treffen, ndmlich Niemanns Angaben zu Sibelius’ bauerlichen Vorfahren so-
wie zu den Wurzeln — Niemann vermischt hier in zeittypischer Weise ,finnisch-ugrisch“ und ,mon-
golisch“ (Niemann 1917: 11) — des finnischen Volkes (Haapanen 1918: 110).

170 Haapanen differenziert hier sehr genau und verweist darauf, dass Sibelius Volksmelodien je-
denfalls ,nicht bewusst“ (Haapanen 1918: 112) verwende. Zu der kontroversen und langwierigen
Debatte iiber die Bedeutung von Volksmusik fiir Sibelius und die Frage, ob und in welchem Mafie
er tatsachlich Volksmelodien verwendete, s. Heikkinen (2012).
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sondern beides sei lediglich paralleler Ausdruck viel tiefer reichender Wurzeln
(ebd.: 112-113). Daher werde Sibelius in Finnland unmittelbar verstanden, wiahrend
er schon in Skandinavien auf reserviertere Rezeption stofse und als Exponent ge-
wisser ,ugrischer” (ebd.: 113) Eigenschaften wahrgenommen werde. Doch, und das
ist Haapanens zentrales Argument, gélte das Gesagte allein fiir Sibelius’ fritheres
Schaffen, und seine aktuellere Produktion sei in Welten iibergegangen, wo natio-
nale Grenzen in Vergessenheit gerieten.
Haapanen scheut auch nicht den denkbar grofiten Vergleich:

Yhta vahan kuin on syyta teroittaa Beethovenin mestariteosten saksalaisuutta, yhtd véhan
Sibeliuksen viimeisten teosten suomalaisuutta®™ (Haapanen 1918: 114).

Die Bezugnahme auf einen grenziiberschreitenden Humanismus wird im letzten
Absatz noch einmal aufgenommen:

Ei ole kuitenkaan epéiltava, ettd oikea kasitys niin Sibeliuksen taiteen suomalaisuudesta
kuin sen yleisinhimillisestd suuruudesta ennen pitkaa paésee valtaan kaikkialla, missé sé-
velten runotarta palvellaan* (Haapanen 1918: 114).

Der Widerspruch zwischen ,Finnentum® (suomalaisuus) und ,allgemein humaner
Grofie“ (yleisinhimillinen suuruus) wird also implizit fiir aufgehoben erachtet. Diese
Formel ist reprdsentativ fiir eine zentrale sprachliche Verschiebung im finnischen
Sibelius-Bild, die wiederum ein frithes Anzeichen fiir einen Umbruch im finnischen
Selbstbild nach der erlangten Unabhangigkeit ist:"* Das Motiv der Wahrnehmung
des noch nicht unabhéngigen Finnlands in der (gebildeten) Welt wurde zwar be-
reits frither iiber die Identifikationsfigur Sibelius transportiert und mit mehr oder
weniger starken Autoritatstopoi unterlegt; den Kern bildete jedoch das Eigene von
Komponist und Musik (markiert durch das besitzanzeigende -mme der 1PL):

Ja Suomen kehittywaa kulttuuria maailman silmissa [...]. Han, Jean Sibelius, onkin epdile-
méttd ensimmainen kaikista taiteilijoistamme, jonka luowa taide nykyéan enin painaa ul-
komaisen, ankaran arwostelun waa’assa.® (0. Kotilainen 1911: 4.)

Jean Sibeliuksen sédwellyskonsertti [...] ndyttda [...] muodostuneen unohtumattomaksi juh-
lahetkeksi kaikille siweltaiteemme ystawille sekd saweltajélle itsellensa woitoksi, jonka
maineen ennustetaan lewidwan laajalti kautta siwistyneen maailman yha wahwistaen ta-
mén ainoan suurpiirteisesti katsoen luowan kykymme kuuluisuutta sielldkin, missa ei
meistid muuten paljoakaan tiedettasi*! (-k. 1912: 3.)

171 Welche Bedeutung die AufSienwahrnehmung fiir den Binnendiskurs hatte, zeigt sich auch an
den Ubersetzungen oder Zusammenfassungen ausldndischer Kritiken zu Sibelius-Auffiihrungen,
die regelméfig in finnischen Zeitungen erschienen (s. 6.1.4.2 fiir ein signifikantes Beispiel).
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Doch auch vor der Unabhangigkeit wurde Sibelius schon mit dem Ideal grenziiber-
schreitender Humanitét verkniipft:

Hénen koristelematon tyylinsa, vélistd esim. neljannessd sinfoniassa miltei askeettimainen
yksinkertaisuutensa, ja hdnen paraimpien sévellyksiensa totinen yleisinhimillinen ihanuus,
tekeviit hinestd nykyajan ehké suurimman saveltdjan® (Diktonius 1916: 95-96)."

Diese Verschiebung wurde, Haapanens Argumentationslinie aufgreifend, in den
1920er Jahren dann beispielsweise so ausformuliert:

Tané padiwéand, eli joulukuun 8:na, Suomen kansa puolue- ja luokkarajat siwuuttaen kohot-
taa kiitollisen katseensa mestarisdweltdjaansd Jean Sibeliukseen. Se nékee hénessa kansal-
lissiweltdjdn, oman musikaalisuutensa olennoituman. Se tietdd, ettd hdn samalla on
yleisinhimillinen sdweltéjanero [...]. Nyt saawuttaa sdweltdjan sanonta kypsadn suuruuden,
joka ennen pitkdd on antawa hénelle warman arwoaseman yleiseuroppalaisella [!] mitta-
puulla mitattuna.** (Pesola 1925: 1.)

Damit sind die wesentlichen Motive auf engem Raum vereint: Sibelius steht als Ver-
korperung finnischer Musikalitdt tiber den Partei- und Klassengrenzen; man
»Sieht” (ndkee) ihn als Nationalkomponisten Finnlands, ,weif$“ (tietdd) ihn aber als
Genie der ganzen Menschheit. Die Verkniipfung einer ,reifen Grofe“ (kypsd
suuruus), die seine Bedeutung, gemessen ,mit allgemeineuropdischem Mafstab“
(yleiseuroppalaisella [!] mittapuulla) sicherstelle, mit dem Aufstieg der finnischen
Nation zum eigenstandigen politischen Subjekt in Europa (also in der kulturrdum-
lichen Perspektive im (Siid-)Westen) ist zumindest zu erahnen. Ein wesentliches
sprachliches Charakteristikum ist dabei, dass Pesola aus auktorialer Perspektive
schreibt; das finnische Volk erscheint mithin in der 3Sg, nicht identifikatorisch im-
pliziert in der 1PL.

Die beiden zuletzt zitierten Ausziige stammen aus Zeitungen des linken politi-
schen Spektrums. Eine nahezu identische Sichtweise findet sich aber auch in der
zur Veroffentlichungszeit des betreffenden Artikels rechtsnational gepréagten (Kor-
tti 2012: 38-39) Ylioppilaslehti, wenngleich ohne den Verweis auf die Uberwindung
von Klassengrenzen:

[...] vasta kolmannesta [sinfoniasta] lahtien katsotaan tietoisesti hahmottuvan ja yhé yleispa-
tevampiin ilmauksiin kohoavan hénen taiteilijatemperamenttinsa klassillisen suuruuden,
joka varsinkin sinfonioissa saa yli kansallisten ja ahtaitten aika-rajojen ulottuvia muo-
toja™ (Helanen 1939: 22).

172 Dass diese AuRerung in Zusammenhang mit der 4. Sinfonie erscheint, die den Stilwandel im
Vergleich zu seinem nationalromantischen Frithwerk besonders deutlich markiert, ist kein Zufall.
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Welche problematischen Kontinuitdten sich wiederum von einem ideologisierten
Sibelius-Bild aus erdffnen, zeigt die offizielle deutsche Sibelius-Rezeption im Natio-
nalsozialismus. Tanzberger etwa erdffnet seine Sibelius-Dissertation mit einem Alf-
red-Rosenberg-Zitat, das ein chauvinistisches Blut-und-Boden-Gegenbild zum Ideal
allgemein-menschlicher Kunst transportiert und schliefit eine typische Kompila-
tion der bekannten Motive von Landschaft, Klima und Volkscharakter an (Tanzber-
ger 1943: 1). Hier spatestens zeigt sich die relative Machtlosigkeit differenzierter
Diskursbeitrédge (zu denen Haapanens Niemann-Kritik zu rechnen ist) gegen die
problematischen Aspekte der nationalen Identifikationsfigur Sibelius. Doch griin-
dete auch Haapanen selbst seine einflussreiche Gesamtdarstellung Suomen sdvel-
taide ‘Finnische Tonkunst’ (Haapanen 1940) auf die hergebrachte Auffassung einer
nationalen Musik und vergab damit in einer Situation, in der der Kulturbereich po-
litisch aufgeladen war'” — woran das Verhéltnis Finnlands zu Deutschland seinen
Anteil hatte — eine Chance, die jingere Entwicklung der finnischen Musik in einer
moderneren Weise darzustellen (Huttunen 2015: 39).

Wie der Sprachgebrauch im finnischen Diskurs diesen Wandel ,,von der Idee
zur Ideologie“ (Ideasta ideologiaksi; Huttunen 2015) widerspiegelt, sei hier noch an
einem besonders aussagekréaftigen Beispiel gezeigt: Gut zehn Jahre nach seinem zu-
vor (S. 63) zitierten, in der Zeitung der Sozialdemokratie erschienen Artikel ver-
fasste Vaino Pesola einen Text mit dem Titel Sibelius kansallisena sdveltdjdnd ‘Si-
belius als nationaler Komponist’ im Jahrbuch des Invalidenvereins der finnischen
Jager (s. S. 46), also nahe am anderen Ende des politischen Spektrums. Der Text re-
formuliert altere Motive in charakteristischer Weise, wenn es im Einstieg heifSt:

Koko sivistynyt maailma on askettdin juhlinut mestariséveltdjaimme Jean Sibeliuksen 70-
vuotissyntyméapaivaa™ (V. Pesola 1936: 21).

Hier feiert also nicht allein das finnische Volk, sondern die ganze zivilisierte™ Welt
Sibelius; welche Weltgegenden damit als unzivilisiert ausgeschlossen werden,
bleibt den Assoziationen des Publikums tiberlassen. Das Kaleidoskop nationalisti-
scher Motivik, das sich im Text entfaltet,” muss hier nicht im Einzelnen analysiert
werden; entscheidende sprachliche Details zeigen sich in einer zentralen Passage:

173 Darin bestétigt sich Miillers Feststellung: ,Die Kunstgeschichten sind daher auch nie aus-
schliefilich fachlich motiviert. Nationale Kunstgeschichten entstehen immer dann, wenn ein Be-
diirfnis nach nationaler Sinnstiftung vorliegt.“ (M. Miiller 2007: 84.)

174 Sivistys ‘Kultur, Bildung Zivilisation’ ist ein starkes ,Hochwertwort“ (Burkhardt 2003: 361-362
[Fn. 34]).

175 Der junge Sibelius wird an der Kalevala-Front (kalevalaisessa rintamassa) verortet (Pesola
1936: 23), mit seinen patriotischen Kompositionen als gewissermafien musikalischer aseveikko
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Ensiksi sdveltdja kaikesta vaikeatajuisuudestaan huolimatta on valloittanut itselleen kan-
sansa valittdman rakkauden ja arvonannon ja toiseksi ovat ulkomaat juuri mestarimme mu-
siikin suomalaisuuden avulla siihen ottaneet myonteisen kannan* (Pesola 1936: 26).

Auch Pesola hélt es in diesem Zusammenhang nicht (mehr) fiir nétig, die klassen-
ubergreifende Akzeptanz des Komponisten zu betonen. Die Kookkurrenz von
sdveltdjd, ‘der Komponist’, kansansa ‘sein Volk’ und mestarimme ‘unser Meister’
unterstreicht die reziproke Zusammengehorigkeit auch mit morphologischen Mit-
teln: Die Possessivsuffixe dienen als Identifikationsmarker; ihre musterhafte Hau-
fung - die, wie schon der Vergleich mit dem kurzen Ausschnitt aus Pesola (1925)
zeigt, nicht sprachstrukturell alternativlos und daher ein Ergebnis von ,oratori-
scher Situationsmacht“ (Roth 2015: 134) ist — liefSe sich als Beispiel fiir ein morpho-
logisches Muster als ,,Sinnformgebung* (Tienken 2015: 480) anfiihren. Zudem heifit
es nun, Sibelius habe die Zustimmung des Auslands ,gerade mit Hilfe des Finnen-
tums seiner Musik® (juuri [...] musiikiin suomalaisuuden avulla) gewonnen. In die-
ser Wendung ist das in feinen sprachlichen Abstufungen errichtete Konstruktions-
element, in dem Sibelius ,grenziiberschreitend und national“ sein konnte, (wieder)
durch ,grenziberschreitend weil national“ ersetzt. Mit der Institutionalisierung
von Sibelius ging zugleich eine , Fetischisierung® in der Rezeption seiner Musik ein-
her (Huttunen 2015: 39-40).

Die Vorstellung des Weltgeltungspotenzials finnischer Musik bleibt, zumindest
in konservativen Kreisen, eine Konstante, fiir die sich auch nach dem Zweiten Welt-
krieg Belege finden lassen. Auch dort, wo die Bindung an Sibelius aufgehoben bzw.
das Muster auf andere Komponisten iibertragen wird (s. 6.2.4.2), bleibt der Sprach-
gestus der 1930er Jahre erkennbar:

Unohtumaton oli Joonas Kokkosen juhlakonsertti, sanoin kuvaamattoman arvokas ja merkit-
tivi isinmaalle ja koko maailman musiikille™ (Aaltoila 1971: 12).

Eine variierte Reformulierung des Musters im Kontext mit der Position Finnlands
in Europa im Vorfeld des EU-Beitritts findet sich in einem Essay eines fithrenden
finnischen Musikwissenschaftlers und Semiotikers:'”

Tarkoitan sitd, ettd jos hanen [scil. Sibelius’] musiikillaan on joku universaali merkitys, se
perustuu nimenomaan sen konkreettiseen, lahes fyysisesti aistittavaan paikallisuuteen,

‘Waffenbruder’ der Jager bezeichnet (ebd.: 25) und seine (angebliche) tiefe Beziehung zu Karelien
hervorgehoben (ebd.: 24).

176 Hier besteht ein unmittelbarer zeitlicher Zusammenhang mit einer critical juncture, denn im
Marz 1992 stellte Finnland den Antrag auf EU-Mitgliedschaft, nachdem noch ein Jahr zuvor die
meisten Parteien gegen einen solchen Schritt gewesen waren (s. Forsherg & Pursiainen 2006: 247).
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konkreettisuuteen, erityisyyteen ja ainutlaatuisuuteen. [...] Juuri tdssd mielessa Sibeliuksen
musiikki on eurooppalaista. Eurooppalaisuus ei ole mitddn muuta kuin dadrimmaista pai-
kallisuutta.™" (Tarasti 1992: 27-28 [Kursivierung orig.].)

Kansallinen ‘national’ wird durch paikallinen ‘lokal’ ersetzt; das Finnische in Si-
belius’ Musik, so der Text weiter, sei nicht ohne die deutschen, schwedischen usw.
Einfliisse als ,Akteure“ (ebd.: 29) denkbar. Hier also ist Sibelius grenziiberschrei-
tend (bzw. europdisch) weil lokal. Die begriffsgeschichtliche Verschiebung von Eu-
ropa als Konglomerat von Nationen zu einem von Regionen ermdglicht eine
Amalgamierung, da das Finnische — hier tiber die Musik transportiert — in sich die
europdischen Einfliisse biindele. Eine interessante Verdstelung dieses Diskurs-
stranges fiihrt zu einer kritischen Interpretation der finnischen Identifikation mit
und tiber Musik aus der postkolonialistischen Perspektive und unter Einbeziehung
auflereuropaischer Einflisse auf (jingere) finnische Musik (Thiam 1999). Eine Les-
art des gesamten finnischen Musikdiskurses als des ,hitzigen“ Strebens eines ,ko-
lonisierten“ Landes nach Anerkennung, wie sie Heinié & Moisala (1999: 366-367) en
passant fiir moglich erachten, wiirde allerdings voraussetzen, dass man das auto-
nome Grofifirstentum Finnland als russische Kolonie betrachtet, woran — vorsich-
tig gesagt — erhebliche Zweifel angebracht sein diirften. Zudem wére eine solche
Interpretation im Grunde eine kulturhistorische Variante der , Treibholztheorie“ (s.
S. 36), die verkennt, dass die finnischen Identifikationsprozesse durchaus nicht al-
lein Resultat gleichermafien alternativloser wie leidenschaftlich blinder Adapta-
tion fremder Muster waren, sondern iiber weite Strecken auf einer Strategie be-
wusster, rationaler Konstruktionen fufiten.

2.3 Zur Geschichte, Struktur und Sprachplanung des
Schriftfinnischen

Die folgende knappe Ubersicht ist vorwiegend mit Blick auf die fiir das Finnische
als Kultursprache und speziell die Musikfachsprache relevanten Entwicklungen
und Wegmarken konzipiert und soll keine Gesamteinfiihrung in die Geschichte und
Struktur der finnischen Sprache ersetzen. Ein Standardwerk dazu ist in deutscher
(L. Hakulinen 1957) und englischer (L. Hakulinen 1961) Ubersetzung verfiigbar,
ebenso mehrere Grammatiken auf Deutsch (Fromm 1982; Karlsson 2000). Einige in-
teressante Uberlegungen zur Sprachtypologie und zur ,Exotik“ des Finnischen
stellt Dahl an; er kommt zu einem im Lichte des zuvor (2.2.3) Dargestellten durchaus
doppelbddigen Schluss: ,Es ist an der Zeit, anzuerkennen, dass, ebenso wie Finn-
land kulturell, wirtschaftlich und politisch ein Teil Europas ist, auch Finnisch eine
europaische Sprache ist“* (Dahl 2008a: 13; 2008b: 545).
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2.3.1 Geschichte des Schriftfinnischen: Kurzer Uberblick

Die finnische Schriftsprache' setzt (sieht man von wenigen fragmentarischen &l-
teren Quellen ab) mit den Arbeiten Mikael Agricolas ein, der um die Mitte des 16.
Jahrhunderts unter anderem das Neue und Teile des Alten Testaments (unter Ein-
beziehung deutscher und schwedischer Vorlagen) tibersetzte. Knapp zwei Drittel
des von Agricola verwendeten Wortschatzes sind auch im heutigen Finnisch noch
im Gebrauch (R. Jussila 2000: 283). Allerdings beschrankte sich die Funktion des
Vanha kirjasuomi (Altes Schriftfinnisch) zunédchst weitgehend auf tibersetzte religi-
6se und juristische Texte. Die eigenstdndig finnische Textproduktion blieb margi-
nal, zumal Schwedisch, Latein und teilweise Deutsch als Verwaltungs- und Bil-
dungssprachen dominierten. Jedoch entstanden bereits ab der Mitte des 17.
Jahrhunderts Grammatiken und mehrsprachige Worterbticher; die beiden grofien
Worterbuchprojekte des 18. Jahrhunderts (Juslenius 1745; Ganander 1787) verwen-
den dann das Finnische als Ausgangssprache und enthalten mehrere Zehntausend
Lemmata. Bereits 1775-1776 erschien erstmals eine finnischsprachige Zeitung
(Suomenkieliset Tieto-Sanomat).

Die entscheidenden AnstofSe fiir den Ausbau des Finnischen zur Bildungs-, Ver-
waltungs- und Literatursprache folgten jedoch erst in der Autonomiezeit. Dieser
Prozess nahm mehrere Jahrzehnte in Anspruch, und inshesondere der Anfangs-
punkt dieser als Varhaisnykysuomi (Frithes Neufinnisch) bezeichneten Phase l4sst
sich kaum prézise datieren.”” Zentrale Wegmarken der Entwicklung, wie etwa die
Griindung der Suomalaisen Kirjallisuuden Seura (Finnische Literaturgesellschaft,
SKS) 1831, die Erstausgabe des Kalevala 1835 oder der erste Lehrstuhl fiir finnische

177 Eine historische Gesamtdarstellung der finnischen Schriftsprache hat Hakkinen (1994) vorge-
legt; breitgefacherte Aufsatzsammlungen mit dem Schwerpunkt auf der formativen Phasen des 19.
Jahrhunderts bieten etwa Huumo (2004) und Punttila et al. (2000). Zum vorschriftlichen Finnisch
s. Lehtinen (2007).

178 Zu einigen Begriindungsansatzen fiir die Datierung der drei Phasen des Schriftfinnischen s.
Hékkinen (1994: 11-19). Allerdings wird daraus angesichts der vielfaltigen (auch aufSersprachli-
chen) Kriterien die Schwierigkeit einer zeitlichen Unterteilung deutlich. Jede Untersuchung einzel-
ner Sprachbereiche legt unweigerlich die Asynchronitét der Prozesse innerhalb der Sprache offen.
Der Zeitpunkt um 1810 fiir den Beginn des Frithen Neufinnisch (Hakkinen 1994: 11) etwa diirfte
eher den Wunsch widerspiegeln, eine sprachgeschichtliche Phaseneinteilung mit dem Beginn der
Autonomiezeit zu synchronisieren, als einen anhand sprachlicher Kriterien zweifelsfrei belegha-
ren Einschnitt. Es muss jedenfalls von einer ausgedehnten Ubergangsphase ausgegangen werden,
in der bestimmte Impulse auf unterschiedlichen Gebieten in Entwicklungsverdichtungen resultier-
ten, die aber durchaus zunédchst auf einzelne Sprachareale (Lexikon, Orthographie, Textsorten, Me-
dien) beschrénkt bleiben konnten. Fiir die Musikfachsprache jedenfalls kann tiberhaupt erst ab
dem zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts von ersten Impulsen die Rede sein (s. 4.1.).
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Sprache an der Universitat Helsinki 1850 erfiillten ihre Funktion dabei weniger als
isolierte Entwicklungsschritte als vielmehr im Zusammenspiel politischer, kulturel-
ler und informeller Institutionen und Akteure,” und sie wurden in der zeitgenos-
sischen Rezeption naturgemas teils anders wahrgenommen als in der historiogra-
phischen Riickschau. Jedem dieser Vorgénge, die in narrativen Konstruktionen als
Ereignisse auftreten mogen, gingen Prozesse voraus, die die genannten Wegmar-
ken als o6ffentlich sichtbarer Vollzug einer mehr oder weniger subkutanen Verén-
derungsphase erscheinen lassen.”®® Zudem muss konstatiert werden, dass diese Ent-
wicklungen keineswegs linear verliefen. Unter anderem fiihrten die phasenweise
strikte Zensur, die einige Jahre lediglich Texte religiosen Inhalts zulief (M. Pulkki-
nen 2003), die Folgen der Hungerkatastrophe Ende der 1860er Jahre und die Ein-
schrankungen im Gebrauch des Finnischen an der Universitit in den 1870er Jahren
zu Verlangsamungen (Kolehmainen 2014b: 75).

Ein bedeutsamer Cluster in diesem Prozess ist die verdichtete Phase zu Beginn
der 1860er Jahre nach dem Erlass des (ersten) Sprachmanifests (kielireskripti oder
kieliasetus).”®" Diese Vorschrift, das Finnische zu einer vollgiiltigen Verwaltungs-,
Wissenschafts- und Kultursprache auszubauen, ist als ,institutionelles Denkmal“
(Onikki-Rantajaédsko 2013: 401) bezeichnet worden. Dies ist in doppelter Hinsicht
zutreffend - einerseits beschreibt es die Bedeutung einer expliziten, offentlichen
Deklaration in einer kritischen Phase, in der generell eher die Strategie der Nicht-
Kodifizierung praferiert wurde, um Entscheidungs- und Interpretationsspielrdume
offen zu lassen. Andererseits war das Manifest als solches gewissermafien statisch
auf seinem Sockel fixiert, wenn es nicht in nachfolgenden institutionellen Akten
und in der Sprachpraxis mit Leben gefiillt wurde. Die Griindung des Lehrersemi-
nars in Jyvaskyla (1863) und die Erhebung des Finnischen zur Unterrichtssprache
an den Gymnasien (1865) sind solche Vollzugsschritte von weitreichender Bedeu-
tung fir die Sprachpraxis.

In der Chronologie der finnischen Sprachgeschichte wird der Ubergang zum
Nykysuomi (Neufinnisch), also zu derjenigen Phase, in die der grofite Teil des hier
untersuchten Materials fallt, auf den Anfang der 1880er Jahre datiert. Im Zuge des

179 Der Begriff Institution wird hier im Anschluss an Helmke & Levitsky (2004: 727) verwendet.
Institutionen wiederum konnen auch als Akteure im diskursanalytischen Sinn (s. 5.5.2) verstanden
werden.

180 Man konnte also von einem punctuated equlibrium (Capoccia & Kelemen 2007: 345) sprechen.
181 Das kielireskripti hatte allerdings eine Vorgeschichte von etwa einem Jahrzehnt, in dem im-
mer wieder (und zwar auch von Akteuren des Bauernstandes) versucht wurde, die Stellung des
Finnischen durch eine Erhebung in den Stand einer Verwaltungssprache zu starken (Hakli 1963). -
Zu Chronologie und Inhalt der insgesamt fiinf Sprachmanifeste der Autonomiezeit s. die kurze
Ubersicht bei Karlsson (2014: 281-282).
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technischen und wirtschaftlichen Aufschwungs in Finnland in dieser Zeit entstan-
den fachsprachliche Initiativen zum Ausbau und zur Homogenisierung von Fach-
terminologien. Das rasante Wachstum des Lexikons aufgrund der Notwendigkeit
der Wortschatzerweiterung fiihrte aber auch zu manchem Wildwuchs. Die immer
vielféltigere Zeitungslandschaft, die zunehmende literarische Produktion und erste
Ansétze einer kontinuierlicheren Sprachpflege lassen die Zeit um die Wende zum
20. Jahrhundert als eine der wichtigsten formativen Phasen der finnischen Sprach-
geschichte erscheinen.

Mit dem finnischen Grundgesetz von 1919 wurde die Zweisprachigkeit des Lan-
des auf Verfassungsebene kodifiziert; das Sprachengesetz (kielilaki) von 1921 legte
detailliertere Ausfiihrungen zu dem Verfassungsgrundsatz fest (Karlsson 2014: 284—
288). Diese Rechtsnorm konnte jedoch das erneute Aufflammen des finnisch-schwe-
dischen Sprachenstreits, der durch einen zunehmenden Nationalismus noch befeu-
ert wurde, nicht verhindern. Die Uberwindung innergesellschaftlicher Spaltungen
im Kampf gegen den sowjetischen Uberfall 1939 wird im finnischen Geschichtsnar-
rativ auch als Uberwindung dieses Streits betrachtet, doch muss konzediert wer-
den, dass die Stellung des Schwedischen bis heute immer wieder hinterfragt wird
(s. zuletzt Bindrim 2022). Die internationale Anerkennung des Finnischen als Lite-
ratursprache zeigte sich in einer zunehmenden, wenngleich auch unsystemati-
schen Ubersetzungstétigkeit'® und manifestierte sich d&uerlich besonders deutlich
in der Verleihung des Literaturnobelpreises an Frans Eemil Sillanpaa 1939.

Nach dem Zweiten Weltkrieg wurden zwei wichtige Vorhaben verwirklicht,
néamlich das erste wissenschaftlich betreute einsprachige Worterbuch Nykysuomen
sanakirja (abgeschlossen 1956)* sowie das etymologische Worterbuch Suomen kie-
len etymologinen sanakirja (SKES, 1955-1981). Im Jahr 2004 erschien die bislang um-
fangreichste Grammatik Iso suomen kielioppi (in der Onlineversion als VISK). Aller-
dings konnen Worterbiicher und Grammatiken natiirlich immer nur erweiterte
Momentaufnahmen und Symptome eines fortgesetzten innersprachlichen Metadi-
skurses und Entwicklungsprozesses sein. Das heutige Nykysuomi unterscheidet
sich zwar strukturell wenig, aber stilistisch teils erheblich vom Sprachgebrauch des
frihen 20. Jahrhunderts. Die Entwicklung des Lexikons spiegelt auch die wach-
sende Bedeutung des Englischen, das das Deutsche in der Nachkriegszeit als wich-
tigste Fremdsprache abldste. Das Finnische ist jedoch nicht in seiner Existenz

182 Anfangs wurde finnische Literatur auch in Sekundériibersetzungen aus dem Schwedischen
veroffentlicht. Auch auf Deutsch, eine der wichtigsten Ubersetzungssprachen der finnischen Lite-
ratur, liegen manche wichtigen Werke gar nicht, andere nur in unadéquaten Ubersetzungen vor.

183 Die Materialsammlung erfolgte allerdings im Wesentlichen in der Vorkriegszeit, so dass das
Weérterbuch bei seinem Erscheinen in gewissen Punkten bereits veraltet war (Vesikansa 1977: 330).



70 — Historische, kulturelle und sprachliche Hintergrinde

bedroht; vielmehr zeigt seine Geschichte, wie flexibel und zugleich bestandig es
sich in der Auseinandersetzung mit vielfaltigen, geopolitisch, historisch und kultu-
rell induzierten Einfliissen seinen Charakter bewahrt hat, ohne dabei zu erstarren.

2.3.2 Fachsprachstilistisch signifikante strukturelle Merkmale des Finnischen

Einige strukturelle Merkmale des Finnischen sind im Zusammenhang mit fach-
sprachlicher Stilistik®® und diskurslinguistischen Ansatzpunkten, inshesondere un-
ter den in Kapitel 6 untersuchten Aspekten, von Interesse; sie werden in den fol-
genden Unterkapiteln im Vorgriff auf konkrete Beispiele in den Hauptkapiteln kurz
und abstrakt angerissen.

2.3.2.1 Derivationsmorphologie und Kasussystem

Das Finnische hat wesentliche agglutinierende Eigenschaften, darunter ein ausge-
bautes System von Kasus und Derivationen, bewahrt und lebendig gehalten. Die
Bildung von Ableitungen ist ausgesprochen produktiv, in der Regel transparent
(wenngleich nicht immer eineindeutig; s. 4.1.2) sowie formal und morphotaktisch
kaum restringiert respektive sind die bestehenden Restriktionen vorwiegend lo-
gisch-semantischer Natur, nicht durch das Sprachsystem bedingt. Im Hinblick auf
Termbildung und Terminologisierung (s. 4.1.2) ist die Derivationsmorphologie ein
charakteristisches und fungibles Instrument.” Dies wurde bereits frithzeitig in der
sprachplanerischen Metadebatte reflektiert; Lonnrot sah darin ,den grofiten

184 Roelcke pléadiert fiir einen sprachtypologischen Ansatz in der Fachsprachenforschung, ,da ein
solcher an allgemeinen grammatischen Konstruktionsweisen ansetzt und somit eine sprachwis-
senschaftliche Interpretation auch tiber die Grenzen der betreffenden Einzelsprache hinaus er-
moglicht“ (Roelcke 2020: 111). Dieser Gedanke wird hier gelegentlich aufgegriffen, bediirfte aber
hinsichtlich des Finnischen eingehenderer Spezialuntersuchungen. Auf allgemeine charakteristi-
sche (hochsprachliche) Konstruktionen — wie Substantivierungen und Satzentsprechungen, etwa
durch Infinitiv- und Partizipialkonstruktionen (s. im Uberblick Ikola 1971, mit dt. Zusammenfas-
sung 49-51), oder die Verwendung der sogenannten Randkasus (Instruktiv, Abessiv, Komitativ), die
nur noch teilweise produktiv sind und héufig in festen Fiigungen erscheinen — wird anhand einiger
Beispiele in Kapitel 6 eingegangen, wo ihre Verwendung in text- oder diskurslinguistischer Hin-
sicht relevant erscheint. Auch die bereits erwdhnten kontrastiven Untersuchungen zu diversen
sprachlichen Sektoren in finnischen und deutschen (Nuopponen 1993; Jarventausta & Schroder
1997; Szurawitzki 2011, 2016) sowie finnischen und englischen Fachtexten (Mauranen 1993; Crismore
u.a. 1993) stiitzen die Annahme, dass es spezifisch finnische fachsprachliche Charakteristika gibt.
185 Eine englischsprachige Einfithrung in die Rolle der finnischen Derivationsmorphologie bei
der Termbildung gibt Pitkédnen-Heikkiléd (2013); eine grundlegende Einfithrung in die Struktur fin-
nischer Worter V. Koivisto (2013).
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Reichtum® und die ,wunderbarste Eigenschaft“ der finnischen Sprache (K. Pitka-
nen 2005: 59). Komplexe, teils idiomatische Derivationen sind ein Charakteristikum
der fachsprachlichen Ausdruckspalette; dies ist in der Musikfachsprache mit ihren
zahlreichen Internationalismen nicht nur fiir die Formseite, sondern auch fiir die
Fachstilistik von konkreter Relevanz.

2.3.2.2 Adaptation fremdsprachlichen Wortguts und eigensprachliche
Aquivalente

Ein fiir Fachwortschétze wichtiges Strukturmerkmal, das auch die Physiognomie
eines Textes pragt, ist die jeweilige Strategie der Adaptation fremdsprachlichen
Wortguts respektive der Bildung von eigensprachlichen Aquivalenten. Dies gilt zu-
mal fiir das Finnische mit seiner relativ jungen Kultursprache und eingedenk der
areallinguistischen und etymologischen Grenze zu den wichtigsten internationalen
Wissenschaftssprachen. Dabei macht sich eine aus der Auseinandersetzung zwi-
schen dem Streben nach Eigensprachlichkeit und Fremdworttoleranz hervorge-
gangene Flexibilitdt bemerkbar. Auch viele phonotaktische Restriktionen, die den
Lautstrukturen des autochthonen Wortschatzes entsprechen,”® sind zwar in den
vorschriftlichen Lehnwortschichten regelméfiig und den alteren schriftlichen
iberwiegend bertcksichtigt (darunter vor allem der Wegfall des bzw. der ersten
von mehreren Anlautkonsonanten), aber schon in den Entlehnungen des Friihen
Neufinnisch nicht mehr durchgéngig. So zeichnet sich das Spektrum des Lehnguts
auch in der Musikterminologie durch ein Nebeneinander von é&lteren, formal-
strukturell integrierten Entlehnungen, jiingeren Lehn- und Fremdwdértern und Zi-
tatentlehnungen aus. Eine vollig konsistente Strategie bei der Entscheidung zwi-
schen Adaptation des Fremdworts, Bedeutungsiibertragung und Bildung aus au-
tochthonem Material ist dabei nicht erkennbar, zumal die zum jeweiligen
Entlehnungszeitpunkt geltenden Préferenzen eine Rolle spielen.'

186 S. die Zusammenstellung bei Hédkkinen (1990: 89-92).

187 Hakulinen (2000: 428) fiihrt beispielsweise aus, dass es ,hicht zweckméfiig“ wére, den auf das
Lateinische structura zurtickgehenden Internationalismus zu *ruhtuuri zu beschneiden, denn eine
Anwendung dieser Adaptationsregel wiirde die Herkunft zu stark verschleiern (s. dazu auch und
im Vergleich mit dem Ungarischen Thomas 1991: 57-58). Stattdessen wurde eine eigensprachliche
Ableitung rakenne ‘Struktur’ aus rakentaa ‘bauen’ gebildet. Die Version *truktuuri wéare im Frithen
Neufinnisch hypothetisch denkbar, aber das Reduktionsschema KKK>0KK ist zu keinem Zeitpunkt
stabil nachgewiesen: Diachron tritt KK>KK (z.B. schwed. trompet > fi. trumpetti ‘Trompete’) an die
Stelle von KK>0K (z.B. altschwed. trumba > fi. rumpu ‘Trommel’) und KKK>00K (z.B. anord.
*strauma ‘Strom’ > fi. rauma ‘Strom, Stromung’). Erkennbar wird, dass bestimmte Konstellationen
in der Quellsprache (hier: drei Anlautkonsonanten) eine Hiirde darstellen, angesichts derer trotz
des Nachteils, der im Verzicht auf den Begriffsumfang des Ursprungsworts gesehen wird, bei
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In den Fachterminologien stehen also (wenngleich in fachspezifisch unter-
schiedlicher quantitativer Gewichtung) eigensprachliches und entlehntes Wortgut
grundsatzlich gleichberechtigt nebeneinander. Es gibt zunéchst keinen Anlass zu
der Grundannahme, dass der Terminologisierungsgrad mit dem formal-strukturellen
Fremdheitsgrad korreliert oder eigensprachliche Termini prinzipiell den hautgott
des puristisch Tiimelnden tragen.®® Diese Flexibilitdt und Kompromissbereitschaft
des Finnischen fiihrt also, so auch auf dem Gebiet der Musikterminologie, zu ety-
mologisch heterogenen Fachwortschétzen. Da es innerhalb des Fachwortschatzes
auch heute noch zahlreiche Synonympaare aus Lehngut und eigensprachlichem
Aquivalent gibt, lassen sich auch hier an der Entscheidung fiir das eine oder das
andere bisweilen Schliisse auf eine absichtsvolle Wahl innerhalb fachsprachlicher
Register und Bezilige zum fachlichen wie zum metasprachlichen Diskurs ablesen.

2.3.2.3 Subjektsmarkierung, epistemische Modalitat und Evidentialitat

Fur die Analyse von fachsprachlichen Texten unter diskurslinguistischen Aspekten
sind die Abstufungen von Subjektsmarkierung, epistemischer Modalitdt und Evi-
dentialitat im Finnischen von Interesse, da auf diesem Weg Grade der Identifika-
tion mit einer Aussage respektive der Delegierung an den Diskurs, die epistemolo-
gische Haltung (stance) hinter einer Aussage und die Art (bzw. Abwesenheit) der
Untermauerung von Validitatspostulaten sichtbar werden kénnen.™ In vielen

jingeren Entlehnungen eine eigensprachliche Neubildung oder -pragung bevorzugt wird. Dies gilt
allerdings allenfalls bei Direktentlehnungen. Wie sich an it. (violon)cello > schwed. violonsell > fi.
(violon)sello ‘Violoncello’ zeigt, ist die Reduktion von [tf] zu [s] iiber eine Mittlersprache problem-
los, obwohl sello ja im Sinne Hakulinens ganz erheblich ,beschnitten® ist, seine Ausfiihrungen also
nicht ohne Weiteres verallgemeinert werden konnen. Man vergleiche auch ksylofoni ‘Xylophon’,
wo die Adaptation von it. silofono ‘Xylophon’ zu fi. silofoni ‘id.’” morphotaktisch viel naher gelegen
hétte. Hier war allerdings wohl nicht die Restdhnlichkeit zum (pseudo)griechischen Ursprungswort
ausschlaggebend, sondern die Tatsache, dass in diesem Fall die beiden wichtigsten germanischen
Mittlersprachen in der Schreibung des Wortanfangs tibereinstimmten (s. SAOB s.v. xylofon). Das in
der Musikterminologie so wichtige Italienisch spielt im Finnischen als unmittelbare Donorsprache
nur eine nachgeordnete Rolle.

188 Aspekte eines aufklarerischen Purismus in der finnischen Musikterminologie werden in 4.1.8
angesprochen.

189 Zu den unterschiedlichen Ausdrucksmoglichkeiten von Gewissheit und Ungewissheit in fach-
lichen AuRerungen s. im Uberblick Luukka (1992). Diese unterscheiden sich nicht grundsétzlich
von denen anderer Sprachen, jedoch verfiigt das Finnische, neben dem Konditional, iiber einen
eigenen Modus der Méglichkeit (Potentialis) sowie tiber eine reiche und komplexe Palette implizi-
ter Ausdrucksmoglichkeiten von gewissermafen halboffenen, d.h. meristischen, aspektuellen und
prozessuellen Ausdrucksnuancen mit Hilfe des Partitivs (s. im Uberblick Larjavaara 2019: 26-49),
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Situationen, in denen andere Sprachen ein explizites grammatisches Subjekt ver-
langen, ist dies im Finnischen nicht erforderlich (Nikanne 2022: 239).**° Die Umge-
hung von grammatischen Markierungen der 1Sg, die wissenschaftliche Schreibstile
oft charakterisiert, ist also im Finnischen vergleichsweise unmarkiert' und impli-
zite Referenzen (nicht zuletzt in agonalen Auseinandersetzungen) erscheinen da-
mit als strukturell charakteristisch. A. Hakulinen konstatiert sogar:

The strategy of avoiding explicit reference to human agents is deeply ingrained in the struc-
ture of the language (A. Hakulinen 1987: 142).

Wo das Subjekt explizit erscheint, kann die Markierung fein abgestuft werden. Die
Ubermarkierung aus Personalpronomen und Personalform des Verbs (mind tiedin
[1sG wissen-1sG] ‘ich weifs’) ist in der Schriftsprache, zumal im Fachtext, extrem sel-
ten, da das Subjekt in der flektierten Verbform inkorporiert ist (tieddn ‘ich weifs’).***
Doch kann das Suffix auch an Infinitiven eine Subjektsperspektive ausdriicken (ti-
etddkseni ‘soweit ich weifs’); im Vergleich zur 1Sc bedeutet dies eine Einhegung,
kann aber auch ein Diskursmarker sein (Jaakola 2021: 262). Das wissenschaftliche
Wir ist hingegen eher uniiblich (Piitulainen 2007: 168-169); Vitikka (2020: 154-155)
siehtin der 1PL ausdriicklich sowohl die Funktion der Identifikation mit und als Teil
einer Gruppe wissenschaftlich Schreibender als auch die Integration des Lesepub-
likums.

Eine gewissermafien diffuse kollektive Position, die das logische Subjekt inkor-
porieren kann, aber nicht muss, wird durch impersonale Formen'* ausgedriickt;

deren Potential unter dem Aspekt von Diskursivitét, Evidentialitat und epistemischer Modalitdt im
Ubrigen noch weitgehend unerforscht erscheint.

190 ,In many languages, for instance in English, the syntactic subject is required by the grammar.
In Finnish, this is not the case. [...] [The] Syntactic argument SUBJ does not have to be linked to any
lexical element if the null subject (i.e. lack of subject) is licensed by a principle of Finnish grammar.“
191 In der jiingeren (populdr)wissenschaftlichen Literatur ist eine Tendenz zur Abkehr von die-
sem Prinzip zu beobachten; teils wird die ,persénliche Stimme des Autors/der Autorin sogar er-
wartet* (Vitikka 2020: 133). Dies kann jedoch fiir die hier untersuchten Texte nicht zugrundegelegt
werden, auch nicht fiir die, die ansonsten jiingeren Stilkonventionen folgen. Vgl. jedoch 6.1.7.1 fiir
ein gerade als Ausnahme signifikantes Beispiel.

192 Die Elimination dieser Ubermarkierung ist allerdings Resultat sprachpflegerischer Normie-
rung (Vadnanen 2016: 33-35), Finnisch ist also keine geborene pro-drop-Sprache.

193 Die Differenzierung bzw. Uberschneidung zwischen Impersonal und Passiv im Finnischen hat
Helasvuo (2006) eingehend untersucht. Zu den Unterscheidungen zwischen verschiedenen subjekt-
losen Satztypen s. Hakulinen & Karttunen (1973), zum jliingeren Sprachwandel generischer Formen
im Finnischen (u.a. dem umgangssprachlichen 2SG-Passiv) aus konstruktionsgrammatischer Per-
spektive P. Leino & Ostman (2008). Eine kompakte Darstellung zur Impersonalitit im Finnischen
auf Englisch geben Helasvuo & Vilkuna (2008), die zu dem Schluss kommen, dass ,,the majority of
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am héufigsten durch die, die formal dem Passiv entspricht und in der finnischen
Literatur oft auch als ,,4. Person“ benannt wird (erstmals bei Tuomikoski 1971: 150):
Tiedetddn ‘man weif}; es wird gewusst’ verweist auf den Diskurs als Quelle der Evi-
dentialitdt. Doch gibt es auch eine (allerdings weniger omnivalente) impersonale
3SG, die fiir vermutende Wahrnehmungen (etwa tuntuu [wortl.] ‘es fiihlt sich an’;
ndyttdd ‘es scheint’) oder fiir distanzierende Ausdriicke (voi [jos haluaa] ‘kann, wer
mag’) verwendet wird, in denen eine verdeckte Subjektsperspektive nicht von der
Hand zu weisen ist. Hinzu kommt eine differenzierte Palette von Markierungen der
epistemischen Modalitdt und Evidentialitét (s. Jaakola 2011, 2018, 2021; Salminen
2020; Helin 2004: 59-114, Kangasniemi 1992, insbhes. 147-290; 364-405 oder Salmi-
Tolonen 1992). Mit diesen beiden Bereichen einher geht auch ein breites und teils
charakteristisches Arsenal inshesondere an Mitteln zur Abmilderung und Relati-
vierung. Jarvi et al. (1998) kommen, bezugnehmend auf kontrastive Forschungen
von Schroder & Markkanen (1992), zu der Annahme, ,,daf die finnische Kommuni-
kationskultur die Hervorhebung des Textautors und die Akzentuierung der eige-
nen Meinung in einem weit geringeren MafSe zulaf3t, als dies aus anderen westli-
chen Kulturen bekannt ist“ (Jarvi et al. 1998: 1582).

In Kapitel 6 wird auf den Umgang mit Subjektsmarkierung, Evidentialitat und
epistemischer Modalitét als Diskursmarker sowie als hedge und booster®* in musi-
kalischen Fachtexten eingegangen. Dabei wird auch der (fachspezifisch) diskursi-
ven Funktion von finnischer sumea kieli ‘ungenauer Sprache’ (Varis 1998) Beach-
tung geschenkt. Die Grundannahme zu diesen Phdnomenen ist, dass (im weitesten
Sinne) indirekte oder ungenaue Sprechhandlungen — anders, als es Panther (1981:
258) recht kategorisch formuliert — nicht in allein oder in erster Linie der Konstruk-
tion von wissenschaftlicher Objektivitat dienen. Vielmehr vermischen sich soziale
Funktionen ,protektiver Taktiken®, wie der Schaffung eines ,Auswegpotentials fiir
sich oder den Partner® (Franck 1975: 225; zu Gesichtswahrungsstrategien im Finni-
schen speziell Varis 1998: 183-222), in einer kleinen und eng miteinander vernetz-
ten Fachdiskursgemeinschaft mit der Indirektheit wissenschaftlicher Sprechhal-
tungen.

putative impersonal construction types in Finnish involve human participants, and often enough,
speech act participants“ (ebd.: 242). Impersonale Verbformen konnen im Finnischen allerdings
auch die Stellung einnehmen, die in anderen Fachsprachstilistiken impersonalen Funktionsverb-
gefiigen zukommt; z.B. esitetddn ‘wird aufgefiihrt’ statt tulee esitetyksi ‘kommt zur Auffithrung’.
194 Die Bezeichnungen hedge und booster werden hier mit Hyland (1998: 349) als ,expression[s]
of doubt and certainty“ verwendet. Als deutsche Entsprechung zu hedging wird daher ,eingehegt’
verwendet, da der Terminus ,Heckenausdruck‘ anderweitig belegt ist. Zu den Verwendungsweisen
von hedge s. im Uberblick Markkanen & Schroder (1997).
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2.3.3 Die ,sichtbare Hand“: Sprachpflege und Fachsprachplanung in Finnland

Sprachplanung, Sprachpflege und ,Sprachschopfung“ haben in der Geschichte
der finnischen Schriftsprache eine herausragende Bedeutung, denn wesentliche
Schritte und Weichenstellungen wurden, inshesondere in der formativen Phase im
19. und frihen 20. Jahrhundert, als von metasprachlichen Debatten begleitete Ent-
scheidungs- und Lenkungsakte vollzogen. Den Beginn der institutionalisierten
Sprachpflege konnte man auf den 11.4.1868 datieren, als sich innerhalb der Finni-
schen Literaturgesellschaft (SKS) eine sprachwissenschaftliche Abteilung (kieli-
tieteellinen osakunta) zu ihrer Grindungssitzung versammelte. Doch greift natiir-
lich die Vorstellung, es liefie sich damit ein terminus post quem fixieren, ab dem
von einer geordneten Sprachpflege auszugehen sei, ebenso zu kurz wie die, es habe
vorher keine Ansitze dieser Art gegeben.® Kolehmainen fasst daher in ihrem Uber-
blick der finnischen Sprachpflegegeschichte die vorinstitutionelle Sprachpflege in
einem Kapitel zusammen, das einerseits mit Agricola beginnt und andererseits bis
ins 20. Jahrhundert reicht, beschreibt aber in demselben Kapitel die Grindungsum-
stdnde der kielitieteellinen osakunta und die moglichen Ursachen fiir deren baldi-
gen Riickzug als Institution normativer Sprachpflege (Kolehmainen 2014a: 62-75).
Mit der Griindung der Kotikielen seura (‘Gesellschaft der einheimischen Sprache’)
1876 entstand ein zweites Organ der institutionalisierten Sprachpflege; seit 1897
gibt die Gesellschaft die wichtigste finnischsprachige linguistische Zeitschrift
Virittdja heraus. Als ,eigentliches Organ“ der Sprachpflege betrachtet Kolehmainen
(2014a: 77) jedoch erst die 1927 gegriindete erweiterte sprachwissenschaftliche
Kommission der SKS. Angesichts solcher Parallelstrukturen und Mehrfachansétze
lasst sich also keine schlichte einstrahlige Zeitleiste konstruieren.”’

195 Die fiir die Kapiteliiberschrift gewdhlte pointierte Umkehrung von Rudi Kellers (2014) ,,un-
sichtbare Hand“ moge nicht dahingehend missverstanden werden, dass Sprachplanung als exaktes
Gegenteil von Sprachwandel aufgefasst wiirde. — Die finnische Terminologie der Sprachpflege
kennt mehrere Bezeichnungen mit teils iiberschneidender Bedeutung: Neben dem heute gebréuch-
lichsten Hauptterminus kielenhuolto ‘Sprachpflege, [wortlich] Sprachwartung’ stehen oder stan-
den kielenohjailu ‘Sprachlenkung’, kielenvalinta ‘Sprach[aus]wahl’ und das altere kielenviljely
‘Sprachpflege’. Letzteres enthdlt eine Metapher, die auf die Bedeutung ,Anbau, Kulturbau' des deut-
schen ,Pflege‘ bzw. des schwedischen bruk ‘Anbau, Pflege’ zurtickgeht.

196 Wichtige und phasenweise einflussreiche Veroffentlichungen waren etwa Renvall (1810/11)
und Polén (1858) Auch die Sitzungsprotokolle der SKS enthalten schon vor 1868 Verweise auf
sprachpflegerische Diskussionen. Im Zentrum der Debatten stand die Frage, ob Ost- oder Westfin-
nisch der Vorzug zu geben sei sowie die Diskussion um die Integration und Schreibweise von
Fremd- und Lehnwortern. Eine umfangreiche Zusammenfassung dazu, inshesondere unter dem
letztgenannten Aspekt, gibt auf Deutsch Pantermoller (2003: 94-121).

197 Die Aktivitatszeitraume der diversen Gremien listet Kolehmainen (2014a: 12) auf.
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Die auf den ersten Blick wie eine nationalromantische Zuschreibung erschei-
nende Auffassung von Agricola als erstem Sprachplaner wiederum lief3e sich zu-
mindest insofern schliissig begriinden, als er die wegweisende Entscheidung traf,
auf welcher hauptsachlichen dialektalen Basis (Ost oder West) die finnische Schrift-
sprache entstand, orthographische und translatorische Weichenstellungen vor-
nahm und zahlreiche Bildungen und Pragungen auf ihn zuriickgehen (Kolehmai-
nen 2014a: 52-53). Insofern war der Anfang der finnischen Schriftsprache zugleich
bereits eine Wegscheide, an der zahlreiche nachfolgende Entwicklungen vom ein-
mal gewdhlten Pfad abhingen. Verglichen mit Agricolas Pioniertat waren die spa-
teren Bibeliibersetzungen und Uberarbeitungen unspektakulirere Aktivititen. In
sprachpflegegeschichtlicher Hinsicht allerdings sind sie interessant, da hier bereits
erkennbar als solche reflektierte sprachplanerische Prinzipien zur Anwendung ka-
men. Ein Beispiel wére die Eliminierung von syntaktischen Germanismen bzw.
Svetizismen und einer Tendenz zu eigensprachlichen Revisionen in Henrik Hoff-
mans Agricola-Uberarbeitungen fiir die finnische Bibel von 1642 (s. Rapola 1963).

Die Tatsache, dass sich eine in so kurzer Zeit nahezu aus dem Stand geschaffene
umfangreiche Produktion einer einzelnen Personlichkeit zuordnen lief3, begiins-
tigte jedoch die spatere Entstehung des Narrativs vom sanaseppd ‘Wortschmied’,
der als Einzelakteur ganze Sprachkomplexe ordnet, pragt oder gar erschafft.'®
Doch hatte dieses Szenario eine reale Basis: Die finnischen Worterbticher waren
etwa bis weit ins 19. Jahrhundert hinein Projekte jeweils eines Autors, ebenso wie
viele andere mafigebliche oder einflussreiche Publikationen und Initiativen. Die
Wendung sanasepistd sanastokeskuksiin ‘von Wortschmieden zu Wortschatzzen-
tren’ (Haarala 1989: 260) umschreibt die Systematisierung der finnischen Sprach-
pflege und ihre Uberfiihrung in moderne Gremienstrukturen ebenso wie die Ent-
romantisierung der mit ihr verkniipften Narrationen also durchaus treffend. Die
Protokolle der jeweiligen Gremien illustrieren die grundsétzlichen Richtungsstrei-
tigkeiten ebenso wie den Zielkonflikt zwischen unterschiedlichen Aspekten und
Anforderungen, angesichts derer viele Eingriffe beispielhaft und punktuell bleiben
mussten. Eine Systematik lief$ sich vor allem dort erreichen, wo mit der Etablierung
eines Regelkanons ganze Problemkomplexe erfasst werden konnten. Das war na-
turgemaf vor allem auf dem Gebiet der Orthographie und der Morphologie der

198 In den finnischen Sprachplanungs- und pflegenarrativen sind unter den Selbstbildtypen, wie
sie Thomas (1991: 19-23) auflistet, besonders metallurgist und gardener prominent (s. zu letzterem
Nordlund 2004: 306-312). Dies diirfte in einer agrarischen Gesellschaft, in der zudem eine der wich-
tigsten Gestalten des Nationalepos ein Schmied ist, nicht weiter verwundern. Die hier gewéhlte
exklusiv maskuline Ubersetzung an dieser Stelle verweist daher mit Bedacht auf die dahinterste-
hende Genderkonnotation und einen patriarchalen Subtext, wie er im Ubrigen auch in den musik-
fachsprachlichen Narrativen mit der Uberhéhung Ilmari Krohns (s. 4.1.5) spiirbar wird.
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Fall. Bei den Entscheidungen fiir oder gegen fremdsprachliches Wortgut setzte sich,
mit den entsprechenden Konsequenzen fiir das Lexikon, keine der Extrempositio-
nen durch.

Die erwdhnten Parallelstrukturen blieben zudem nicht auf die Dachorganisa-
tionen der Sprachpflege beschrénkt. Vielmehr etablierten sich ab dem Ende des 19.
Jahrhunderts in einigen Fachgebieten eigene Gremien, die sich mit dem Aufbau
und der Pflege der jeweiligen Terminologien beschéftigten. Der strukturelle Rah-
men, in dem die Terminologiearbeit betrieben wurde, hing stark von sprachexter-
nen Faktoren ab; entsprechend grofd sind die diesbeziiglichen Unterschiede zwi-
schen den Fachgebieten.” Die allgemeine Sprachpflege in Finnland wird heute vor
allem vom Kotimaisten kielten keskus (‘Zentrum der einheimischen Sprachen’)*®
betreut, das die Fachzeitschrift Kielikello (1968-, seit 2017 ausschliefilich digital)
herausgibt. Die Terminologiearbeit in Finnland liegt in den Handen des Sanastokes-
kus (‘Wortschatzzentrum’), einer zentralen sprachplanerischen und sprachpflege-
rischen Institution, die die Datenbank finnischer Termini (TEPA) betreut und regel-
mafRig Publikationen zu Fachterminologien herausgibt, darunter die seit 1980
erscheinende Zeitschrift Terminfo.” Seit 2011 existiert eine nach dem niche-sour-
cing-Prinzip organisierte Onlinedatenbank zur Terminologie der Humanwissen-
schaften und Kiinste (Tieteen termipankki).

Im 20. Jahrhundert treten Aspekte jenseits von Wortbhildung und Orthographie
in starkerem Mafe in den sprachpflegerischen Blickpunkt; ab den 1960er Jahren
wird u.a. das Augenmerk auf Stilebenen und -merkmale (Saukkonen 1984) und auf
Sachstil(e) (fi. asiatyyli) gelegt (P. Pulkkinen 1965; Rainio 1974). In der breiteren
Wahrnehmung der Sprachpflege steht allerdings immer noch das einzelne Lexem
und seine korrekte Verwendung im Zentrum des Interesses, also die Aufgabe, das
geeignete finnische Wort fiir einen Begriff oder Gegenstand zu pragen oder zu wéh-
len. Die fachspezifischen institutionalisierten Strukturen entlasteten zwar die all-
gemeine Sprachplanung davon, sich ohne oder nur auf Basis rudimentérer Fach-
kenntnis mit fachterminologischen Problemen befassen zu mtissen.

Dort allerdings, wo es keine konsequente fachsprachliche Gremienarbeit gab,
fiel die fachspezifische Sprachplanung und -pflege sozusagen in eine Liicke zwi-
schen allgemeiner Sprachpflege und spezialisierter Terminologiearbeit und stand

199 Eine Einfiihrung in die Terminologiearbeit in Finnland auf Englisch mit einem kursorischen
historischen Uberblick gibt Nuolijarvi (2018).

200 Man beachte den Plural, etwa im Unterschied zu Kotikielen seura, der auf den Paradigmen-
wechsel vom Postulat der einen Sprache zur einheimischen Vielsprachigkeit hindeutet.

201 Hier dominieren die technisch-naturwissenschaftlichen und verwaltungswissenschaftlichen
Fachgebiete: Das Sanastokeskus wurde 1974 als Tekniikan sanastokeskus gegriindet; erst 2004
wurde der Verweis auf die Technik aus der Namensgebung entfernt (Sanastokeskus o.].).
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damit starker unter dem Einfluss von kontingenten Entwicklungen. Dies gilt auch
fiir das Gebiet der Musikfachsprache in Finnland, auf dem sich zu keinem Zeit-
punkt fachspezifische sprachplanerische und -pflegerische Strukturen etablierten,
die denen der allgemeinen Sprachplanung oder der technisch-naturwissenschaftli-
chen Bereiche vergleichbar wéren (s. 4.1.5).



3 Fachsprachenlinguistische Einordnung

Ist — zum Beispiel — das Wort Hammer gemeinsprachlich oder fachsprachlich?
(Kalverkédmper 1990: 108.)

Die Fachsprachenforschung®? ist ein vielféltiges und dynamisches Gebiet der Lin-
guistik: Schubert (2011: 25) unterscheidet das terminologische, das systemorien-
tierte, das textlinguistische?® und das kognitiv-kommunikative Stadium und
schlagt sogar eine Umbenennung der Disziplin in Specialized Communication Stu-
dies vor (ebd.: 19). Analog zum Konzept der narrative science (Hajek 2022) ware
auch ein narrative turn in der Fachsprachenforschung vorstellbar. Adamzik (2018:
207-330) wiederum analysiert Fachsprachen als ,,diskursive Konstrukte“, und auch
im Folgenden wird vor dem Hintergrund der Spezifik des Faches Musik eine Ein-
ordnung versucht, die auf eine diskurslinguistische Zielperspektive hin ausgerich-
tet ist (ohne eine wie auch immer zu benennende ,Wende* proklamieren zu wol-
len). Die folgenden Uberlegungen schlieRen an die in der Einleitung umrissenen
Fragestellungen an; im Anschluss wird ein kurzer historisch-systematischer Uber-
blick tiber die finnische Musikfachtextproduktion gegeben.

Die Formulierung ,,Fachsprache der Musik“ steht zunédchst einmal unter einem
yPluralitdtsvorbehalt (Weinrich 2006: 9), der beide Komponenten betrifft — das
vielfaltige Fachgebiet selbst wie die Fachsprachen seiner Teilbereiche. Die tibliche
Unterteilung in Genres — etwa Ethnomusik, Kunstmusik, Jazz, Popmusik — miisste
noch erheblich verfeinert werden, um eine angemessene Differenzierung zu errei-
chen und tiberlagert sich mit den Ebenen von Wissenschafts-, Theorie- und Praxis-
sprache.?” Hinzu kommt eine kontinuierliche Erneuerung des Fachvokabulars, die

202 Eine Bestimmung der Begriffe ,Fach‘ und ,Fachsprache‘ samt der Geschichte von deren Erfor-
schung lasst sich bei Toscher (2019: 17-33) in einer konzisen, aktuellen Darstellung nachlesen. Fiir
jiingere monographische Ubersichten sei auf Roelcke 2020 (mit umfangreicher Bibliographie S.
218-261) und Adamzik (2018) verwiesen. Wenngleich etwas élter, bieten Hoffmann et al. (1998/1999)
die Vorzuige eines breit angelegten Handbuchs, das auch den internationalen Forschungsstand und
ein grofies Spektrum an Fachgebieten berticksichtigt. Auf jiingere Entwicklungen der internatio-
nalen LSP Research macht z.B. der von Petersen & Engberg (2011) herausgegebene Sammelband
aufmerksam. Auf weitere Literatur — sowohl dltere Standardwerke als auch aktuelle Untersuchun-
gen — wird im Folgenden jeweils anhand konkreter Problemstellungen verwiesen.

203 Der Aspekt der Fachtextstilistik kann als Scharnier zwischen intra- und intertextueller Per-
spektive gelten; aus der kurzen Ubersicht bei Spillner (1996: 8) geht jedenfalls deutlich hervor, dass
Fachtextstilistik nur im kontrastiven und diskursiven Zugriff sinnvoll zu untersuchen ist.

204 Letztere wiirde in einer breit angelegten Beschreibung der Musikfachsprache auch Begriffe
und Termini technischer Fachsprachen wie der des Instrumentenbaus oder der Tontechnik

8 Open Access. © 2025 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. [ TSI Dieses Werk ist
lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783111632261-003
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historischen und kiinstlerischen Neuentwicklungen und -bestimmungen folgt.®®
Doch auch innerhalb des hier untersuchten Bereichs der Kunstmusik ist die Band-
breite grof}; das gesamte fachsprachliche Inventar ist also gleichermafien mehrdi-
mensional und dynamisch. Im Sinne der in Kapitel 1.1 dargelegten thematischen
Abgrenzung wird dennoch an der Bezeichnung ,Musikfachsprache‘ in der prézi-
sierten Bedeutung ,Fachsprache und Fachterminologie der Musikwissenschaft, mu-
sikalischen Analyse, Musiktheorie, Musiklehre und Musikkritik®* festgehalten. Der
Mehrdimensionalitit des Gegenstands versucht die folgende Positionsbestimmung
gerecht zu werden, indem derselbe Komplex aus drei verschiedenen Blickwinkeln
betrachtet wird, ndmlich angelehnt an eine traditionelle Sektorenstrukturierung
(3.1), unter dem Aspekt fachsprachlicher Markierungen und Vertikalitdten (3.2) so-
wie als — von der engen Bindung an Terminologie und Textsorten geldste — fachli-
che Kommunikationssituation und Fachdiskurs (3.3).

3.1 Fachsprache als Ebenenstruktur

Die Darstellung der (finnischen) Musikterminologie — einschliefilich grammati-
scher Morpheme, die fiir die Bildung von Termini oder Ableitungen (s. 4.1.2) rele-
vant sind®’ — und ihrer Geschichte kann als Hinfiihrung zu einer Analyse grofierer
Bereiche dienen. Folgerichtig erschiene dies auch insofern, als in Finnland die ers-
ten musikalischen Fachtexte im engeren Sinn erst entstanden, als zumindest eine

umfassen. Storel subsummiert hingegen duflerst heterogene Teilfachsprachen unter ,Fachsprache
der Musikwissenschaft im weitesten Sinne“ (Stérel 1998: 1338). Diese Zusammenfassung erscheint
jedoch, trotz der unbestreitbaren Uberschneidungen zwischen den spezialisierten Terminologien
einzelner Bereiche und der der Musikwissenschaft, unzulassig vergrobert.

205 Zur wechselseitigen Konstituierung des Faches durch die Sprache und der Sprache durch das
Fach s. auch Adamzik (2018: 86-87), die in der Auseinandersetzung mit Roelcke (2010) und Ammon
(1998) diese ,gegenseitige Abhangigkeit“ herausarbeitet.

206 Dies sind im Wesentlichen diejenigen Teilbereiche, die fiir die untersuchten Korpora und Zeit-
rdume relevant sind. Historische Wandlungen der Begriffsumfénge dieser Bereiche mit ihren Aus-
wirkungen auf den Sprachgebrauch miissen daher nicht beriicksichtigt werden. Veranderungen
der Fachkulturen mit Auswirkungen auf den Sprachgebrauch lassen sich jedoch selbst im hier un-
tersuchten Maf$stab von insgesamt etwa 150 Jahren ablesen.

207 Auch kleinste Einheiten konnen Marker von Fachlichkeit, Ausdruck von Vertikalitat und Re-
alisationselement von Kulturemen sein, so z.B. die gelegentlich als herraskonsonantit ‘Gentleman-
konsonanten’ (Itkonen 1972: 281) bezeichneten peripheren, d.h. nur in Entlehnungen vorkommen-
den (Pantermoller 2003: 148 [Fn. 6]) (Phono-)Grapheme <b/b/, d/d/, f/f/, g/g/, $/5/>.
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terminologische Basis bereits errichtet war.”® Dies entspréache der Darstellungsweise
bei Kalverkdmper, der die Funktionsebenen der Sprache als auf der Spitze ste-
hende Pyramide symbolisiert:

: Kultureme (Kulturspezifika)

\ Textsorten /

\ Texte

\ Syntagmen, Sétze

Lexeme /

Abb. 1: Sprachsystematische Funktionsebenen nach Kalverkdmper (1998: 39).

Die Idealvorstellung einer normierten Termbildung in festgelegten Schritten, wie
sie aus der modernen Terminologiearbeit gelaufig ist (Arntz et al. 2014: 75) ist aller-
dings im Fachwortschatz?®® der Musik generell aufgrund seines Alters und seiner
Entstehungsbhedingungen die absolute Ausnahme, doch gilt dies auch fiir den jiin-
geren finnischen Musikwortschatz (s. 4.1.5). Entsprechend kénnen die Anforderun-
gen an standardisierte Termini?? in vielen Féllen nicht an musikalische Fachworter
angelegt werden. Der musikfachliche Sprachgebrauch entzieht sich damit iiber
weite Strecken jener Abgrenzbarkeit, wie sie in starker von Normung strukturier-
ten (also vor allem technisch-naturwissenschaftlichen) Fachwortschédtzen eher

208 Die von Adamzik (2018: 212) als auf dem Kopf stehend kritisierte Darstellung einer Entwick-
lung ,vom Terminus zum Text* ist also fiir den Fall der finnischen Musikfachsprache nicht vollig
unzutreffend, zumal unter den ersten Fachtexten viele Lehrwerke waren (s. 4.1.6).

209 Terminologie und Fachwortschatz werden hier weitgehend als synonyme Begriffe aufgefasst,
wie es die deutschsprachige Terminologielehre, als ,Wissenschaft von den Fachwortschétzen (Ter-
minologien)“ (Arntz et al. 2014: 5), handhabt. In der finnischen Fachsprachenlinguistik wird (heute)
bisweilen strenger unterschieden, etwa zwischen termisté ‘Terminologie’, sanasto ‘Wortschatz’
und nimisté ‘Nomenklatur’ (s. Tieteen termipankki s.v. termisté mit einer Ubersichtsgrafik). Termi-
nologia wird oft sehr korrekt fiir ‘Terminologielehre’ verwendet, dies jedoch keineswegs konse-
quent — vgl. etwa Tieteen termipankki s.v. terminologiaoppi ‘Terminologielehre’.

210 Bei Reinart & Pockl (2015: 64—-65) werden, anschlieffend an Fluck (1985: 33), Kriterien wie fach-
bezogener Inhalt, Kontextautonomie, Exaktheit, Eindeutigkeit, Begrifflichkeit, Systematik, Neutra-
litdt und Ausdrucks6konomie genannt.
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moglich erscheint. Zunachst muss also das Verhéltnis zwischen der Auffassung von
Termini und Terminologien in der traditionellen Fachsprachenlinguistik mit der le-
xikalischen Realitdt der Musikfachsprache abgeglichen werden.

Lotman unterzieht kunstwissenschaftliche Fachlexik in ihrer Indefinitheit ei-
ner Fundamentalkritik:

Als grofier Mangel der gegenwértigen Humanwissenschaften erscheint es, daf$ sie die von
ihnen erforschten Phdnomene mit Termini beschreiben, die nicht nur im System der allge-
meinen wissenschaftlichen Erkenntnis, sondern auch in den einander benachbarten human-
wissenschaftlichen Bereichen génzlich unbrauchbar sind. Die Termini aus der Musikwissen-
schaft oder aus der Theorie der Malerei sind in der Literaturwissenschaft nur als Metaphern[*]
zuverwenden, nicht aber als wissenschaftliche Definitionen. Das hdngt damit zusammen, daf3
sich die Termini in jeder einzelnen humanistischen Disziplin in der Regel in kein einheitli-
ches, strenges System mit gegenseitig identischen und mefibaren Korrelationen fiigen, d.h.
genaugenommen sind sie gar keine Termini. Der Hinweis darauf, daf} die terminologische
Besonderheit der Humanwissenschaften aus der Eigenart ihrer Objekte (im vorliegenden
Falle der Kunst) resultiere, daf eine terminologische Unifizierung den Verlust der Spezifik
der Kunstwissenschaft[*?] und die Vulgarisierung der Forschungsmethoden nach sich zége,
ist nicht stichhaltig. (Lotman 1972: 19.)

GrofSe Teile dieser Kritik diirften allerdings, wenn nicht von vornherein als unan-
gemessen, dann inzwischen als tiberholt betrachtet werden: Die Vereinheitlichung
eines disziplineniibergreifenden Begriffssystems wurde als unméglich erkannt,
wie Koiranen (1992: 12) bei ihrer Diskussion der zitierten Lotman-Passage unter-
streicht — zumal eine solche Fixierung den diachronen Begriffswandel ignorieren
wiirde, auf den schon Drozd & Seibicke (1973: 46) verweisen. Zudem stellt sich die
Frage, in welcher Sprache ein solches System hétte errichtet werden kénnen und

211 Lotman geht nicht darauf ein, dass auch zahlreiche Fachtermini metaphorisch grundiert sein
konnen, wie etwa Fuge (von lat. fuga ‘Flucht’). Dass lebendige Metaphern in terminologischer Hin-
sicht in der Regel unbrauchbar sind, diirfte hingegen aufier Zweifel stehen. Fiir eine anschauliche
Mlustration aus dem Musikbereich sei auf eine Anekdote tiber den St. Petershurger Komponisten-
zirkel Mitte des 19. Jahrhunderts verwiesen, der sich mangels Kenntnis der Fachbegriffe aus-
schliefSlich in Metaphern tiber die Sonatenform unterhielt: ,So sagte er [scil. Balakirew] etwa, ich
héatte wohl eine gutgepfefferte SofSe gekocht, aber das Rostbeef[!] vergessen und so fort. Termini
wie Periode, Satz, Durchfithrung, Ergdnzung existierten als Folge allgemeiner Unwissenheit im Ba-
lakirew-Kreis und somit in unser aller musikalischer Arbeit iberhaupt nicht; alles, was musikali-
sche Formen betraf, war unklar, ratselhaft. (Rimskij-Korsakov 1968: 110.)

212 Lotman bezieht sich hier ausschliefSlich auf die Sprache der Kunstwissenschaften und lasst
weder in der zitierten Passage noch in den darauf folgenden Ausfiihrungen erkennen, ob er der
Tatsache, dass es in allen Fachsprachen der Kiinste auch einen analytischen Bereich der Kunstthe-
orie mit durchaus verbindlicher (wenn auch historisch gewachsener und damit bisweilen unsys-
tematischer) Terminologie gibt, Beachtung geschenkt hat.



Fachsprache als Ebenenstruktur = 83

wie es sich ggf. ibersetzen liefle.”® Vor allem aber wurde herausgehoben, dass in
den Fachsprachen insbesondere der Geisteswissenschaften begriffliche Exaktheit
und Eindeutigkeit nicht immer realisierbar und erforderlich oder gar nicht einmal
durchweg wiinschenswert sind.?*

Die von Lotman angesprochene Besonderheit liegt allerdings mindestens ebenso
in der ,Eigenart der Objekte“ wie in der komplexen historischen Semantik der Be-
zeichnungen, mit der Begriffe und Gegenstande sprachlich erfasst werden. Wenn
hier also von Termini und Musikterminologie die Rede ist, dann immer auch im
Sinne der im Handworterbuch der musikalischen Terminologie formulierten Auf-
fassung, der ,Termini als Begriffsworter und Terminologie als Begriffsgeschichte“
gelten (Eggebrecht et al.. 1971: 1). Dabei muss jedoch festgehalten werden, dass auch
die traditionelle Auffassung von Terminologie, die sich an den fiir technische Fach-
sprachen entwickelten Prinzipien orientiert,” selbst fiir diese kritisch hinterfragt
(Roelcke 2013: 8-9) und durch einen (sozio)kognitiven Ansatz revidiert wird (Tem-
merman 2000: 219-230; Faber 2012), ohne dass deshalb von der Bezeichnung selbst
abgeriickt wiirde. So erscheint es kaum gerechtfertigt, dem Schatz musikalischer
Fachworter den Status einer Terminologie im Sinne eines systematischen, funktio-
nalen, von der Fachgemeinschaft akzeptierten und erweiterbaren Inventars von
Bezeichnungen und Benennungen zu verweigern.

213 Zuden geisteswissenschaftlichen Fachern als ,historisch gewachsene Grofien“ mit den daraus
resultierenden Sprach- und Kulturunterschieden s. etwa Reinart & Pockl (2015: 49), zur Frage der
Ubersetzbarkeit in diesem Zusammenhang ebd.: 73-74.

214 Dieser Gedanke kommt in Einfithrungen zu Fachsprachen mit solcher Regelméfigkeit vor,
dass man fast von einem Gemeinplatz sprechen kann; s. etwa Adamzik (2018: 210-211). Fiir eine
Zusammenfassung der diesbeziiglichen Debatte mit besonderer Berticksichtigung der Geisteswis-
senschaften s. Toscher (2019: 45-52). Eine kritische Auseinandersetzung mit dem traditionellen Ein-
eindeutigkeitspostulat der Terminologielehre fiihrt Roelcke (1991); s. zu Vagheit und Exaktheit in
der Fachkommunikation auch bereits Hahn (1983: 98-106). Glaser (1991: 87) erinnert in diesem Zu-
sammenhang an den dreifachen ,Systembezug® (begrifflich-terminologisch, ideologisch-interpre-
tativ und asthetisch-evaluativ) vieler literaturwissenschaftlicher Fachtermini, der auch fiir zahl-
reiche musikwissenschaftliche Bezeichnungen gilt. Eine Verbindung zwischen der Vagheit geistes-
wissenschaftlicher Termini und Ausdriicken von der Art, die Pérksen (1989) ,,Plastikworter nennt,
zieht Knobloch (1989).

215 Temmerman bringt die langfristigen Auswirkungen des Webfehlers der Idee einer allgemei-
nen, fiir alle Fachgebiete geltenden Terminologielehre auf den Punkt: ,[Eugen] Wiister’s principles
as formulated in the first ISO 704 (1968) were quite suitable for documents which dealt with the
standardisation of terms in the field of technology and engineering for objects which could them-
selves be standardised. [...] The mistake was simply to generalise from this very practical and useful
activity [...] and then to proclaim that these guiding principles could form the basis of a more widely
applicable theory of Terminology [...].“ (Temmerman 2000: 18.)



84 — Fachsprachenlinguistische Einordnung

Die Bedeutung des nichtterminologischen Wortschatzes fiir die Konstitution
von Fachsprache lasst sich vor allem in der transtextuellen Perspektive erfassen,
denn die kontextuelle Fachlichkeit realisiert sich nicht zuletzt im Zuge diskursiver
Reformulierungen (s. 4.3, 5.5.1.6 sowie die Textvergleiche in Kapitel 6). Lotman be-
leuchtet ein Charakteristikum geistes- und besonders kunstwissenschaftlichen
Schreibens, das die Verbundenheit von Lexem- und Text-Ebene unterstreicht: Jene
zentralen fachlichen Informationen, die sich im Mittelfeld zwischen Analyse im en-
geren Sinn und subjektiv-hermeneutischer Interpretation bewegen, werden haufig
nicht in Fachbegrifflichkeit oder terminologischen Ausdriicken kodiert, sondern fin-
den sich im weitergefassten und nicht selten kulturspezifisch gepragten Weichbild
des Textes, das sich eben gerade nicht aus eindeutig als Fachwortschatz identifi-
zierbarem sprachlichen Material zusammensetzt. Die Auffassung, dass nicht fach-
gebundenes Vokabular ,von seinem Referenzpotential her pragmatisch konstitutiv
fir die Textsorte ,Wissenschaftstext* (Meyer 1996: 191) sei, gilt fiir die Musik jeden-
falls umso mehr, je weiter sich der jeweilige Text von der rein kompositions- bzw.
satztechnischen Analyse entfernt.

In diesem Zusammenhang wére eine fachspezifische Zwischenebene zwischen
Wort und Text zu untersuchen,”® zu der auch die Fachphraseologie (Gréciano 1995)
gehorte, denn:

Phraseotermini und Kollokationen [...] konnen nicht (mehr) fiir sich allein betrachtet werden.
Sie sind meistens, wenn nicht immer, Bestandteile von Mustern, deren Definition und Band-
breite im Falle von Fachdiskursen nur vor dem Hintergrund der vorhin erwdhnten auf$erlin-
guistischen Parameter, insbesondere der ontologischen Struktur des Faches, bestimmt wer-
den kénnen. (Gautier 2009: 20.)

Untersuchungen zur Sprache tiber Musik haben sich bisher jedoch vorwiegend mit
an Einworteinheiten angelagerten Fragestellungen und hier wiederum haufig mit

216 Esscheintim Ubrigen, als hitte die Fachsprachenlinguistik in ihrer Ontogenese den ein wenig
konstruiert wirkenden Zwischenschritt einer isolierten Untersuchung von abgeschlossenen Sétzen
auf dem Weg von der Terminologie zu Text und Textsorte weitgehend tibersprungen. Fachsprach-
liche Syntax wird zwar in Gestalt von Mehrwortkonstruktionen und grammatischen Besonderhei-
ten, aber unterhalb der Ebene ganzer Sétze untersucht — s. die Ubersicht bei Roelcke (2020: 110-
128), sowie z.B. Jarventausta & Schroder (1997) und Beier (1979). Fiir den hier verfolgten Ansatz
interessieren Mehrwortausdriicke vorrangig in ihrer diskursiven Funktion, auf die wiederum mus-
terhafte grammatische oder syntaktische Strukturen verweisen (s. 5.5.1.7). — Zur Abgrenzung un-
terschiedlicher Arten von Mehrworteinheiten s. im Uberblick Bubenhofer (2017: 69-70).
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Metaphern (und weniger mit Termini) befasst.?”” Diese Préaferenz scheint Lotmans
Befund zu bestatigen und iiberdies auf eine hohe Schwelle zwischen den Untersu-
chungsgegenstanden Wort und Text hinzudeuten. Doch sollten zumal bei der
Analyse wissenschaftlicher Auerungen zur Musik Texte im Mittelpunkt stehen:

Terminologie ist nicht gleich Fachsprache. Die musikwissenschaftliche Fachkommunikation
vollzieht sich in Texten. (Storel 1998: 1336 [Kursivierung orig.].)*®

Das Verhdltnis zwischen Fachterminus und Text ist ein in der Fachsprachenfor-
schung frequent behandeltes Thema (s. Hoffmann 1988; insbes. 115-177).° Charak-
teristischerweise werden auch fiir die Moglichkeiten, Fachtextstrukturen verallge-
meinernd zu erfassen und darzustellen, hdufig Beispiele aus Naturwissenschaften
und Technik herangezogen — so etwa in Hoffmanns Vorschlag fiir eine komplexe
Textanalysematrix, der auf Basis eines mathematischen Fachtexts erarbeitet wurde
(Hoffmann 1988: 128-130). Eine entsprechende Schematisierung diirfte bereits fir
die meisten geisteswissenschaftlichen Fachtexte schwierig sein, wie etwa Toscher
(2019: 44-54) oder Ickler (1997: 266-270) erlautern.”? Aber fiir spezifisch auf (hier:
musikalische) Kunstwerke bezogene Texte ist die Funktionalitdt einer textanalyti-
schen Matrix noch erheblich zweifelhafter.

Am ehesten finden sich textsortenspezifische Konventionen — sieht man von
Lehrwerken ab, bei denen eine ,Isomorphie von Form und Funktion“ (Roelcke
2020: 131) Grundvoraussetzung sein diirfte — bei musikalischen Analysen im enge-
ren Sinn, die nach einer moglichst sachlichen Darstellung empirisch belegbharer
Fakten streben,?" wenngleich auch hier auf individuelle Variabilitdt und Gestal-
tungshohe einschliefflich einer gewissen Dramaturgie kaum je vollig verzichtet

217 Ein Grund dafiir kénnte in der deutlichen Prédferenz fiir Untersuchungsmaterial aus dem in
Umfang und Struktur der Einzeltexte gut beherrschbaren Textsortenfeld Musikkritik liegen, in
dem Termini keine zentrale Rolle spielen.

218 Dies schlief$t an eine allgemeine Feststellung Hoffmanns an: ,,In kommunikativer Sicht ist der
Text das primére sprachliche Zeichen, d.h., Sprache kommt unter normalen Bedingungen nur in
Texten vor. Das gilt auch fiir den Fachtext. Deshalb sollte er, nicht das Wort oder der Satz, im Mit-
telpunkt der weiteren Beschéftigung mit Fachsprache(n) stehen.“ (Hoffmann 1988: 119-120.)

219 Die von Hoffmann (ebd.: 115) skizzierte Entwicklung der Schwerpunkte von Fachsprachenfor-
schung folgt allerdings einem systematisch-hierarchischen Idealbild. Zu einer Kritik an Hoffmanns
Neigung zu schematischen Klassifikationen s. etwa Ickler (1997: 187).

220 Ickler konzediert denn auch sogleich, dass er Bezugnahmen auf Zeichensysteme der Bilden-
den Kunst und der Musik allenfalls am Rande zu berithren gedenkt (Ickler 1997: 268).

221 Einin diesem Sinn stark analytisch geprégter finnischer Text wird unter 6.1.7.1 untersucht.
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wird.”* Diese Textmuster lagern sich eng um Notentext und Fachterminologie an.
Im Bereich der Musiktheorie, wie etwa bei harmonischen oder formalen Analysen,
konnen Syntax und Lexik in ihrer Variabilitat stark reduziert sein, wahrend Ausziigen
aus dem Notentext und verbindlich kodifizierten Siglen eine grofie Bedeutung zu-
kommt. Phénotypisch kann dies an naturwissenschaftliche Darstellungsweisen er-
innern. Musikwissenschaftliche Texte haben hingegen einen hoheren sprachlichen
Gestaltungs- und Individualitatsanspruch, kénnen einen geringeren relativen
Anteil an Fachterminologie aufweisen und, vor allem, unterliegen jenseits der (ihrer-
seits begriffsgeschichtlichen Wandlungsprozessen unterliegenden) Korrektheit bei
der Verwendung von Termini keiner strengen fachspezifischen Norm des Sprach-
gebrauchs (Brandstatter 1990: 182-183; Storel 1998: 1335). In musikwissenschaftli-
chen Texten wird man zwar regelméfig jene groben Verlaufsmuster erwarten, wie
sie sich generell in erdrternden Textsorten finden. Viele Details sind jedoch stark
von der individuellen Stilistik der Autorinnen und Autoren, von den Spezifika des
gewdhlten Gegenstands, von allgemein sprachlichen und fachspezifischen Préfe-
renzen der jeweiligen Entstehungszeit und nicht zuletzt vom Verhéltnis zwischen
Text und Diskurs abhéngig.”®

Ahnlich groR ist die textlinguistische und stilistische Streubreite im Bereich der
Musikkritik, einer Sonderform des musikalischen Fachtexts, die nicht selten zahl-
reiche Sachtextintentionen (appellativ, argumentativ, informierend, kommentie-
rend, expressiv, normativ) auf engem Raum miteinander verkniipft.?* Die grobe
Textstruktur ist nur rudimentédr durch externe Faktoren vorgegeben: Eine Rezen-
sion wird tblicherweise die aufgefiihrten Werke und die wichtigsten Ausfiihrenden

222 Als Beispiel fiir einen Versuch, verschiedene analytische Ansatze formal und sprachgestalte-
risch in etwa identischen Prinzipien folgend zu realisieren, sei hier Motte (1990) genannt.

223 Auch Brommer (2018: 72-74) umschreibt die &ufSerlich-formalen Charakteristika wissen-
schaftlicher Fachtexte nur recht allgemein. Im Anschluss an ihre Analyse von Sprachgebrauchs-
mustern auf der Detailebene (keywords, n-Grammen und morphosyntaktischen Spezifika) kommt
sie zu dem Schluss, dass ,eine disziplinenspezifische Sprachgebrauchsanalyse vielversprechend,
wenn nicht sogar geboten® sei (ebd.: 332) und regt eine Untersuchung musterhafter Strukturen auf
Gliederungs- und Argumentationsebene an (ebd.: 333). In Kapitel 6 werden entsprechende Aspekte
im Rahmen der diskurslinguistischen Herangehensweise berticksichtigt. Die Textvergleiche in Ka-
pitel 6.1.7 betrachten zudem Aspekte des formalen Textaufbaus. Doch die diachrone Spannbreite
des Materials lasst, eingedenk des Wandels der Fachkultur, nur bedingt verallgemeinerbare Riick-
schliisse auf musterhafte Gliederungs- und Argumentationsstrukturen erwarten.

224 S.hierzu das Fazit bei Holtfreter (2013: 234-247). Holtfreter stellt zwar fest, dass sich etablierte
(Text-)Muster und individuelle Variation schwer differenzieren liefen (ebd.: 235). Doch wird in Ka-
pitel 6 auch der Versuch unternommen, iiber die Analyse der Diskursprogression gerade anhand
von Musikkritiken individuelle und generische Realisationen des Textmusters zu unterschieden
und Filiationsprozesse aufzuzeigen.
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nennen. Welche Schwerpunkte im Ubrigen gesetzt werden, ob iiberhaupt (und in
welcher Reihenfolge) das gesamte Programm besprochen wird, ob eher wertende
oder referierende Ansétze gewdhlt werden, unterliegt einer grofien Schwankungs-
breite. Auf Fachterminologie wird mit Blick auf die (Teil-)Zielgruppe interessierter
Nichtfachleute® eher verzichtet; umso deutlicher heben sich spezialisierte Termini
dort, wo sie auftreten, vor diesem Hintergrund ab. In der Rezensionstradition des
19. Jahrhunderts (deren Spuren in der finnischen Rezensionsstilistik auch noch um
die Mitte des 20. Jahrhunderts auffindbar sind) verbindet sich zudem ein poetischer
Anspruch mit dem Sachgehalt.? Ob sich der Text auf Kompositions- oder Auffiih-
rungskritik fokussiert, hingt nicht zuletzt davon ab, ob bekannte oder unbekannte
Werke gespielt wurden. Bei Ur- und (nationalen oder lokalen) Erstauffithrungen,
bei denen ein Interpretationsvergleich nicht méglich und eine (erste) Einordnung
des Werkes gefordert ist, oder bei unbekannteren bzw. wiederentdeckten Werken
steht oft eher die Kompositionskritik im Vordergrund. Bei etablierten und im fach-
lichen Diskurs einschlégig behandelten Repertoirewerken diirfte eine Konzertre-
zension hingegen im Regelfall nicht mit dem Ziel einer kompositionskritischen Re-
vision antreten, sondern sich vor allem auf die Interpretation (in impliziter oder
expliziter Relation zu anderen Auffithrungen) beziehen. Hier interessiert —auch im
Unterschied zu den bisherigen, teils eher auf die Analyse der interpretationskriti-
schen sprachlichen Mittel abzielenden linguistischen Untersuchungen zu Musikkri-
tiken — jedoch nahezu ausschliefilich, welche Wissenselemente aus dem werk-, und
nicht dem interpretationsspezifischen Diskurs in welcher sprachlichen Realisation
in die Rezension einfliefien.”’

Eine im Vergleich zu Konzertrezensionen weniger beachtete Variante ist die
des Einfitlhrungstextes (etwa in einem Konzertfiihrer, einem Programmbheft, CD-
Beiheft oder einer Konzertankiindigung). Hier sind die Gestaltungskonventionen
insofern stirker restringiert als bei Rezension und wissenschaftlichem Text, als im
Regelfall angestrebt wird, iiber die besprochenen Werke mdglichst sachlich, ausge-
wogen, umfassend und allgemeinverstindlich zu informieren, wéhrend

225 Wichter (1994: 55) wahlt die Bezeichnung ,informierte Laien“. Was dies bedeuten kann, un-
terliegt allerdings (nicht nur, aber zumal) im Musikbereich einer erheblichen Unschérfe. ,Infor-
miert ist im Grunde schon, wer nur das Konzertplakat gelesen hat.

226 Fur Poetizitdt als Textsortencharakteristikum steht exemplarisch die deutsche Musikkritik
seit E.T.A. Hoffmann und Robert Schumann; s. Holtfreter (2013: 98) und umfassend Stumpf (1996).
227 Werk- und Interpretationskritik werden allerdings z.B. verkniipft, wenn zum Ausdruck ge-
bracht wird, welche Charakteristika, Stdrken oder Schwéachen eines Werkes eine Interpretation in
besonderer Weise freigelegt habe (s. S. 317 [Fn. 696] fiir ein konkretes Beispiel).
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dsthetische Wertung und wissenschaftliche Spezialaspekte in den Hintergrund tre-
ten.”® Der fachliche Anspruch kann dabei in Abhédngigkeit von der Textfunktion,
teils sogar innerhalb einzelner Textexemplare stark unterschiedlich sein.

Die nur geringfiigig iiberspitzte Feststellung, dass es unter Konzertrezensionen
yanndhernd soviele Klassen wie Exemplare“ (Loffler 2006: 200) gebe, liefe sich cum
grano salis auf die gesamte Grofsfamilie musikalischer Fachtexte tibertragen. Ein
methodisches Problem bei dem Ansatz, durch Textvergleiche Regelhaftigkeiten fiir
die Strukturen musikbezogener Fachtexte zu identifizieren, liegt also darin, dass
man entweder innerhalb eines groben Textsortenrasters doch wieder einzelne
Exemplare Kklassifizierend beschreiben oder aber die Textsorten iiber Gebiihr dif-
ferenzieren misste. Eine Unterscheidung musikwissenschaftlicher Fachtexte
miisste etwa mindestens zwischen historischer und systematischer Musikwissen-
schaft, nach behandelten Stilen und Gattungen und nach fachgeschichtlichen Epo-
chen unterscheiden.”” Statt eines Rasters von Textsorten, in die die konkreten
Exemplare eingepasst werden, verfolgt daher die aktuelle Fachsprachenlinguistik
den Ansatz, die Konstitution von Textmustern uber konkrete Exemplare von Tex-
ten nachzuvollziehen (Gautier 2009).*° Auch die vorliegende Untersuchung ist in
erster Linie an den Entstehungsprozessen von Mustern interessiert und versucht
daher vorrangig, durch transtextuelle Vergleiche auf diskursiver Ebene, flankiert
durch intratextuelle Analysen, zu Erkenntnissen tiber sprachliche Strategien, Filia-
tionen von AuRerungen, signifikante Reformulierungen sowie ,Diskurshandlun-
gen“ (Spiefs 2011) zu gelangen.?' Es werden also auch Texte, die nach traditioneller

228 1In Kapitel 6.3.3 wird dargestellt, wie AuRerungen aus der Unterkategorie des von der Kompo-
nistin selbst verfassten Einfiihrungstextes diskurspragende Auswirkungen haben konnen.

229 Pavlovovd kommt im Zuge ihrer diskursorientierten Analyse der Textsorte Konzertanktndi-
gung zu der Feststellung, dass auch innerhalb eines derart kleinen Unterbereichs Kulturspezifika
eine Rolle spielen; so seien englische Konzertankiindigungen sehr viel starker werbend als tsche-
chische (Pavlovova 2013: 45-46). Es miissten viele Befunde derartigen kontrastiven Vergleichsun-
tersuchungen unterzogen werden, um zu einer Unterscheidung allgemeiner von kulturspezifi-
schen Textsorteneigenschaften zu gelangen.

230 Im Sinne der Unterscheidung bei Gautier (2009: 2.1) wird ,Textsorte‘ hier verwendet, wo eine
(historisch) praktikable Unterscheidung zwischen relativ statisch an Medien und Funktionen ge-
bundenen Segmenten von Textproduktion vorgenommen werden kann (also z.B. Konzertrezension
in der Tagespresse, wissenschaftliche Monographie etc.). Von ,Textmuster* ist die Rede, wenn Aus-
préagungen einzelner oder mehrerer Exemplare innerhalb eines solchen Segments, deren Gemein-
samKkeiten, Unterschiede und Verdnderungen beschrieben werden.

231 Der Verzicht auf den Versuch einer taxonomischen Einordnung von Text(sort)en ist auch eine
Konsequenz der Tatsache, dass angesichts der diachron weitgespannten Korpora andernfalls zu-
néchst einmal eine (finnlandspezifische) textsortengeschichtliche Analyse hétte vorgenommen
werden miissen, die jedoch eine eigene Untersuchung von einigem Umfang erfordern wiirde.
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Auffassung unterschiedlichen Textsorten angehéren wiirden, unter bestimmten

Aspekten direkt miteinander verglichen.

Anstelle einer (und sei sie auch noch so differenzierten) Textsortentypologie,
wie sie etwa Gopferich (1995: 124) fiir den technisch-naturwissenschaftlichen Be-
reich vorgeschlagen hat, kdnnte sich der Rekurs auf allgemeine Metafunktionen
wie field, tenor und mode (s. etwa Halliday & Hasan 1976: 22) als dem Fachgebiet
Musik angemessenerer Zugriff erweisen.” Mit diesen Grundkategorien lassen sich
die Disziplin, die Kommunikationsrollen sowie die Organisationsweise der im Text
enthaltenen Informationen erfassen. Fir die hier im Fokus stehenden Texte konnte
man solche musikspezifischen modes folgendermafien beschreiben:

(1) weitgehend auf verbindliche Zeichen und Formulierungen reduzierte, z.B. har-
monische oder formale Analyse;

(2) kondensierte, syntaktisch einfache Definitionen und Erkldrungen von Begriffen
und Bezeichnungen, ggf. mit Notenbeispielen, in einem Glossar oder Lehrwerk;

(3) knappe, schematisch strukturierte, historisch-systematische Informations-
sammlung in einem Enzyklopadieartikel;

(4) erorternde, durch Belege, Zitate und Querverweise angereicherte, in Syntax
und Wortwahl individualisierte Stilistik in einem musikwissenschaftlichen
Aufsatz;

(5) Beschreibung und subjektive Bewertung der in einem Konzert aufgefiihrten
Werke und ihrer Interpretation in einer Rezension.

Eine Vermischung bzw. ein Wechsel zwischen mehreren modes innerhalb eines
Textes ist durchaus fachspezifisch; zumal dltere musikalische Fachtexte changieren
regelméfiig zwischen Beschreibung und Bewertung sowie zwischen sprachlichen
Registern. Gerade dieser Wechsel konnte also als Charakteristikum einer ,Auswahl-
stilistik“ (Spillner 2009: 1748-1749) betrachtet werden, bei der dann auch bestimmte
kulturspezifische Heterogenitiaten als Aspekte eines denkstilgeprédgten Sprachstils
identifizierbar waren.” Die Vielfalt, Individualitat und der diachrone Wandel tex-
tueller Muster sind in diesem Sinne Bestandteil und Konstituens des Kulturems

232 Zur Anwendung von field, tenor und mode auf Musikdiskurse s. auch Pavlovova (2013: 219—
220). Man vergleiche auch die von Glaser (1983) unterschiedenen Fachstile (theoretisch-wissen-
schaftlich, didaktisch, direktiv, praktisch, popularwissenschaftlich und &sthetisch). Glasers Matrix
aus Stil- und Texttypen mit ihren zahlreichen Mehrfachbelegungen von Eigenschaften (ebd.: 8-9)
unterstreicht jedoch, dass starre Klassifikationen nicht nur bei Musikfachtexten mit ihrer starken
Neigung zur intratextuellen Polystilistik kaum greifen.

233 Uberlegungen zum Verhéltnis von Denkstil und Sprachstil ist insbesondere Fix (2021) nachge-
gangen; s. aber auch die Arbeiten von Kithn (2007) und Szurawitzki (2011).
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Kunstmusik. Zu untersuchen ist, ob sich in diesem Spektrum Realisationen spezi-
fisch finnischer Textmustervarianten ausmachen lassen.

Eine gewisse strukturelle Verwandtschaft zwischen Kalverkdmpers Pyramide
und dem DIMEAN-Layout von Spitzmiiller & Warnke (2011: 201; s. 5.5) ist nicht von
der Hand zu weisen. Insofern lasst sich der zweite Hauptteil der Arbeit (Kapitel 5
und 6) teils auch als Projektion der Funktionsebenen in den Diskurs lesen. In dem
prekéren Equilibrium von Kalverkdmpers Darstellung deutet sich namlich an, dass
die breiteste Ebene der Kultureme und die schmalste der Phoneme wechselseitig
aufeinander angewiesen sind: Eigentlich handelt es sich um eine Art Kippfigur, bei
der Spitze und Fundament umkehrbar sind. Der diskurslinguistische Zugriff reali-
siert dieses Oszillieren, indem die Funktion aller Ebenen in Verhiltnis und Ver-
kniipfung untereinander betrachtet wird — also nicht als Pyramide, sondern als Rhi-
zom.

3.2 Fachlichkeit und Vertikalitat

Die Problematik, die darin besteht, eindeutige Markierungen fiir Fachsprachlich-
keit als Ausdruck von Experten-im Unterschied zu Laienwissen zu finden, lasst sich
exemplarisch an zwei unterschiedlichen Ansatzen innerhalb der Fachsprachenlin-
guistik darlegen:*?* Kalverkdmper (1990) pladiert, basierend auf der Voraussetzung
der Relationalitét alles Fachlichen, fiir eine integrierende Sichtweise mit einer glei-
tenden Skala fach(sprach)licher Markierungen.” Er stellt in letzter Konsequenz so-
gar die Kategorie der ,Laienschaft“ grundsétzlich in Frage respektive fiihrt sie auf
eine ,merkmalreduzierte Form der Fachlichkeit“ (ebd.: 98) oder auf soziologisch
bestimmte Kommunikationsrollen (ebd.: 35) zurtick. Wichter (1994) hingegen geht
von einer ,Vertikalitit des Lexikons“ aus und halt nicht allein an der Opposition
zwischen Fachsprache und Gemeinsprache fest (Wichter 1994: 22), sondern

234 Die Debatte um die Abgrenzung von Fachsprache und Gemeinsprache soll hier nicht umfas-
send referiert werden; fiir Zusammenfassungen einiger der wichtigsten Positionen s. Wichter
(1994: 22-26) und Kalverkdmper (1990: 100-107). Roelcke (2020: 17) pladiert hingegen fiir einen Ver-
zicht auf diese Abgrenzung. In der finnischen Fachsprachenforschung ist eine differenzierte Aus-
einandersetzung mit der Problematik lange weitgehend ausgeblieben (Jarvi et al. 1998: 1582). Un-
terschieden wird zwischen yleiskieli ‘Gemeinsprache’ — das jedoch (jedenfalls historisch) auch fiir
die Uberdialektale Standardvarietat des Finnischen stehen kann — und erikoiskieli ‘Spezialsprache’
bzw. ammattikieli ‘Berufssprache’. Ein exaktes Aquivalent fiir das deutsche ,Fachsprache‘ gibt es
also (auch) im Finnischen nicht, und als Unterscheidungskriterium wird meist schlicht der Wort-
schatz genannt. Vgl. jedoch Tyysteri (2009: 9-15) fiir eine konzise Behandlung der Frage aus finni-
scher Perspektive, die eine fluide Grenze zwischen yleis- und erikoiskieli zugrundelegt.

235 Eine ,Graduierung von Fachlichkeit“ postuliert allerdings auch schon Gléser (1983: 8).
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interpretiert diesen Unterschied sogar als sprachliche Oberflachenrepréasentation
einer ,Ungleichverteilung von Wissen“ (Wichter 1990), die er als Voraussetzung fiir
yfachexterne Kommunikation“ (ebd.) betrachtet.

Beide Ansétze sind Bestandteile einer Debatte, die von einer einfachen, ledig-
lich vom Wortschatz ausgehenden sektoralen Teilung (Baldinger 1952) tiber die An-
nahme einer starkeren Durchldssigkeit und komplexerer Schichtung des Lexikons
(etwa bei Heller 1970) zu einer differenzierten Sichtweise gefunden hat, und liegen
im Grunde nicht sehr weit voneinander entfernt, was Wichter (1994: 25) im Dialog
mit Kalverkdmper auch konzediert. Sie ringen darum, wie das auflésbar wére, was
man das Paradoxon der Gemeinsprache nennen kénnte: Eine solche existiert, weil
ohne sie ,sprachliche Kommunikation nicht denkbar“ (Hoffmann 1987: 48) wére —
da noch der dichteste und abstrakteste fachliche Inhalt nichtterminologischer
sprachlicher Elemente zu seiner konkreten Auferung bedarf — aber es gibt keine
rein gemeinsprachliche Kommunikation, da jede Kommunikation potenziell irgendein
Fach bertihrt (s. etwa die Beispiele bei Kalverkdmper 1990: 108). Hoffmann (1988:
21) schwenkt daher zu einer ,Gesamtsprache“ um, in der die einzelnen Fachspra-
chen allerdings wieder separate Teilgebiete sind. Auch der Komplex Fachsprache
selbst wurde immer starker und kritischer untergliedert; beginnend mit Ischreyts
(hierarchischer) Unterscheidung von Wissenschaftssprache, Fachsprache und
Werkstattsprache (Ischreyt 1965: 39-41), der weitere Differenzierungsversuche
folgten, u.a. Hoffmann (1987: 70) mit fiinf Untergebieten.”® Die kiinstlerischen Fach-
sprachen jedoch — und zwar nicht allein deren linguistisch kaum zu erfassende Ob-
jektsprachen, also die Zeichensysteme der Kunstwerke selbst, sondern auch die Me-
tasprachen der jeweiligen Kunstwissenschaften — finden sich in diesen Taxonomien
nicht explizit wieder oder werden bestenfalls hilfsweise in eine der Kategorien ein-
geordnet.”” Das verwundert auch nicht weiter, sind darin doch die Bereiche oft un-
trennbar miteinander verbunden, wenn etwa in einem musikwissenschaftlichen
Essay eine Notenzeile oder eine funktionsharmonische Analyse zitiert wird, sich
Partiturbefund und Hermeneutik®® selbst innerhalb eines Satzes vermischen

236 S. Roelcke (2020: 41-68) fiir eine aktuelle, kritisch zusammenfassende Ubersicht solcher Glie-
derungsansétze. Bereits Hoffmann (1987: 66) konzediert ihren ,,z.T. virtuellen Charakter*.

237 So etwa, wenn Hoffmann (1987: 67) eine Kategorie ,produktive (gesellschaftliche) Tatigkeit“
vorschlagt, zu der, ergdnzend zur ,materiellen Produktion®, u.a. die Fachsprachen der Kultur ge-
horen sollten.

238 Der Begriff wird hier und im Folgenden fiir musikalische Hermeneutik als ,sekundéres, ,arti-
fizielles* (Dahlhaus 1973: 37), d.h. konkret im Text tiber das Werk vermitteltes interpretierendes
Verstehen gebraucht.
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konnen oder aus der Beschreibung einer musikalischen Geste ein ganzes spekula-
tives Interpretationsgebdude abgeleitet wird.?*

Ist also eine Notenzeile aus einem Musikwerk Formelsprache, wenn sie in ei-
nem Fachaufsatz abgedruckt wird, aber Werkstattsprache, wenn sie auf einem No-
tenpult steht??* Fiir die Musikfachsprache miisste der Unterschied zwischen Theo-
rie- und Analysesprache, wissenschaftlichem Sprachgebrauch und Jargon der
Hermeneutik (auch jenseits der Lexik) ebenso berticksichtigt werden wie die Tat-
sache, dass der Wortschatz in jedem dieser Bereiche multivalent und begriffsge-
schichtlich changierend sein kann. Eine sektorale Trennung erscheint auch hin-
sichtlich des Vertikalitatsaspekts unpraktikabel.

Nicht zuletzt als Konsequenz aus solchen Problemlagen ist der Ansatz erwach-
sen, die Framesemantik in die Terminologiearbeit einzubeziehen (Faber 2015). Aus
soziokognitiver bzw. diskursiver Perspektive ist hier ein Gordischer Knoten zu zer-
schlagen: ,Terminus oder kein Terminus? This is not the question“ (Gautier 2021: 17
[Kursivierung orig.]). Diese zunédchst einmal radikal erscheinende Wendung fiihrt
auf die richtige Fahrte: Termini mdgen, zumal aus der Sicht von Nichtfachleuten,
ein zentrales Charakteristikum fachlicher Texte sein.*! Expertise zeigt sich jedoch
im Sprachgebrauch gerade auch in der Art der Verwendung nichtterminologischer
sprachlicher Mittel, die ungeschriebenen, im Diskurs ausgehandelten Gesetzmafig-
keiten folgt. Es ist also nicht nur Sicherheit im Umgang mit der Vagheit bzw. ledig-
lich kontextuellen Exaktheit (Roelcke 1991: 206) von Termini gefordert, sondern mit
einer fachspezifischen sprachlichen fuzzyness insgesamt. Die Fachlichkeit einer
AuRerung lésst sich in erster Linie pragmatisch bestimmen; was Termini in dieser
Hinsicht von anderen sprachlichen Ausdriicken unterscheidet, ist — im Idealszena-
rio — ihre Alternativlosigkeit in einer bestimmten fachlich-begrifflichen Situation.?**

239 S. fiir ein Beispiel hierzu Gecks Auseinandersetzung mit Dahlhaus (Geck 2000; insbes. 69-70).
240 Dieses Problem diskutiert andeutungsweise auch Hoffmann (1987: 66), ohne jedoch von der
starren Kategorisierung abzuweichen. Die Vertikalitatsfrage stellt sich auch in diesem Zusammen-
hang: Ist eine Klarinettistin, die aus den Noten spielen kann, aber vorrangig iber technisch-inter-
pretatorisches (Erfahrungs-)Wissen verfiigt, mehr Fachfrau oder weniger als eine Musikwissen-
schaftlerin, die iiber dieselben Noten wissenschaftlich forscht und publiziert, aber vielleicht noch
nie eine Klarinette in der Hand hatte?

241 Roelcke formuliert dies eingehegt als ,Problematik der Interpretation terminologischen
Reichtums als Grad fiir Fachlichkeit“ (Roelcke 2013: 209). Deutlich wird dies anhand extremer Bei-
spiele: Wiirde ein dadaistischer Text aus lauter Fachtermini als Fachtext z&hlen, oder ein von einer
Hkinstlichen Intelligenz* generierter Text mit einem Maximum an Termini eines Fachgebiets, der
aber ja doch nichts anderes wére als eine Kompilation von Versatzstiicken aus existierendem
Sprachmaterial ohne Gestaltungshéhe und Anspruch eigener Aussage?

242 Hoffmann (1988: 118) nennt allerdings eine pragmatisch offene Kategorie des ,nichttermino-
logischen fachlichen Wortschatzes“. Die Bezeichnung ,Halbterminus“ (ebd.) hingegen erscheint
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Hinsichtlich nichtterminologischer Ausdriicke besteht keine vergleichbare Deter-
miniertheit, auch wenn sich bestimmte Sprachgebrauchsmuster - teils diskursspe-
zifisch — verfestigen konnen.

Beile (1997: 241-252) und Grutschus (2009: 86-90) widmen der kontextuellen
Fachsprachlichkeit von Lexemen, die zur Beschreibung klanglicher Ereignisse be-
nutzt werden, eingehende Uberlegungen. Beile wiéhlt die Bezeichnungen ,fachka-
tegoriales Lexem“ und ,Fachmetapher** fiir Lexeme, die als fachsprachlich mar-
kiert auftreten, ohne dass dies von definitorischer Abgrenzung oder Fokussierung
begleitet wére: Ein Wort, ,,das jedermann fiir gemeinsprachlich hélt, entpuppt sich
zuweilen als Trager eines fachlich relevanten Inhalts“ (Saari 1993: 293); Fachlichkeit
ist keine fixe Eigenschaft eines Wortes, sondern abhéngig vom Verwendungszu-
sammenhang. Hierauf stiitzt sich auch die Analyse, die Ostroski Ani¢ & Ki$ Zuvela
(2020) - fiir das Kroatische, aber mit iibertragharen Ergebnissen - fiir musikspezi-
fische Zweiwortverbindungen mit einer terminologischen Komponente durchge-
flihrt haben: Fachsprachlichkeit konstituiert sich nicht allein durch blofie Repro-
duktivitat im fachlichen Kontext, sondern durch Merkmale des Diskurses, also den
musterhaften Bezug auf einen fachlichen Gegenstand im intertextuellen Zusam-
menhang. Im Sinne des diesem Unterkapitel vorangestellten Mottos entscheidet
sich also an der Art des Umgangs mit dem Hammer, ob er von einer Laiin oder einer
Expertin gehandhabt wird. Der Hammer selbst verandert sich weder durch den Ge-
brauch, noch macht seine blofie Verwendung den Laien zum Experten.

3.3 Fachsprache als Kommunikationssituation und Diskurs

Der integrative und der vertikale Ansatz der Bestimmung von Fachsprachlichkeit
konnten sich auf einen gemeinsamen virtuellen Ursprung, ndmlich Putnams Idee
der ,sprachlichen Arbeitsteilung®, zurtickfiihren lassen:

Every linguistic community exemplifies the sort of division of linguistic labor just described,
that is, possesses at least some terms whose associated ,criteria“ are known only to a subset

fragwiirdig, weil sie nahelegt, dass auch Drittel- oder Dreivierteltermini identifizierbar sein kénn-
ten — aber nach welchen Kriterien?

243 Ostroski Ani¢ & Ki§ Zuvela (2020: 76-77) weisen auf den Zusammenhang zwischen konzeptu-
eller Metaphorizitdt und Terminologisierungsneigung in Wortverbindungen hin, etwa anhand des
Vergleichs zwischen bogata melodija ‘reiche Melodie’ und augmentirana melodija ‘augmentierte
Melodie’ — im zweiten Fall wére die adjektivische Erweiterung des Terminus ,Melodie‘ exakt defi-
nierbar, im ersten nicht. Damit lieSen sich metaphorische Versatzstiicke der Klangbeschreibung
von usuellen oder konventionalisierten (z.B. spatialen oder temporalen) metaphorischen Erweite-
rungen mit strukturbeschreibendem Terminologisierungspotenzial unterscheiden.
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of the speakers who acquire the terms, and whose use by the other speakers depends upon a
structured cooperation between them and the speakers in the relevant subsets (Putnam 1975:
146).

Wichters Bild der Ungleichverteilung von Wissen (Wichter 1990), das die Vorstel-
lung von einer Art Gefélle evoziert, aufgrund dessen Kommunikation in den Fluss
gerdt, ist nicht auf das beschrdnkt, was er ,fachexterne Kommunikation“ nennt.2*
Auch jede Kommunikation innerhalb einer Gruppe von Fachleuten ist durch dieses
Gefille gekennzeichnet, wenn in schriftlichen wie miindlichen Auerungen fach-
bezogenes Wissen vermittelt wird. Der Vertikalitatsstatus ist immer relativ,*® und
der Austausch dartiber Bestandteil der linguistischen Arbeitsteilung. Die Rezeption
ist dabei diejenige Komponente des Arbeitsteilungsprozesses, den die Empfanger-
seite zu leisten hat. Doch ist die Konstruktion einer potenziellen Empfangerseite
bereits Voraussetzung des Sendeaktes:

Denn die AuRerung wird zwischen zwei gesellschaftlich organisierten Menschen aufgebaut,
und auch wenn es keinen realen Gesprachspartner gibt, wird er in der Gestalt eines, wenn
man so sagen darf, normalen Vertreters der sozialen Gruppe angenommen, zu der auch der
Sprechende gehért. Das Wort[*] ist auf den Gesprdchspartner orientiert, es ist darauf orien-
tiert, wer dieser Gespréachspartner ist: [...] (VoloSinov [Bachtin] 1975: 145 [Kursivierungen o-
rig.]).2¥

244 Die Bezeichnung erscheint ungliicklich gewéhlt, denn die Kommunikation iiber einen Fach-
gegenstand kann ja kaum aufierhalb des Faches angesiedelt sein: Eine Musikstunde wére dann
nicht mehr dem Fach Musik zuzuordnen, weil die Lehrkréfte fachextern mit der laienhaften Schul-
klasse kommunizieren. Prazise miisste also von partiell fachgemeinschaftsexterner Kommunika-
tion die Rede sein.

245 Insbesondere (aber nicht nur) fiir ein so stark diversifiziertes Fachgebiet wie die Musik ist
Roelckes (2021: 57-58) Kommunikationstyp 3 von besonderer Bedeutung, der die Vertikalitat zwi-
schen Teilgebieten innerhalb eines Faches beriicksichtigt: Ein Lautenist, der auf Musik der Renais-
sance und des Barock spezialisiert ist, diirfte von einer avantgardistischen Orchesterpartitur im
Regelfall etwa ebenso herausgefordert sein wie eine heute lebende Komponistin von der Original-
notation einer barocken Lautentabulatur. Dennoch ware ein Austausch zwischen diesen beiden
iber das eine oder das andere zweifellos als Expertenkommunikation zu bezeichnen.

246 Man beachte ibrigens, dass Todorov (1981: 290) in seiner Wiedergabe der Passage cioBo
‘Wort’ (VoloSinov & Bachtin 1972 [1930]: 86) mit discours libersetzt.

247 Perelman & Olbrechts-Tyteca (1973: 19-26) beschreiben den Zusammenhang zwischen AufSe-
rung und ,audience as construction of the speaker“ und verweisen dabei auch auf &ltere Literatur
zur Rhetorik. Auf die Konstruktion der Zuhorerschaft im Zusammenhang mit Dialogizitat weist
auch Tienken (2015: 468) hin und resiimiert: ,Es gibt also keine Auﬁerungen eines Einzelnen, die
nicht immer auch schon an den angenommenen Erwartungen anderer ausgerichtet sind [...].“
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Damit hat die Empfingerseite auch Einfluss auf die sprachliche Gestalt der AuRe-
rung — im Grunde kdnnte man sich den Prozess als eine Art Feedbackschleife vor-
stellen.

Was Toscher (2019: 51), unter Ruckgriff auf Ickler (1997: 277-282), das ,,Aushan-
deln“ der Begriffe in der Fachkommunikation der Geisteswissenschaften genannt
hat, kann fiir die der Kuinste in mindestens ebensolchem Mafie als relevant ange-
nommen werden. Zur Fachkommunikation gehort also, aufbauend auf die vorigen
Uberlegungen, dass die Senderseite der Empfingerseite spezifische Kriterien des
Sprachgebrauchs voraus hat, diese aber von der Empfangerseite im Zuge der Kom-
munikation akquiriert werden (kénnen).?*® Ein Fachtext wire damit jede Form der
schriftlichen Kommunikation {iber einen bestimmten Gegenstand, bei der mindes-
tens die Senderseite tiber eine fiir diesen Gegenstand spezifische fachliche und
sprachliche Expertise verfligt.” Die jeweiligen Kriterien des Sprachgebrauchs - so
die interpretierende I"Jbersetzung von Putnams ,associated criteria“ — sind nicht in
erster Linie von der Hohe des angenommenen Wissens- oder Fachkompetenzgefal-
les zwischen Sender- und Empfangerseite abhéngig, sondern von den jeweiligen
Fachdiskursen und der Position der konkreten AuRerung darin. Die Fachkommu-
nikation der Musik ist damit der ,hoch unwahrscheinlichen und hoch vorausset-
zungsgesteuerten“ (Hausendorf 2011: 510) (Bild-)Kunstkommunikation vergleich-
bar.?* Hinsichtlich der Lexik kann dabei zwar durchaus zwischen terminologischem
und nichtterminologischem Vokabular unterschieden werden, jedoch kaum ohne

248 Solche Ansatze vermeiden die u.a. von Roelcke (2020: 14-15) monierte Zirkelstruktur der viel-
zitierten ,heuristischen (Adamzik 2018: 29) Definition Hoffmanns: ,Fachsprache — das ist die Ge-
samtheit aller sprachlichen Mittel, die in einem fachlich begrenzbaren Kommunikationsbereich
verwendet werden, um die Verstdndigung zwischen den in diesem Bereich tétigen Menschen zu
gewahrleisten (Hoffmann 1987: 53). Hoffmanns spétere Definition von Fachkommunikation als
,von auflen oder von innen motivierte bzw. stimulierte, auf fachliche Ereignisse oder Ereignisab-
folgen gerichtete Exteriorisierung und Interiorisierung von Kenntnissystemen und kognitiven Pro-
zessen, die zur Verdnderung der Kenntnissysteme beim einzelnen Fachmann und in ganzen Ge-
meinschaften von Fachleuten fithren“ (Hoffmann 1993: 614) verweist mit der ,Verdnderung der
Kenntnissysteme* hingegen auf einen prozessual-diskursiven Ansatz, bleibt aber auf Fachgemein-
schaften beschrénkt. Eine an dhnlichen Grundiiberlegungen orientierte, allerdings durch das Be-
streben, alle definitorischen Verastelungen abzudecken, noch weiter verkomplizierte Begriffshe-
stimmung gibt Cortelazzo (1994: 8).

249 Hingegen fiigt Adamzik (2018: 87) in Biihlers Organonmodell sowohl auf der S- als auch der E-
Seite ,fachlich versiert“ ein, was die Relationalitét jeder fachlichen Expertise nicht in ausreichen-
der Differenzierung berticksichtigen diirfte.

250 Mogliche Inkongruenzen zwischen Beherrschung etablierter Muster des Sprachgebrauchs
und tatsdchlichem Wissenshintergrund werden in Kapitel 6 untersucht (s. insbes. S. 380-381).
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Weiteres zwischen fachlichem und nichtfachlichem, da ja potenziell jedes sprach-
liche Zeichen fachliche bzw. fachdiskursive Qualitdten annehmen kann.

Es muss also vielmehr berticksichtigt werden, ob eine Kommunikationssitua-
tion auf Sender- und Empfangerseite Expertenwissen voraussetzt, also eine Ziel-
gruppe innerhalb der Fachgemeinschaft angesprochen wird — im Folgenden mit
dem Kiirzel E>E bezeichnet — oder ob die Aussage auch ein Publikum konstruiert,
das lediglich iber Laienwissen verfiigt.* Wahrend bei musikalischen Analysen
und musikwissenschaftlichen Texten auf der Expertenebene und im Regelfall iiber
Medien kommuniziert wird, die einer stiarkeren (sozialen) Zugangsbeschrankung
unterliegen,® richtet sich eine Konzertkritik aus einer — mehr oder weniger stabi-
len — Expertenperspektive potenziell an jedes Publikum, das tiber Zugang zu dem
entsprechenden Medium (traditionell die Tageszeitung, heute auch Online-
medien)®® verfiigt. Weder ist es fiir das Textverstandnis iiberhaupt notwendig, das
betreffende Konzert besucht zu haben — also den (vorgeblichen) Gegenstand des
Textes zu kennen — noch muss irgendeine musikalische Expertise beim Lesepubli-
kum vorausgesetzt werden.” Diese kommunikative Widerspriichlichkeit wird un-
ter anderem durch die Pramisse der Subjektivitét, die jeder Rezension zugrunde
liegt (Holtfreter 2013: 35-36), aufgefangen. Da jedoch nicht nur die Rezeption durch
Expertinnen und Experten, sondern auch die Gerichtetheit an diese keineswegs
ausgeschlossen ist, wird fiir solche Kommunikationssituationen, also inshesondere

251 Dasim Musikbereich zentrale Unterscheidungsmerkmal diirfte die Emanzipation vom blofien
Horeindruck durch die Féhigkeit sein, die Partitur eines Werkes lesen zu kénnen. Auf diese und
weitere Kompetenzen stiitzt sich Adornos Entwurf fiir Kriterien musikalischer Expertise (Adorno
1998 [1956]), der noch immer Giiltigkeit beanspruchen darf.

252 Damit sind etwa musikwissenschaftliche Fachzeitschriften oder Fachbiicher gemeint, die oft
in geringer Auflage und zu hohen Preisen erscheinen und vorwiegend in wissenschaftlichen Bibli-
otheken gefiihrt werden. Auch wenn der 6ffentliche Raum der Kommunikation nicht deckungs-
gleich mit der Tagespresse ist, so kann fiir das hier untersuchte Material doch die Grenze entlang
der Medientypen, also zwischen Tageszeitungen und Publikumszeitschriften einerseits und Fach-
publikationen andererseits, angenommen werden.

253 In der vorliegenden Untersuchung werden nahezu ausschliefflich im Druck erschienene Pri-
marquellen beriicksichtigt. Dies hat seinen Grund nicht zuletzt darin, dass bei Onlinequellen weder
der dauerhafte Zugriff noch der unverdnderliche Textzustand gesichert ist. Eine stérkere Einbezie-
hung von Onlinemedien kénnte auch diachron-kontrastive Vergleiche mit dem vordigitalen Zeital-
ter anstellen, um eventuelle Diskurswandelprozesse zu identifizieren. Dies wére allerdings ein
Analyseansatz, der hier weder notwendig ist noch berticksichtigt werden kann.

254 Ein umgekehrtes Wissensgefélle zwischen E- und S-Seite ist dabei nicht ausgeschlossen. Ein
Beispiel wére das nicht unalltégliche Szenario, dass die Solistin eines Konzerts eine Rezension tiber
ihren Auftritt aus der Feder des nebenberuflichen Kritikers einer Provinzzeitung liest. In die Re-
zeption von Konzertbesprechungen spielen also zahlreiche Aspekte von ,Mithérerschaft“ (s. zur
Problematik der Differenzierung Adamzik 2002: 220-221) hinein.
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Konzertrezensionen und andere musikbezogene Texte in nicht fachspezifischen
Medien, das Kiirzel E>L(E) verwendet.”® Die heterogene Medialitdt und Kommuni-
kationssituation rechtfertigt es also keineswegs, die Hybridform Musikkritik als
sfachexterne“ (Storel 1998: 1338) Textsorte zu bezeichnen;*® schon gar nicht kann
dies historisch (d.h. im Falle Finnlands mindestens noch fiir die erste Hélfte des 20.
Jahrhunderts) Geltung beanspruchen. Eine differenzierte Diskussion der Fachlich-
keit von Musikkritiken fiihrt Beile (1997: 38—47); die von ihr verwendete Bezeich-
nung ,bivalent* fiir diesen Kommunikationstyp wird hier aufgegriffen.”’
Betrachtet man also sprachliche Auferungen tiber Musik als fachliche Kom-
munikationssituationen und nimmt damit Akteurspositionen (und nicht nur oder
vorrangig die Gegenstande) starker in den Blick, muss dies auch berticksichtigen,
dass in der Kommunikation innerhalb einer Diskursgemeinschaft (s. 5.5.2.1) die dis-
kursinduzierenden fachlichen Themen auch mit nichtfachlichen Elementen ver-
kntipft werden konnen. Daran schliefst sich auch die Frage an, wie epistemische
und deontische Machtstrukturen durch einen fachspezifisch identifizierbaren
Sprachgebrauch zum Ausdruck kommen. Die folgenden Untersuchungen werden
dabei ihr Augenmerk nicht zuletzt auf die Informationsiibertragung durch das Un-
gesagte, aber Mitgedachte richten. Implikaturen kdnnen in ihrer Un(an)greifbar-
keit starkere Realisationen von Diskursmacht sein als selbst die kategorischsten

255 S. zum Vergleich auch die Siglen bei Kalverkdmper (1998: 34-35), die allerdings die Méglich-
keit bivalenter Kommunikation nicht berticksichtigen. — Die reine E>L-Kommunikation der Pada-
gogik auf Basisniveau ist ein Sonderfall, der zwar durch die obige Definition von Fachkommunika-
tion abgedeckt ist, hier aber nur im Rahmen der Analyse von Lehrwerken und Definitionen in
Kapitel 4 betrachtet wird. Lehrwerke sind mit diesen Kategorien von Fachkommunikation schwer
zu erfassen, da es sich um komprimierte Wissenssammlungen handelt, die im Regelfall durch ein
Unterrichtsgesprach ergénzt werden — ein zentraler Teil der Kommunikation spielt sich also miind-
lich und jenseits des Lehrbuchtextes ab. Diese padagogische Metaebene liegt weder bei einer Kon-
zertrezension vor, die kaum erklart, sondern beschreibt und urteilt, noch bei einem musikwissen-
schaftlichen Text, der ein erhebliches Wissen als Rezeptionsvoraussetzung annimmt. Dennoch ist
der relative Anteil von Fachtermini in Lehrwerken oft sehr hoch, was einmal mehr die geringe
Bedeutung von Termini fiir die Markierung fachlicher Niveaus eines Textes unterstreicht.

256 Da die Bewertung keineswegs die einzige und auch nicht immer dominante Funktion der Mu-
sikkritik ist, greift auch eine eindimensionale Kategorisierung als ,Meinungstext“ (s. zu dieser Text-
funktion etwa Holtfreter 2013: 36; 130-132) zu kurz.

257 An moglichen Bezeichnungsalternativen herrscht kein Mangel: Adamzik (2002: 212) etwa
nennt AuRerungen im éffentlichen Raum ,mehrfach adressiert“. Man kénnte auch mit dem aus
der Computertechnik geldufigen Konzept der Abwéartskompatibilitdt operieren, doch die iiber den
Aspekt der Vertikalitdt hinaus wertende Bedeutungskomponente spricht gegen die Entlehnung ei-
ner solchen doménenspezifisch gepragten Benennung. Die Bezeichnung als dispersive Kommuni-
kation wiirde zwar die Produktions- und Rezeptionsweise anschaulich erfassen, aber nicht den
hier relevanten Aspekt des Wissens(macht)gefalles zwischen Experten- und Laienposition.
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Setzungen. Die Fachlichkeit in der E>E-Kommunikation zeichnet sich also nicht zu-
letzt dadurch aus, dass implizite und prasupponierte Informationen unabdinghare
Voraussetzung fiir das fachspezifische Gelingen der Kommunikation sind. Dies ge-
schieht aus Griinden der Effizienz, aber auch im Zuge und Interesse einer fachli-
chen Identitétsstiftung, die nicht nur durch Lexik und Syntax, sondern tber das
gesamte Spektrum der fachspezifischen Pragmatik hergestellt wird. Diese Exklusivi-
tit (und Exklusion) bezeichnet Wimmer (1987: 93) als ,mikrokulturelle Barrieren.
Zwar mag die Fachkommunikation der Musik weder fiir fachsprachliche For-
schung noch fiir systematische Fachsprachplanung als prototypisch anzusehen
sein — wenn man denn, eingedenk des bis hierhin Gesagten, iiberhaupt noch an der
Vorstellung prototypischer Fachkommunikation festhalten will. Doch kommt diese
fachkommunikative Besonderheit einem modernen fachsprachlinguistischen Zu-
griff geradezu entgegen. Der hier gewdhlte Ansatz schliefit an Vorschldge zu einer
Rekonzeptualisierung der Fachsprachenforschung an, ndmlich

[...] to explore how we might lift our research gaze, as it were, to encompass the actions and
purposes of a range of mutually influencing, or even collaborative professional communities
by focusing less on their linguistic distinctiveness and more on comparing and contrasting
their potentially overlapping professional and discursive practices as they engage with a
range of what may turn out to be common critical and focal themes (Candlin & Crichton 2011:
284).

Damit wird jedoch unterstrichen, warum die in 3.2 angerissene Vertikalitatsfrage
weiter von Relevanz bleibt. Hinter der Rezeption einer sprachlichen AuRerung als
fachlicher, einschliefilich der Identitatsstiftung als Fach(diskurs)gemeinschaft via
Sprachgebrauch, steht eine Grundannahme von Legitimation und (sozial akzeptier-
ter) Autoritéat;*® mithin von voice (s. 5.5.2.3). Mag sich auch in der Fachsprachenlin-
guistik, wie Schubert (2011: 28) konstatiert, die graduelle Auffassung im Sinne Kal-
verkdmpers durchgesetzt haben, so ldsst sich doch aus soziolinguistischer und
diskursanalytischer Warte die Tatsache der Vertikalitit in der Kommunikation zwi-
schen Fach- und Nichtfachleuten nicht wegdefinieren (Busch 2018: 387). Damit wird
eine kommunikative Machtstruktur impliziert, die sich als Konstruktion einer Un-
gleichverteilung von Wissen in der Sprache realisiert. Unabhéngig von allen Ansét-
zen, die auf einer integrierenden Sichtweise von Fachkommunikation basieren,
muss der Tatsache Rechnung getragen werden, dass fachliche Expertise, Akteurs-
position im Diskurs und voice nicht voneinander getrennt betrachtet werden

258 Zu Expertise als sozialer Rollenzuschreibung s. etwa Goodwin (1998: 270-271; 278 [Endnote 5]
mit Literatur); die Thematik wird unter 5.5.2 nochmals eingehender mit Bezug auf den finnischen
Musikdiskurs aufgegriffen.
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konnen. Dies gilt fiir fachgemeinschaftsinterne wie fiir bivalente Kommunikation
und insbesondere in einer kulturspezifischen Konstellation wie der der finnischen
Kunstmusik, in der Deutungsmuster, d.h. Reformulierungen dessen, wie etwas im
Diskurs gesehen wird, und Denkbilder, d.h. Muster dessen, wie etwas zu sehen ist
(s.5.5.1.3), sich in einem Bereich von so fundamentaler Bedeutung fiir die kulturelle
Identitatskonstruktion bewegen.

Zu bedenken ist dabei auch, dass sich auf Finnisch verfasste Fachtexte prak-
tisch ausschliefilich an einer innerfinnischen Diskursgemeinschaft orientieren:

Papers written in Finnish can only expect a very small, welldefined and closed community of
readers, who have a very homogeneous cultural background, and the texts are only evaluated
in the national context. The status of the scientific community in Finland is in most essential
respects very similar to those in other developed Western countries [...]. Yet Finland can in
many research fields be regarded as a peripheral country, which receives influences rather
than imparts them. (Mauranen 1993: 41.) *°

Aufgrund dieser Zielgruppenspezifik wird man also erwarten kdnnen, aus den Tex-
ten (konstitutive) Elemente eines kulturspezifischen Denk-, Sprach- und Fachkom-
munikationsstils ablesen zu kénnen, wenn diese denn existieren.?® Solche und an-
dere Charakteristika musikalischer Fachtexte, die weit iiber die Lexik hinausgehen,
sind bisher allenfalls in Ansatzen, etwa bei Brandstatter (1990), beschrieben wor-
den. Das Einflussfeld von Wissenschaftskultur, einzelsprachlichen Spezifika, fach-
spezifischer Stilistik und individuellen Praferenzen im Bereich der Geistes- und zu-
mal der Kunstwissenschaften erschliefit sich, im Sinne des hier verfolgten
methodologischen Ansatzes, vor allem aus einer Kombination von close reading-
Zugriff auf einzelne Textexemplare mit der Analyse des Diskurses, zu dem sie bei-
tragen und der sie pragt.

259 Hinsichtlich der Erforschung finnischer Musik steht Finnland natiirlich nicht an der Periphe-
rie, sondern im Zentrum der Forschungsaktivitat. Doch diirfte das Werk von Sibelius und Saariaho
die einzige finnische Musik sein, die hislang den Status eines im strengen Sinn dauerhaft international
relevanten Forschungsgegenstands erlangt hat. Dies ist keine Aussage tiber kiinstlerische Qualitat
und Bedeutung, sondern lediglich {iber die Aufmerksamkeit, die der Musik in der einschldgigen
Forschung zuteil wurde und wird.

260 Galtungs (1981: 845-846) Zuordnung Finnlands, das er mit den etwas nebulds als ,descendants
of the vikings“ apostrophierten skandinavischen Landern zu einer ,balancierten“ Zone zusammen-
fasst, miisste (auch) in diesem Zusammenhang einer kritischen Betrachtung unterzogen werden;
s. auch 6.1.7.6. fiir diesbeziigliche Uberlegungen zu einem konkreten Textexemplar.
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3.4 Finnische Musikfachtextsorten im Uberblick

Die finnische Textproduktion zur Musik entwickelte sich lange Zeit vorwiegend in
einem Grenz- oder Schnittmengenraum zwischen Konzertrezension, Biographik
und Essayistik.”' Huttunen kommt im Rahmen einer Uberblicksdarstellung der fin-
nischen Musikfachliteratur und ihrer Themenschwerpunkte zu der Feststellung,
dass sich fiir die Zeit bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts — mit Ausnahme akademi-
scher Qualifikationsarbeiten, die jedoch zahlenmdfig gering waren und selten auf
Finnisch verfasst wurden — keine klare Grenze zwischen ,wissenschaftlicher und
Shichtwissenschaftlicher Musikliteratur in Finnland ziehen lasse (Huttunen 2013:
35); Mantere (2019: 286) bestatigt diesen Befund.?* Zwischen dem ersten Erscheinen
finnischsprachiger Texte mit Musikbezug im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts
und der Etablierung einer im heutigen Sinne wissenschaftlichen Fachliteratur nach
dem Zweiten Weltkrieg liegt, folgt man dieser Auffassung aus der finnischen Bin-
nenperspektive, mehr als ein Jahrhundert fachsprachgeschichtlicher Entwicklung
und Textproduktion, die sich einer eindeutigen Klassifikation oft entzieht, wenn-
gleich der fachliche Kommunikationskontext meist zweifelsfrei gegeben ist. Hinzu
kommt, dass die Musikwissenschaft in ihren Anfangen zu den ,nationalen Wissen-
schaften“ (kansalliset tieteet) gezahlt wurde, die ,,mit Hilfe der Forschung Finnlands
staatliche Legitimitat rechtfertigen, die eigene kulturelle Vergangenheit als einen
der Grundpfeiler der Nation abbilden und den Status des Finnischen als vollwertige

261 Die Darstellung bezieht sich weiterhin auf finnische Originaltexte; tibersetzte Arbeiten wer-
den weitgehend ausgeklammert. Einen kursorischen Uberblick iiber die Rolle von Ubersetzungen
musikalischer Fachliteratur ins Finnische gibt H. Riikonen (2013: 267-268; 270; 278-280). Allerdings
ist seine Quellenauswahl liickenhaft und unsystematisch; weder nennt er etwa die ersten iibersetz-
ten Musiklehren noch die spéter mit den Wegelius-Ubersetzungen konkurrierenden (s. 4.1.6). Von
der jiingeren Literatur bleibt etwa die zu einem grofien Teil aus dem Schwedischen tibersetzte En-
zyklopdadie Otavan Iso Musiikkitietosanakirja (s. 3.4.3) unerwéahnt, wiahrend biographische und an-
dere teils zweitrangige populdrwissenschaftliche Literatur verhaltnisméafig breit referiert wird,;
tiedekirjallisuus bleibt also nicht auf im strengen Sinne ‘wissenschaftliche Literatur’ eingegrenzt.
Fir Riikonens Feststellung, der grofite Teil der finnischen Musikterminologie bestehe aus italie-
nisch-lateinisch-griechischen Fremdwortern (ebd.: 268), bilden seine wenigen und noch dazu teils
etymologisch unpréazise hergeleiteten Beispiele (kenraalibasso ‘Generalbass’ und kontrapunkti
‘Kontrapunkt’ sind aus dem bzw. {iber das Deutsche entlehnt) keine ausreichende Grundlage (vgl.
die differenzierte etymologische Analyse der Basisterminologie in 4.1.7). Da er es zudem unterlasst,
auf die Originaltextproduktion vor 1897 hinzuweisen, erscheint die Bedeutung der Ubersetzungen
von Wegelius’ Arbeiten fiir die finnische Musikfachsprache tiberbewertet.

262 Die erste ldngere historische Uberblicksdarstellung zum Thema erschien auf Deutsch (Haa-
panen 1939). Einen knappen Uberblick tiber die Fachgeschichte der Musikwissenschaft in Finnland
gibt Tarasti (2000b); zu deren ersten Jahrzehnten detaillierter und auf Deutsch s. T. Méakela (2017).
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Wissenschaftssprache begriinden“ (Mantere 2019: 286) sollten (s. auch Ilkka Herlin
2000).

Die ersten umfangreicheren musikanalytischen Texte auf Finnisch sind ab Mitte
der 1950er Jahre zu verzeichnen.”® Eine Voraussetzung dafiir, dass solche Texte
uberhaupt entstehen konnten, war allerdings (neben strukturellen Rahmenbedin-
gungen) eine Sprachmachtigkeit der Fachsprache, die nicht allein alle Untergebiete
der Musiktheorie irgendwie terminologisch erfasste, sondern die iiber ein kohéren-
tes Bezeichnungssystem verfiigte und der dariiber hinaus auch die fiir komplexere
musikanalytische Argumentationen notwendigen fachspezifischen Strategien des
Sprachgebrauchs zu Gebote standen.” Die Entstehung der Fachterminologie wurde
in ihrer formativen Phase daher nicht von einer entsprechenden Produktion wis-
senschaftlicher Literatur begleitet; allerdings ist dabei auch zu bedenken, dass das
Fachgebiet der Musikwissenschaft seinerseits vergleichsweise jung ist und sich sein
Profil erst Ende des 19. Jahrhunderts herausbildete.?®® Der Ausbau einer Fachspra-
che zur Textsprache iiber die reine Terminologie hinaus ist zudem stark an die Ent-
wicklung der entsprechenden Medien gebunden. Es bietet sich daher an, den fol-
genden Uberblick iiber das finnischsprachige Musikschrifttum zugleich nach (grob

263 Die Textsorte des musikanalytischen Fachtextes, der darauf zielt, musikalische Strukturen
freizulegen, entwickelt sich vorwiegend im Lauf der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts aus einer
Synthese satztechnischer Analysezugénge zu den Teilbereichen der Musiktheorie. Eine Uberblicks-
darstellung iiber Geschichte und Methoden der musikalischen Analyse gibt Gruber (2016, inshes.
Abschnitt IIT). Wenn hier von ,Analyse‘ die Rede ist, dann muss dieser Begriff einerseits von sehr
viel dlterer Musiktheorie getrennt werden, andererseits aber auch von der Tradition einer Verbin-
dung aus musikimmanenten Befunden, deren Beschreibung und poetologischer Deutung, wie sie
exemplarisch mit E. T. A. Hoffmanns Recension zu Beethovens 5. Sinfonie (Hoffmann 1810) begriin-
det wurde (s. hierzu Dahlhaus 1981). Bezeichnend fiir die finnische Perspektive ist, dass Krohns
dhnlich durchmischte Darstellungen zu Sibelius’ Sinfonien noch Mitte des 20. Jahrhunderts teils als
»Analysen“ betrachtet wurden, etwa bei Pylkkénen (1944: 132).

264 Obgleich bereits Wegelius [Jarnefelt] 1897 knappe musikalische Analysen enthélt und Krohn
ja ein umfangreiches Lehrwerk auf Finnisch vorgelegt hatte (s. 4.1.6; 4.1.8), vertrauten noch Roiha
(1941) und sogar selbst Krohn (1942; 1945/46) fiir ihre ersten groflangelegten, teils analytischen Ar-
beiten auf das bewéhrte Deutsch. Dahinter stand allerdings auch das Streben nach breiter Rezep-
tion, eine generell enge Bindung an die deutschsprachige Ideenwelt und Musikasthetik (Huttunen
2013: 45) sowie der intensive Austausch mit der deutschsprachigen Musikwissenschaft um die Mitte
des 20. Jahrhunderts (Mantere 2017).

265 Wenngleich die Musik einst als Teil der artes liberales akademische Disziplin war und es be-
reits im 18. Jahrhundert musikwissenschaftliche Gesellschaften gab, kann eine Musikwissenschaft
im akademischen Sinn nicht frither als auf das letzte Drittel des 19. Jahrhunderts datiert werden
(Wald-Fuhrmann 2022: Abschnitt IV).
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umrissenen) , Textsortenfeldern“ (Adamzik 2018: 268) und Medien zu strukturieren
und zu differenzieren.?

3.4.1 Rezensionen in Tages- und Publikumszeitschriften

Konzertrezensionen machen einen grofien Anteil der frithen musikalischen Fach-
textproduktion in Finnland aus, und sie sind die einzige musikfachliche Textsorte,
zu der eine signifikante Produktion bereits aus der Zeit vor der Konstituierung der
Basisterminologie vorliegt.”” Die ersten Besprechungen auf Finnisch erscheinen
bereits um die Mitte des 19. Jahrhunderts und tragen inhaltlich wie sprachlich oft
eigenwillige Zlige, da nicht nur die hohere Fachterminologie noch villig ungenormt
war, sondern teilweise liber die fundamentale Lexik und selbst iber grammatische
Konstruktionen zur Darstellung grundlegender musikbezogener Vorginge noch
keine Ubereinkunft bestand (s. 4.1.1). Dennoch — oder gerade deswegen — sind diese
Texte kultur- und sprachgeschichtlich interessante Belege dafiir, wie die noch in
der Entwicklung befindliche finnische Schriftsprache sich auf dem Gebiet der Mu-
sik bewadhren musste, zumal es vor 1887 und zwischen 1891 und 1906, also in fiir die
finnische Musikgeschichte formativen Phasen, keine finnischsprachige Musikfach-
zeitschrift gab.*®

Um die Wende zum 20. Jahrhundert etablierten sich einige finnischsprachige
Autoren als langjahrige, profilierte und einflussreiche Rezensenten, die tiber die
notige Fachkompetenz und Reichweite verfligten und mit ihren Besprechungen
starken Einfluss auf den Diskurs hatten. Zu nennen wéren hier etwa Oskar Meri-
kanto, Ilmari Krohn, Evert Katila und Heikki Klemetti (sowie unter den schwedisch-
sprachigen Autoren Fredrik ,Bis“ Wasenius und Otto Andersson). Nicht wenige

266 Lehrwerke und Musikworterbiicher werden aus systematischen Griinden unter Kapitel 4 be-
handelt, da die sich vor allem in ihnen vollziehende Entwicklung der Terminologie eine detaillierte
Analyse erfordert, die den Rahmen dieses Uberblickskapitels sprengen wiirde.

267 Zur Frithgeschichte der Musikkritik in Finnland s. Kurkela (2018) und Sarjala (1994), zur For-
schung tiber Musikkritik in Finnland Heini6 (1988b). Eine der ersten umfangreicheren musikali-
schen Fachpublikationen auf Finnisch ist eine Sammlung kiirzerer Texte Ilmari Krohns, die zahl-
reiche Rezensionen enthélt (I. Krohn 1899a) und gleichsam programmatisch mit einem Essay tiber
Schumanns Bedeutung als Rezensent beginnt.

268 Immerhin wiirdigt Rapola (1950: 144) an einer Stelle die sprachpragenden Verdienste von E-
vert Katila (s. 6.1.3.1). — In diesem Zusammenhang muss daran erinnert werden, dass ein grofier
Teil des Zielpublikums auch schwedischsprachige Zeitungen lesen konnte. Die frithesten finnisch-
sprachigen Konzertrezensionen entstanden also wohl teils nicht nur aus praktischem Bedarf, son-
dern auch aus ideeller Motivation heraus.
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Kritiker waren zugleich selbst als Komponisten tétig, doch konnte in der kleinen fin-
nischsprachigen Fachgemeinschaft auf daraus resultierende magliche Interessen-
konflikte wenig Riicksicht genommen werden. Zudem war diese Doppelfunktion
auch in grofieren Musiknationen um diese Zeit nicht nur nicht uniiblich, sondern —
in der Tradition etwa von Robert Schumann, Hugo Wolf und anderen — sogar
durchaus akzeptiert. Die weitgehende Trennung der Rezensionstétigkeit von ande-
ren, teils einflussreichen Positionen im Musikleben etabliert sich erst in der zwei-
ten Halfte des 20. Jahrhunderts nach und nach. Auch heute noch gibt es Kritiker
wie etwa Vesa Sirén oder Hannu-Ilari Lampila, die seit Jahrzehnten fiir einen gro-
fien Teil der Rezensionen in der gréfiten finnischsprachigen Tageszeitung®® Hel-
singin Sanomat verantwortlich zeichnen. Diese Kontinuitdt erinnert daran, dass
das finnische Musikleben bei aller Professionalisierung immer noch von einem
uberschaubaren Personenkreis gepréagt wird.

Mit dem Aufkommen der ersten ladngerlebigen musikalischen Fachzeitschrif-
ten ab den 1920er Jahren war die Grundlage fiir eine Differenzierung zwischen bi-
valenter und Expertenkommunikation grundséatzlich gegeben. Allerdings erschie-
nen auch danach in Tageszeitungen lingere Artikel, die nicht unmittelbar auf
Konzertereignisse rekurrierten und die umfangreichere, durchaus anspruchsvolle
Darstellungen und explizite Kompositionskritik enthalten. Die Fachzeitschriften
blieben wiederum bis etwa zur Mitte des 20. Jahrhunderts in ihrem Anspruch sehr
heterogen und streckenweise relativ niedrigschwellig. Sie enthielten ihrerseits
viele Rezensionen, darunter auch iibersetzte Ausziige auslandischer Konzertbe-
sprechungen und bisweilen eigene Korrespondentenberichte. Jenseits der an kon-
kreten Konzertereignissen orientierten Rezensionspraxis gab es auch lange eine
nennenswerte Textproduktion zur Musik in an ein breiteres Publikum gerichteten
Kulturzeitschriften, inshesondere in Valvoja (1880-1973; 1923-1943 Valvoja-Aika)
und Suomen kuvalehti (seit 1916).

3.4.2 Fachzeitschriften

Die erste finnischsprachige Fachzeitschrift fiir Musik, Sédveleitd, wurde 1887-1890
von Pietari Juhani Hannikainen herausgegeben. Es ist durchaus bezeichnend, dass
dieses Pionierprojekt nicht in Helsinki, sondern vom Musiklektor des Seminars in
Jyvéskyld lanciert wurde. Fiihrt man sich vor Augen, welchen Einfluss etwa in

269 Helsingin Sanomat ist heute die einzige finnischsprachige Tageszeitung der Hauptstadtregion
jenseits des Tabloid-Marktes. Dies bedeutet, dass das Feuilleton der Zeitung auf diesem Reichwei-
tenniveau im Grunde in ganz Finnland konkurrenzlos ist.
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Deutschland die ersten musikalischen Fachzeitschriften auf den musikésthetischen
und fachsprachlichen Diskurs ausiibten, lasst sich ermessen, was es im finnischen
Kontext bedeutete, dass vor dem 20. Jahrhundert mit dieser kurzlebigen Ausnahme
keine musikalische Fachzeitschrift existierte. Rautaoja (2018: 261) vermutet, es sei
vor allem dem Fehlen entsprechend kompetenter Autorinnen und Autoren anzu-
lasten, dass komplexere musikalische Fachtexte noch bis weit ins 20. Jahrhundert
hinein nahezu ausschlieRlich in Ubersetzungen erschienen. Das mag insofern rich-
tig sein, als das Zusammentreffen sprachlicher und fachlicher Kompetenz als un-
abdingbare Voraussetzung fiir die Produktion solcher Originaltexte zunédchst nicht
vorhanden war. Doch erschienen die wenigen schwedischsprachigen Musikzeit-
schriften in Finnland noch spéter und waren dhnlich kurzlebig.”® Es musste sich
also erst einmal eine Zielgruppe heranbilden, die sprachenunabhéngig an Musik-
fachtexten (jenseits des Angebots in der Tagespresse) interessiert war.”" In fach-
sprachlicher Hinsicht finden sich in Sdveleitd durchaus bemerkenswerte Inhalte:
Neben anekdotischen Texten und Kurzmeldungen erschien etwa iiber mehrere
Ausgaben des Jahres 1888 die Ubersetzung einer Arbeit zu einem zentralen Prob-
lem tonaler Satztechnik, ndmlich dem Verbot des Fortschreitens zweier Stimmen
in parallelen Quinten (als kvinttikielto bezeichnet; Lindgren [Hannikainen] 1888).
Die Ubersetzung lisst erkennen, dass die Wiedergabe derartiger spezialisierter In-
halte mit finnischer Fachlexik zu diesem Zeitpunkt bereits moglich war.

Die eigentlichen ,fetten Jahre“ (Padkkonen 1979: I)*”* der finnischen Musikperi-
odika fallen in die erste Halfte des 20. Jahrhunderts, von der Griindung der Sdvele-
tar 1906 bis zur Einstellung der (ersten) Musiikki 1951. In diesem Zeitraum erschie-
nen insgesamt etwa 1200 einzelne Nummern von Musikfachzeitschriften mit
zusammengenommen mehr als 16.000 Seiten Text (Pd&dkkonen 1979: 15). Umso auf-
falliger ist der starke Riickgang, der — von reinen Berufsverbandszeitschriften ab-
gesehen” — nach dieser Phase eintritt. Dies ldsst sich mit wirtschaftlichen

270 Euterpe erschien 1900-1905, die Finsk musikrevy 1905-1907 und die Tidning for Musik 1910—
1916. Im unabhéngigen Finnland gab es also nie eine schwedischsprachige Musikzeitschrift.

271 Die Sdveleitd setzte in ihrem erfolgreichsten Jahr 1888 insgesamt 198 Abonnements ab. Das ist
fir Finnland in dieser Zeit nicht wenig; dennoch uiberstiegen die Kosten die Einnahmen um ein
Vielfaches (Paakkonen 1979: 45).

272 Paakkonens Arbeit stellt die Geschichte der finnischen (einschliefflich der schwedischsprachi-
gen) Musikperiodika bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts dar und wertet die Inhalte statistisch nach
Themengebieten aus. Eine sehr wertvolle Ubersicht zu diesem Bereich ist auch das thematische
Verzeichnis der in finnischen Musikzeitschriften 1887-1977 erschienenen Artikel von Heino (1985).
273 Die Verbandszeitschriften, etwa Musiikkerilehti, enthalten vorwiegend Texte mit Bezug zur
Berufspraxis wie etwa zu Vertrags- und Gehaltsangelegenheiten, weswegen auch Pédékkonen sie
nicht in seine Inhaltsanalyse einbezieht (Pddkkonen 1979: 15). Allerdings erschienen heispielsweise
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Ursachen, mit der zunehmenden Verwissenschaftlichung der Fachtextproduktion
und einem daraus folgenden Konzentrations- und Separationsprozess in der Fach-
presse (Huttunen 2013: 35) sowie teils auch mit einem Generationswechsel erkléren
— zahlreiche mafigebliche Akteure der Zwischenkriegszeit waren verstorben oder
zogen sich aus der aktiven Tatigkeit zuriick.? Die Kurzlebigkeit finnischer Musik-
zeitschriften bleibt jedenfalls fiir einige Jahrzehnte ein kontinuierliches Phdnomen
(Tab. 18 im Anhang gibt eine Ubersicht iiber die wichtigsten musikalischen Fach-
zeitschriften in Finnland).?” Daraus lasst sich auch die heutige Situation ablesen, in
der nach wechselhaften Jahrzehnten eine gewisse Konsolidierung eingetreten ist.
Die beiden grofien tiberwiegend?® finnischsprachigen Zeitschriften sind peer revie-
wed und reprasentieren die Hauptzweige der finnischen Musikforschung: Musiikki
ist die Zeitschrift der universitaren finnischen Musikwissenschaft, Trio die der wis-
senschaftlichen Abteilung der Sibelius-Akademie. Mit Synkooppi reprasentiert die
zweitdlteste noch existierende Musikzeitschrift die studentische Fachschaft der
Musikwissenschaft. Die rein englischsprachige Finnish Music Quarterly richtet sich
im Geiste des finnischen Kulturexports auch an das ausldandische Lesepublikum.
Alle vier Zeitschriften sind kostenfrei online abrufbar.

3.4.3 Musikenzyklopédien

Kurz nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs verwirklichte sich mit dem Musiikin
tietokirja das lang erwartete (Haapanen et al. 1948: 0.S. [Alkulause]) Projekt einer
finnischen Musikenzyklopédie. Das Lexikon mag sich mit 570 Seiten und gut 5.000
Artikeln im Vergleich etwa zu der seinerzeit aktuellen fiinfbandigen Ausgabe des
Grove Dictionary of Music and Musicians (1940) oder dem zeitgleich in Deutschland

in der Kirchenmusikverbandszeitschrift Kirkko ja musiikki in den 1960er Jahren so bemerkenswerte
Artikel zur Musik der internationalen und finnischen Avantgarde, dass Saunio (1966: 8) die Zeit-
schrift als deren wichtigstes Publikationsorgan bezeichnete; Heino (1985) beriicksichtigt sie als ein-
zige Verbandszeitschrift in ihrer Aufstellung. Doch auch die Zeitschrift der Vereinigung finnischer
Musikbibliotheken (Suomen musiikkikirjastoyhdistys), Intervalli (1988-2011), enthielt neben musik-
bibliothekarischen Fachartikeln zahlreiche Texte mit breiterem Musikbezug.

274 Laitinen (1995) zeigt an der Geschichte von Suomen musiikkilehti beispielhaft das Auf und Ab,
die personellen Verflechtungen und die wirtschaftlichen Probleme finnischer Musikzeitschriften.

275 Aufgrund einer stark semiotisch orientierten Richtung in der finnischen Musikwissenschaft
— hier wirkt die Arbeit von Eero Tarasti pragend — enthalten auch die Verdffentlichungen der fin-
nischen Gesellschaft fiir Semiotik, die Zeitschrift Synteesi und die Reihe Acta semiotica fennica,
zahlreiche Artikel oder Themennummern mit Musikbezug, letztere allerdings nahezu ausschliefs-
lich auf Englisch.

276 Die Zeitschriften enthalten auch Artikel auf Englisch, seltener Schwedisch und Deutsch.
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in Angriff genommenen siebzehnbadndigen Die Musik in Geschichte und Gegenwart
(MGG; 1949-1986) bescheiden ausnehmen. Doch fiir finnische Verhéltnisse — als
Originalwerk, dessen Artikel (anders als die spaterer, umfangreicherer Lexika)
nicht auf Ubersetzungen ausldndischer Vorlagen zuriickgehen und das noch dazu
in der unmittelbaren Nachkriegszeit entstand — handelt es sich um ein beachtliches
Werk, das von der Kritik teils mit grofem Wohlwollen aufgenommen wurde.?” In
Anbetracht des knappen Gesamtumfangs ist auch die damalige internationale Mo-
derne recht gut abgedeckt.?”® Die Artikel enthalten neben Kurzbiographien und Er-
wahnungen der Hauptwerke meist auch knappe Einordnungen oder zumindest
Stichwérter zu Kompositionstechnik und Stilistik. Uber Querverweise zu den zahl-
reichen Sachartikeln ist so eine erste, wenngleich stark verkiirzte, zusammenhén-
gende Ubersicht iiber die wichtigsten Entwicklungen der musikalischen Moderne
auf Finnisch erschlie8bar. Dass es sich allerdings nicht um eine wissenschaftliche
Enzyklopddie in der Art des MGG handelt, lasst sich nicht nur an der Kiirze der
Artikel, sondern auch am Verzicht auf Hinweise zu Sekundérliteratur ablesen.

Die erste umfangreiche finnischsprachige Musikenzyklopadie mit wissen-
schaftlichem Anspruch, das 1976-1980 erschienene Otavan iso musiikkitietosana-
kirja (OIMTSK), geht auf ubersetzte und durch Ergdnzungen oder Originalbeitrége
finnischer Autorinnen und Autoren erweiterte Artikel des schwedischen Sohlmans
musiklexikon (1975) zurtick. Zwar handelt es sich also nicht um ein finnisches Ori-
ginalprojekt, doch diirfte mit diesem Lexikon die Idee eines finnischen Gegenstiicks
zu den grofien deutsch- und englischsprachigen Mehrbandern verwirklicht wor-
den sein, was sich unter anderem an zahlreichen Artikeln tiber Personlichkeiten
des finnischen Musiklebens ablesen ldsst. In fachsprachlicher Hinsicht ist das

277 So empfiehlt der Rezensent des Hufvudstadsbladet das Lexikon trotz der sprachlichen Hiirde
auch fiir schwedischsprachige Haushalte (Ehr. 1948: 8). Allerdings gibt es auch Kritik an teils fach-
lich fragwiirdigen Bewertungen damals zeitgendssischer Komponisten wie Schénberg, Strawinsky
und Barték (Mr. 1949: 5).

278 Es finden sich Einzelartikel zu allen wichtigen Vertretern der Zweiten Wiener Schule, aber
auch zu Edgard Varese und Charles Ives. Viele andere Namen werden in den Sammelartikeln zu
einzelnen Landern zumindest erwéhnt. Damit stellt das Nachschlagewerk einen erheblichen Fort-
schritt gegentiber der damals aktuellsten finnischen Enzyklopadie, dem Iso tietosanakirja (ITSK,
1931-1939), dar. Dabei muss bedacht werden, dass ein grofSer Teil der vor 1933 bzw. vor Ausbhruch
des Zweiten Weltkriegs in Mitteleuropa bereits als Reprasentanten der neuesten Stromungen arri-
vierten Komponisten in Finnland zu dieser Zeit oft allenfalls dem Namen nach und ihre Musik nur
engeren Fachkreisen auszugsweise bekannt war. Auch einige Komponistinnen sind aufgenommen,
darunter die Finninnen Ida Moberg und Helvi Leiviskd. Mit Erwin Schulhoff (1894-1942) gibt es
zudem immerhin einen Einzelartikel zu einem Komponisten der sogenannten Verfemten Musik.
Bei Schulhoff und Hans Krésa (1899-1944), die beide in NS-Lagern starben, verzeichnet das Mu-
sitkin tietokirja allerdings weder Todesort noch -datum.
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OIMTSK insofern interessant, als die finnlandspezifischen Erganzungen, insheson-
dere zur Terminologie der Formenlehre, auf die fachinterne Auseinandersetzung
um die Abldsung von Ilmari Krohns System schliefien lassen (s. 4.1.8). Zwei knapper
gehaltene enzyklopadische Musiklexika, das ebenfalls auf eine schwedische Vor-
lage zurtlickgehende zweibdndige Tammen musiikkitietosanakirja (1983) und die
auf einen Band komprimierte und aktualisierte Version des OIMTSK als Otavan mu-
siikkitieto A-O (1987), lassen auf den kontinuierlichen Bedarf an derartigen Lexika
schliefien, enthalten jedoch in fachsprachlicher Hinsicht keine signifikanten Neue-
rungen. Gleiches gilt fir das Suuri musiikkitietosanakirja (1989-1992), das gegen-
iber dem OIMTSK zwar im Umfang etwas reduziert wurde, dafiir nun aber aus-
schliefilich aus finnischsprachigen Originalartikeln besteht. Eine digitale finnische
Musikenzyklopéddie wurde hingegen bisher nicht in Angriff genommen.

3.4.4 Dissertationen und andere akademische Qualifikationsarbeiten

Die erste Dissertation iiber ein musiktheoretisches Thema an der Academia Aboen-
sis legte der aus Narva stammende Henricus Munck bereits 1697 vor (De usu orga-
norum in templis). Die erste im damaligen fachgeschichtlichen Sinn musikwissen-
schaftliche Dissertation verfasste Ilmari Krohn (1899; auf Deutsch), die erste
Dissertation auf Finnisch Martti Hela (1924). Die erste finnischsprachige Disserta-
tion mit einem dezidiert analytischen Ansatz und zu einem Werk aus dem Kanon
des klassischen Repertoires legte Olavi Ingman erst 1959 vor. Seit den 1960er Jahren
stieg der Anteil musikbezogener Beitrage auf diesem (in Finnland héchsten) Niveau
akademischer Qualifikationsarbeiten.?” Moisala et al. (2010) listen fiir den Zeitraum
1899-2010 insgesamt 236 Dissertationen auf, von denen 134 (50,8%) auf Finnisch, 80
(33,8%) auf Englisch, jeweils 13 (5,5%) auf Deutsch und Schwedisch und 10 (4,2%) in
anderen Sprachen (Ungarisch, Spanisch, Estnisch) verfasst wurden. Einige interes-
sante Beobachtungen lassen sich aus diesem Uberblick ableiten: Die relativ starke
Stellung des Finnischen, eine gerade in jiingerer Zeit zunehmende sprachliche

279 Neben der Kerndisziplin Musikwissenschaft wéren hier Musiktheorie, Musikethnologie und
Musikpédagogik zu nennen. Aus der stark zunehmenden Anzahl von Institutionen mit fachspezi-
fischer Promotionsmaglichkeit erklart sich die enorme Zunahme der Arbeiten: Entstanden bis
Ende der 1980er Jahre alle Dissertationen in Helsinki oder an der Abo Akademi, kamen seitdem die
Universitaten in Jyvaskyld, Tampere, Oulu und die finnischsprachige Universitat in Turku dazu.
Das Graduiertenprogramm der Sibelius-Akademie (heute Teil der Taideyliopisto, des Zusammen-
schlusses mehrerer kiinstlerischer Hochschulen in Helsinki) sieht zudem eine hybride Promotion
aus Konzerten und einer (in den Mindestanforderungen allerdings eher mit einer Masterarbeit
vergleichbaren) theoretischen Abhandlung vor.
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Vielfalt sowie die nahezu schlagartige Ablosung des Deutschen durch das Englische
als bevorzugter Dissertationsfremdsprache. Bis 1969 waren noch iiber 50% der Dis-
sertationen auf Deutsch verfasst worden,”®® wihrend alle 80 Arbeiten auf Englisch
erst ab 1972 erschienen. Das Schwedische stand auch vor(!) diesem Zeitraum nur
an dritter Position.”®" Auf akademische Abschlussarbeiten unterhalb des Doktor-
grads kann hier nur kursorisch verwiesen werden.”? Sowohl auf Bachelor- (fin-
nisch kandidaatti) als auch auf Masterniveau (finnisch pro gradu) erscheinen nach
wie vor zahlreiche Arbeiten auf Finnisch. Die meisten dieser Arbeiten werden in-
zwischen online publiziert (wie auch Dissertationen zunehmend zugleich oder aus-
schlieflich digital erscheinen). Es ist dabei ein interessantes Detail, dass zum (wei-
teren) Themenkreis der finnischen Musikfachsprache zwar herausragende
Magisterarbeiten, jedoch bisher keine Dissertationen verfasst wurden.

3.4.5 Musikgeschichtliche Gesamtdarstellungen; Monographien

Auch jenseits akademischer Qualifikationsarbeiten erscheinen in Finnland regel-
mafig umfangreichere musikwissenschaftliche Texte — sowohl solche, die aus uni-
versitdren Forschungsverbiinden hervorgehen, als auch Projekte einzelner Auto-
rinnen und Autoren.”® Hierzu gehdren auch Biographien mit wissenschaftlichem
Anspruch. Die finnische Musikgeschichte in allen Facetten, angefangen mit Haapa-
nens Suomen sdveltaide (1940), bildet einen deutlichen Schwerpunkt der Publikati-
onstatigkeit. Zudem erscheinen zahlreiche spezialisierte Arbeiten zur jeweils zeit-
genossischen finnischen Musik.?* Die Suomalaisen musiikin historia (1995-2006) ist

280 Dies waren zehn von insgesamt nur neunzehn Dissertationen; bis 2010 kamen dann, bei enor-
mer Steigerung der Gesamtzahl, nur noch drei weitere Arbeiten auf Deutsch hinzu.

281 Dabei diirften sich mehrere strukturelle Faktoren auswirken: Selbst an der Abo Akademi muss
die Dissertationssprache nicht zwingend Schwedisch sein. Zudem nimmt die Zahl auslandischer
Doktorandinnen und Doktoranden zu, die wiederum bevorzugt auf Englisch oder in ihrer Mutter-
sprache schreiben.

282 Eine der deutschen Habilitation vergleichbare Qualifikationsarbeit gibt es in Finnland nicht,
dafiir jedoch gelegentlich die Zwischenstufe der Lizenziatsarbeit unterhalb der Promotion.

283 Eine regelméfiig aktualisierte und gepflegte finnische Musikbibliographie gibt es derzeit
nicht; die jiingste Bibliographie der Musikbibliographien ist ebenfalls mehrere Jahrzehnte alt (Lap-
palainen & Suhonen 1998).

284 Als besonders produktiver Autor wére Mikko Heinié zu nennen, der u.a. die Rezeption und
Adaptation der wichtigsten modernen Stromungen in Finnland untersucht hat (Heinio 1984, 1985,
1986, 1988a). Das finnische Musikinformationszentrum gab einige systematisch geordnete Uber-
sichten heraus, die vor allem auf den Export abzielten und daher auch oder ausschliefSlich auf
Englisch erschienen, hat aber seine Aktivitaten im Printbereich stark reduziert.
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in der Anlage historisch-systematisch und enthdlt separate Darstellungen zu Kir-
chen-, Volks- und Populdrmusik sowie zur Geschichte der Auffiihrungspraxis. Dies
ist insofern ein Perspektivenwechsel, als die traditionellen musikgeschichtlichen
Gesamtdarstellungen die Volksmusik vor allem im Kontext ,nationaler Wurzeln“
(Haapanen 1940: 36), also als Beleg fiir die vorschriftliche Musiktradition in Finn-
land und als Inspirationsquelle fiir die Kunstmusik betrachten. Ein prestigetrachti-
ges Grofiprojekt, das sich iber mehrere Jahrzehnte erstreckte, war Erik Tawastst-
jernas fiinfhandige Sibelius-Biographie (1965-1988).

Zwischen 2011 und 2014 bestand ein Forschungsprojekt an der Sibelius-Akade-
mie zur finnischen Musikgeschichte aus ,transnationaler Perspektive“ (Kurkela et
al. 2011), aus dem zahlreiche Publikationen hervorgingen, die die Paradigmen und
Narrative der finnischen Musikgeschichte (darunter auch Erik Tawaststjernas Ar-
beit) einer kritischen Neubewertung unterzogen. Hinsichtlich umfangreicherer
(monographischer) Untersuchungen zu nicht-finnischer Musik aller Epochen hin-
gegen scheint sich die von Mauranen (s. S. 99) skizzierte Zielgruppenproblematik
zu potenzieren: Es wird prasupponiert, dass finnische Forschung zu finnischer Mu-
sik iiber eine besondere Kompetenz und einen engen Zugang verfiige, was wiede-
rum dazu fiihrt, dass sich ein iiberwiegend finnischsprachiger Binnendiskurs ent-
wickelt, auf den die auslandische Forschung kaum oder gar nicht zugreifen kann
(s.5.5.2.2). Finnische Publikationen iiber finnische Musik mégen also in Einzelféallen
(in Ubersetzung oder in englischer oder deutscher Ausgangssprache verfasst) den
Weg in den Literaturkanon finden, aber finnische Standardwerke tiber auslandi-
sche Musik sind dufSerst selten.”

Dass die Debatte dartiber, in welcher Sprache sich die finnische Musikfor-
schung an welches Publikum richten solle, nicht abgeschlossen ist, belegen zwei
jungere Zitate aus Geleitworten. In der ersten Nummer von Sdvellys ja musiikinte-
oria heifst es:

Tahéan asti on kirjoittaminen musiikista ollut maassamme pikemminkin kansallista kuin
kansainvalistd. Tilanteen muuttamiseksi tultaneen jokin lehden tulevaisuuden numeroista
saattamaan englanninkielisend teemanumerona kansainvéliseen jakeluun. ™" (Saarinen 1991: 1.)

Das bisherige ,,Schreiben tiber Musik® (kirjoittaminen musiikista) in Finnland wird
also, absichtsvoll oder nicht, implizit mit dem Schreiben tber finnische Musik
gleichgesetzt. Ob allerdings die englischsprachige Themanummer, von der die Rede
ist, auch explizit nichtfinnische Gegenstdnde behandeln und damit ein finnischer
Blick auf nichtfinnische Musik bekannter gemacht werden sollte, geht aus der

285 Zu nennen waren hier etwa die Dissertationen von Salmenhaara (1969) iiber Ligeti und
Heikinheimo (1972) tiber Stockhausen, die allerdings auf Deutsch bzw. Englisch publiziert wurden.
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Ankiindigung nicht hervor.?® Generell diirfte auch in Finnland das jeweilige For-
schungsinteresse (oder die Forderstrukturen)®?’ dariiber entscheiden, welche Kom-
bination der Matrix {auf Finnisch/auf Englisch} gekreuzt mit {iiber finnische Mu-
sik/iiber nichtfinnische Musik} sich in den Veréffentlichungen reprasentiert. Dass
das Schreiben auf Finnisch tiber finnische Musik, also nahezu exklusiv fiir den Bin-
nendiskurs, auch im 21. Jahrhundert noch als nationale Aufgabe aufgefasst wird,
belegt allerdings die folgende programmatische Positionierung in einem Disserta-
tionsvorwort:

Monet muistavat, kuinka edesmennyt professorimme, sdveltdja Erkki Salmenhaara jaksoi pai-
nottaa, ettd suomalaisen musiikin tutkiminen on nimenomaan suomalaisten tehtava,
silld muuten se jad kokonaan tutkimatta. Vaikka Saariahon tapauksessa tété pelkoa tuskin on,
suomalaisen musiikin ymmartdminen ja vaaliminen on nimenomaan suomalaisten musiikin-
tutkijoiden tehtdva. Vaitoskirjani aihevalinnalla haluan toisin sanoen liittya siihen sal-
menhaaralaiseen Suomen musiikin historian koulukuntaan ja tutkimusperinteeseen,
joka kohdistuu ennen kaikkia suomalaisten séveltdjien kirjoittamaan musiikkiin. i
(Hautsalo 2008: 0.S. [VI].)

286 Die Themanummer erschien zwar nie, die Artikel der Zeitschrift wiesen aber ein breites
Spektrum auch nichtfinnischer Themen auf; einige Artikel erschienen auch auf Englisch.

287 Mantere (2018b: 123) zeigt zwar Verstdndnis fiir die Tendenz, auf Englisch in Periodika mit
grofierer Reichweite zu publizieren, unterstreicht aber dennoch die Bedeutung der einheimischen
Sprachen fiir die Bildungsgesellschaft.



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.

@ Open Access. © 2025 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783111632261-004
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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).
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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
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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.



Aufbau einer Terminologie: Historisch-systematischer Uberblick === 139

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.



Aufbau einer Terminologie: Historisch-systematischer Uberblick == 143

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).
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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
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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).
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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-
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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.
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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.
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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).



Idiomatizitat und Pragmatik der Musikfachsprache =—— 203

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:
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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].)



5 Diskurslinguistische Analyse: Methodologie
und Begriffskldarungen

However monological the utterance may be [...], however much it may concentrate on its own
object, it cannot but be, in some measure, a response to what has already been said about the
given topic, on the given issue, even though this responsiveness may not have assumed a clear-
cut external expression.

(Bakhtin 1986: 92)

Die vorangegangenen Untersuchungen zu Fachterminologie, Sprachplanung, Defi-
nitionsansédtzen im Rahmen von Nachschlagewerken und fachspezifischer Idioma-
tik legen nahe, dass die Betrachtung sprachlichen Materials gleich welchen Um-
fangs in einem komplexen kulturellen und kulturhistorischen Zusammenhang der
inter- und transtextuellen Perspektive bedarf: Nicht allein Texte kdnnen nicht an-
ders denn als Teil von Diskursen analysiert werden (Warnke 2002: 131), sondern
dies dirfte zumeist bereits fiir weitaus kleinere sprachliche Einheiten gelten. Die
folgenden Kapitel fiihren die auf die Konstitution des fachlichen bzw. im Fach ver-
wendeten Wortschatzes (die auch als Diskurs von Systementwiirfen gelesen wer-
den kann) konzentrierte Analyse musikbezogener Fachkommunikation auf Fin-
nisch nun explizit als Diskursanalyse fort.

Da eine Untersuchung musikbezogener Diskurse mit dem hier angelegten For-
schungsansatz bislang nicht unternommen wurde,*” muss an dieser Stelle eine de-
tailliertere Darlegung des Vorgehens eingeschoben werden. Diese liefert nicht nur
eine Ubersicht iiber die Methodik und die notwendigen Begriffskldrungen,*® son-
dern ist, auch in ihrem Umfang, durchaus ,vom Gegenstand her gedacht“ (Jager
2009: 197): Kapitel 5 dient als grundlegende methodologische Uberlegung dazu, wie
ein musikinduzierter Diskurs mit dem an anderen Wissens- und Handlungsberei-
chen erprobten Ansatz einer diskurslinguistischen Mehrebenenanalyse (DIMEAN)

497 Auf die konzeptionellen Unterschiede zu Bar (2024) wurde bereits hingewiesen (1.2.1). Ale-
shinskaya (2013) hat eine knappe Skizze zur Analyse von ,musical discourses“ als sozialer Praxis
auf der Basis der Critical Discourse Analysis vorgelegt, beschrankt sich in ihrem Material aber auf
wenige Beispiele aus der Populdrmusik. Auch die diskursanalytischen Aspekte bei Pavlovova (2010;
2013) sind im Vergleich zu der hier elaborierten Methodologie sehr viel stairker an kommunikativer
Praxis als an einer genuin transtextuellen Analyse orientiert.

498 Kompakte Erlduterungen und Definitionen zu den meisten Fachbegriffen der Diskursanalyse
und Diskurslinguistik finden sich bei Wrana (2014). Die hier vorgenommenen Begriffsklarungen
beschranken sich weitgehend auf solche Félle, in denen die Verwendung zugleich eine methodolo-
gische Positionshestimmung impliziert.

8 Open Access. © 2025 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783111632261-005
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nach Spitzmiiller & Warnke (2011) untersucht werden kénnte. Diese Vortiberlegungen
sollen auch erméglichen, die hier vorgestellten analytischen Instrumente im weite-
ren Verlauf, je nach den spezifischen Anforderungen des zu untersuchenden Dis-
kursbeitrags, im Sinne des integrierten Konzepts von DIMEAN flexibel und ganz-
heitlich einsetzen zu kénnen und weder auf eine starre Ebenenschematik rekurrieren
noch die empirische Analyse regelméfig durch methodologische Erlduterungen
unterbrechen zu miissen.

5.1 Vorgehensweise

Fiir die Analyse wurden drei Textkorpora zusammengestellt, die in ihrer Kombina-
tion einen moglichst vielfaltigen Ausschnitt aus dem finnischen Musikdiskurs - zu
verstehen als finnischer Diskurs iiber finnische Musik — vertreten sollten.*®® Um
Vergleichbarkeit und Themenzentriertheit zu gewdhrleisten, sind die drei Teilkor-
pora jeweils personen- bzw. werkgebunden.*® Die wichtigsten Auswahlkriterien
waren die Relevanz der Personlichkeiten und ihrer kiinstlerischen Produktion im
finnischen Kontext, eine breite zeitliche Abdeckung, unterschiedliche dsthetische
und stilistische Profile sowie ein in Umfang und Dichte fiir eine quantitativ ge-
stuitzte qualitative Analyse hinreichende Textproduktion zum jeweiligen Diskurs-
thema.

Dass Sibelius damit eine prominente Stellung einnimmt (6.1), liegt angesichts
der Bedeutung des Komponisten als zentraler kultureller Reprasentationsfigur
Finnlands (s. 2.2.4) auf der Hand. Die Zielsetzung der Unterkapitel 6.2 (zu Joonas
Kokkonen) und 6.3 (zu Kaija Saariaho) besteht einerseits darin, Kontinuitdten und
Verdnderungen im finnischen Musikdiskurs zu untersuchen sowie an den Korpora
zu Uberpriifen, ob die gewéahlte Analysemethodik sich auch in der Anwendung auf
neuere Musik und die jiingere, unter verdnderten Rahmenbedingungen entstandene

499 Eine Erweiterung der Untersuchung auf die finnischsprachige Textproduktion zu Musik aus
anderen geographischen Raiumen wurde erwogen, aber als im Rahmen des Forschungsansatzes,
einer Betrachtung von Fachsprach- und Diskursgeschichte als kulturspezifischer Umbruchsge-
schichte, nicht zielfiihrend verworfen.

500 Gefolgt wird hier also u.a. Felder, der, anschlieSend an Konerding (2005: insbes. 22-27), ,.the-
matische Kongruenz* (Felder 2015: 99) als elementare Voraussetzung fiir die Diskursanalyse for-
dert. Die in Kapitel 4.2.1, 4.2.2 und 4.3.2 verwendeten Zugénge haben in Ansétzen eine eher quer-
schnittsorientierte Analyse musikbezogener Diskursausschnitte anhand bestimmter Begriffe oder
Begriffskomplexe durchgefiihrt. In den folgenden Fallstudien wurde der Gesamtdiskurs zunéchst
durch den Fokus auf Komponistin/Komponist und Werk gewissermafien gefiltert und dann inner-
halb der ausgewdhlten Teildiskurse die sprachlich markierten Zentralfelder identifiziert.
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Textproduktion bewéhrt. Doch soll das Schreiben iiber finnische Musik jenseits von
Sibelius nicht nur als Vergleichsobjekt, sondern als Aussageformation eigenen
Rechts betrachtet werden. Die Vorgehensweisen hinsichtlich der drei Fallstudien
sind grundsétzlich die gleichen, es werden jedoch spezifische Anforderungen und
strukturelle Unterschiede der Korpora durch geringfiigige gegenstandsadaquate
Modifikationen beriicksichtigt.™ Der Aspekt der Vergleichbarkeit ist fiir den Unter-
suchungsansatz zentral: Die bisher vorliegenden linguistischen Untersuchungen
musikbezogener Diskursformationen nimlich stiitzen sich auf Korpora mit AuRe-
rungen zu ganz unterschiedlichen Werken,** wobei die Frage der einzelwerk- oder
zumindest komponistenspezifischen Vergleichbarkeit aufgrund der Grofe der Kor-
pora und/oder der Auswertungsmethodik weitgehend in den Hintergrund tritt.

5.2 Diskurs - Text - Aussage - AuBerung

Angesichts der ,Unmdglichkeit der begrifflichen Fixierung von ,Diskurs* (Spitz-
miiller & Warnke 2011: 18-19) soll hier lediglich ein gewisser definitorischer Rah-
men unter Beriicksichtigung fachspezifischer Besonderheiten des untersuchten Ge-
genstands umrissen werden.”® Ein Pioniertext der Diskurslinguistik definiert
,Diskurs“ als

»[...] alle Texte, die sich mit einem als Forschungsgegenstand gewahlten Gegenstand, Thema,

Wissenskomplex oder Konzept befassen, untereinander semantische Beziehungen aufweisen
und/oder in einem gemeinsamen Aussage-, Kommunikations-, Funktions- oder Zweckzusam-
menhang stehen [...] und durch explizite oder implizite (text- oder kontextsemantisch er-
schlieffbare) Verweisungen aufeinander Bezug nehmen bzw. einen intertextuellen Zusam-
menhang bilden“ (Busse & Teubert 2013 [1994]: 17).

501 Die enge thematische Fokussierung des Sibelius-Korpus ist auch dem Bestreben geschuldet,
die historisch gegebene quantitative Dishalance auszugleichen, denn die Textproduktion zu Si-
belius tiberwiegt zumindest in der bivalenten Kommunikation massiv. Die Verhdltnisse werden
Kklar, wenn man sich vor Augen fiihrt, dass das Teilkorpus zu Fallstudie I deutlich umfangreicher
ist als die beiden anderen Teilkorpora, obwohl letztere einen breiten Ausschnitt aus der Textpro-
duktion zum jeweiligen Gesamtwerk darstellen. Die unterschiedlichen diachronen Ausdehnungen
der Korpora sind dabei ein zwar relevanter, doch nicht allein ausschlaggebender Faktor.

502 Thim-Mabrey (2001: 290-308) allerdings stellt ans Ende ihrer Untersuchung einen kleinen
Ausblick zu Parallelrezensionen als Anwendungsbeispiel. Auch Miiller untersucht in seiner Arbeit
zu kunstgeschichtlichen Diskursen AuRerungen zu Diirer als ,zentrale Beobachtungspassagen® (M.
Miiller 2007: 89), um Vergleichbarkeit zu gewéhrleisten. Solche Ansdtze werden hier aufgegriffen
und vertieft.

503 Eine grofiere Auswahl von Definitionsansatzen hat Busch (2012: 141-142) zusammengestellt.
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Jedoch muss die Untersuchung eines kunstwerkinduzierten Diskurses sich auch zu
der Frage positionieren, welche Stellung dieses Werk® im Diskurs einnimmt. Fiir
Busse/Teubert ware es, obwohl ,Gegenstand“ der den Diskurs konstituierenden
Texte, zundchst einmal nicht Bestandteil des Diskurses. Auch wenn es zu diesem im
weiteren Sinne ,semantische Beziehungen“ bzw. einen ,Aussage-[...]Zusammen-
hang“ aufweist, erscheint es doch fraglich, ob der Definition ein so weitgefasster
Textbegriff zugrunde liegt, dass Aussagen in anderen Zeichensystemen als denen
natirlicher Sprachen (wie Notentexten oder musikalischen Analysesiglen), multi-
modale Diskursbeitrage oder Kultureme als Texte integrierbar wéaren.”®

Dem sehr breit angelegten Ansatz der Kritischen Diskursanalyse zufolge ist
,Diskurs‘ hingegen

»[...] a cluster of context-dependent semiotic practices that are situated within specific fields
of social action, socially constituted and socially constitutive, related to a macro topic, linked
to the argumentation about validity claims such as truth and normative validity, involving
several actors who have different points of view [...]“ (Wodak & Reisigl 2009: 89).

Damit wird der Textbegriff** nicht allein, etwa im Sinne von Geertz (1997: 9), aus-
gedehnt, sondern ganzlich substituiert. Die an seine Stelle getretenen ,semiotic
practices“ erlauben es, nahezu alles Zeichenhafte®” auch génzlich jenseits schriftlicher
oder uiberhaupt materialer Fixierung als integralen Diskursbestandteil zu betrachten.

504 Der in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zusehends erodierte Werkbegriff (s. dazu Dah-
lhaus 1978) muss hier nicht kritisch diskutiert werden, da es sich bei den Diskursgegenstanden
durchgingig um Kompositionen handelt, die das ,Werkprinzip“ (s. etwa Nonnenmann 2000: 115-
117) nicht in Frage stellen. ,Werk‘ kann im hier untersuchten Zusammenhang sowohl als Einzel- als
auch als Gesamtwerk einer Komponistin oder eines Komponisten verstanden werden, bzw. wird
das Einzelwerk als Teilrealisation eines (mehr oder weniger dynamischen) dsthetischen Gesamt-
entwurfs gelesen.

505 Nur dann nédmlich kénnten auch ritualisierte Praktiken des Konzertlebens — man denke etwa
an das Zeremoniell des Auftritts oder Publikumsreaktionen — als Diskurselement integriert wer-
den. Zur Funktion und Bedeutung solcher Zeichenhandlungen im Kontext der Kunstmusik s. Heis-
ter (1983, II: 516-525); auch Koiranen (1992: 48) integriert z.B. die Ausdrucksform Applaus als sozi-
ales ,Rahmenelement“ in ihr System. Zu Kulturemen als diskurslinguistischer Kategorie s. Mast &
Weiland (2017), die ihre Analyse jedoch in erster Linie ebenfalls anhand der sprachlichen Verweise
auf Kultureme, nicht (multimodal) anhand der nonverbalen Praktiken selbst vornehmen.

506 Aufeinen Definitionsversuch von ,Text‘ wird verzichtet, zumal die hier untersuchten Textsti-
cke nur in wenigen Féllen in ihrer Erscheinung als komplette, abgeschlossene Einheiten untersucht
werden. Legte man die Bedingung der interpretativen Verbindung zweier Aussagen im Sinne von
Halliday & Hasan (2000 [1976]: 4) als Kernvoraussetzung fiir Textualitdt zugrunde, waren damit
alle hier behandelten sprachlichen Daten vom musikalischen Werktitel bis zur Monographie Texte.
507 Die Formulierung ,semiotic practices“ umschifft auch die definitorischen Klippen von ,Zei-
chen’.
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Diese Definition wiirde alle potenziellen Elemente des Diskurses umfassen, wobei
der gedankliche Zusammenhang durch die Einschrankung ,specific fields of social
action“ — hier konkret als Bezug auf ein musikalisches (Einzel- oder Gesamt-)Werk
einschliefflich seiner 6ffentlichen Darbietung in ihrem sozialen und kulturellen
Kontext — gewahrt bliebe. Doch geht es hier, nicht zuletzt im Sinne der eingangs (S.
16) dargelegten Auffassung von Kultur, eben um die sprachlich-diskursive Bewalti-
gung des musikalischen Ereignisses (und seiner Reiteration durch die Wiederauf-
flihrung) und nicht um dieses an sich. Die Untersuchung stiitzt sich daher in der
konkreten Analyse exklusiv auf schriftliche sprachliche AuRerungen, allerdings im
Bewusstsein dessen, dass ein breites Spektrum semiotischer Praktiken hinter die-
sen steht respektive ihnen einbeschrieben ist. Diese AuRerungen, als konkrete Re-
alisationen (Tokens, Instanzen, Filler) von moglichen Aussagen (Types, Kategorien,
Slots)™® werden jeweils, etwa mit Busch (2018: 397), als Diskursheitrage bezeich-
net.’® Deren Umfang kann vom kleinsten epistemischen Element (Busse 2013: 164—
165), das auch ein einzelnes Wort oder sogar Morphem sein kann, bis zum komple-
xen (seinerseits zahlreiche Instanzen umfassenden) Text reichen.

Der gelegentliche Verweis auf musikalische Befunde soll damit nicht als Ansatz
von Multimodalitdt verstanden werden,™ sondern als Klarung des zum Verstand-
nis sprachlicher Auerungen notwendigen Rahmenwissens. An dieser Stelle steht

508 Mit dieser Systematik des Verhéltnisses von Aussage und Auferung wird also, im Sinne von
Spitzmiiller & Warnke (2011: 70 [Fn. 5]), der Klarstellung der bei Foucault etwas vagierenden Rela-
tion von énoncé und énonciation gefolgt. — Eine umfangreiche Auseinandersetzung mit den begriff-
lichen Unterschieden zwischen ,Diskurs‘ und Foucaults discourse enthélt Wengeler (2003: 76-86).
Den Abgrenzungen zu Foucault, wie sie etwa bei Busse (1987: 222-250) formuliert werden, schliefst
sich der hier verfolgte Ansatz insofern an, als Diskurse nicht als gleichsam autonome Regelsysteme,
sondern als — wenngleich von kulturellen und historischen Rahmenbedingungen geprégte —Reali-
sationen bestimmter Strategien des Gesagten betrachtet werden. Dies ist bereits durch den Charak-
ter der hier untersuchten Diskurse gepragt, fiir die Foucaults Grundannahme der Anonymitét nicht
zutrifft (s. 5.5.2).

509 Die Bezeichnung Diskursbeitrag transportiert, metaphorisch gelesen, die Prozessualitdt von
Diskursen, in denen sich neue AuRerungen an bestehende Aussageformationen anlagern bzw. von
den Diskursbeteiligten (her)beigetragen werden. Jagers bevorzugte Bezeichnung ,Diskursfrag-
ment“ (Jager 2009: 22 und passim) erscheint weniger gliicklich, da sie impliziert, dass aus einem
fertigen Gebilde ein Teil herausgebrochen (lat. frangere) wurde und der Zusammenhang mit dem
Ganzen gerade nicht mehr herstellbar ist.

510 Esgibt auch Auffassungen von interdisziplindrer Diskursanalyse, die ,die indexikalische [Kur-
sivierung B.S.] Verweisqualitat aller Gegenstdnde im Diskurs, seien es Worter, Bilder, Handlungen,
Gebdude, Rdume oder Tone als das semiotische Minimum bezeichnen und als methodologische
Basis interdisziplindrer Diskursanalysen vorschlagen“ (Miiller & Becker 2017: 183). Eine konse-
quente Umsetzung dessen wiirde allerdings auch eine multimodale bzw. multimediale Darstel-
lungsform, also einen Hypertext erfordern (s. zu dieser Problematik Spitzmiiller 2018: 534-535).
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Warnkes ,hybrides Kontextmodell“ bereit, das die Analyse des Diskurses weiterhin
auf Sprache stiitzt und andere AuRerungsformen in den intertextuellen Kontext ge-
wissermafien auslagert (Warnke 2013: 86-87). Diese Haltung ist gerade im Hinblick
auf die Interdisziplinaritdt des hier vorliegenden Untersuchungsgegenstands eine
wichtige Leitlinie, um einer ,Ubergenerierung* (Spitzmiiller & Warnke 2011: 16) zu
entgehen: Gezeigt werden soll, was — wenngleich natiirlich in Kenntnis musiktheo-
retischer, -wissenschaftlicher, -geschichtlicher und -soziologischer Zugange — aus-
driicklich mit sprachwissenschaftlichen Mitteln {iber musikbezogene Diskurse in
Erfahrung zu bringen ist."

5.3 Deskriptive oder kritische Diskurslinguistik?

Diskursanalyse lasst sich zunachst ganz allgemein als Analyse des Zusammenhangs
von Aussagen in einem thematisch begrenzten Feld verstehen. Diskurslinguistik
schérft als ,Diskursanalyse mithilfe sprachwissenschaftlicher Fragestellungen und
Methoden® (Schmidt-Briicken 2014: 113) den Blick fiir die konkreten sprachlichen
Erscheinungsformen dieser Aussagen. Die Kritische Diskursanalyse (s. Reisigl 2018:
187 fiir die verschiedenen Richtungen) wiederum legt ihr Augenmerk starker auf
kausale und intentionale Aspekte, Validitatspostulate und schliefit — zumindest als
Critical Discourse Analysis (van Dijk 1993) — eine explizite Stellungnahme zu den
Befunden bis hin zu préaskriptiven Schlussfolgerungen nicht aus. Die Trias von Kon-
struktion, Argumentation und Distribution bei der Konstituierung von Wissen
(Warnke 2009: 121) stiitzt sich allerdings auf das Gesagte, ohne nach dem intentio-
nal Gemeinten zu fragen.” Dieser Grundansatz erscheint zumal fiir eine Arbeit wie
die vorliegende, die AuRerungen zu dsthetischen Gegenstinden untersucht, ange-
messen, um die notwendige Aquidistanz zu den jeweiligen Positionen zu wahren.’
Dennoch kann die Analyse nicht umhin — etwa bei der Betrachtung agonaler Felder

511 Die Frage der Referenz wurde in der Einleitung (1.1) grundsatzlich bereits geklart. Auch Spitz-
muiiller & Warnke (2011: 51) sehen in der Annahme einer sprachlich konstituierten Wirklichkeit und
der damit einhergehenden Ablehnung eines ontologischen Realismus eine Grundvoraussetzung
der Diskurslinguistik.

512 Die Gleichzeitigkeit von manifester und latenter Ubermittlung in der Rede (Greimas 1971: 89)
wird damit nicht bestritten; sie kommt hier u.a. etwa in der Untersuchung von Frames und Impli-
katuren zum Tragen.

513 Damit wird zudem der als ,Seeger’s Dilemma“ (Herndon 1974: 244) benannte Konflikt zwi-
schen intrinsischem Musikwissen und extrinsischem Sprachwissen tiber Musik (Seeger 1977: 16)
aufgelost und der unter 1.1 geklarten Abgrenzung der linguistischen Betrachtungsweise von mu-
sikwissenschaftlichen, musikésthetischen und musiksemiotischen Ansdtzen Rechnung getragen.
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und referentiell-intertextuell dialogisierender Diskursheitrage — Prasuppositionen,
Implikaturen und absichtsvolle argumentative oder polemische Stofrichtungen
zumindest in Betracht zu ziehen. Das in der vorliegenden Arbeit untersuchte Mate-
rial aus AuBerungen zu kiinstlerischen Positionen und Mentefakten verlangt aller-
dings nach einer Herangehensweise, die sich der kritischen Implikationen ihres de-
skriptiven Ansatzes besonders bewusst ist. Die dabei notwendige Identifikation von
mentalititsgeschichtlich oder ideologisch motivierten AuRerungen und die Offen-
legung von Argumentationsstrategien und Deutungshierarchien als Manifestation
oder Resultat von Diskursmacht erscheint ohne kritischen Zugriff kaum leistbar.
Die Kritik bleibt dabei (im Sinne von Reisigl 2018: 183-186) allerdings implizit;
die Schwelle zur expliziten Sprach- oder Ideologiekritik mit einem appellativen Im-
petus wird nicht tiberschritten. Wie Reisigl (2018: 183-184) unterstreicht, liegt je-
doch ,in der kategorial gesteuerte[n] Selektion dessen, was in eine Beschreibung
konkret einfliefit, bereits eine Bewertung*; gleiches gilt fiir Erklarungen, die im
Zuge der Analyse gegeben werden (ebd.: 185). Strikt deskriptiv muss der Zugriff vor
allem dort bleiben, wo die sprachlichen Auﬁerungen ihrerseits bereits eine (4sthe-
tische) Wertung oder subjektive Stellungnahme enthalten.™ Konstruktivistisch-de-
skriptive und historisch-kontextualisierende Ansitze sind jedoch nicht komple-
mentdr zueinander, sondern ineinander verschrankt (Reisigl & Warnke 2013: 26—
27).5 Kritische Diskurslinguistik wird hier also als integrierend kritisch-deskripti-
ver (oder deskriptiv-kritischer) Zugang verstanden, der seinen Ausgangspunkt von
der linguistischen Basis nimmt: Die im Zentrum der Untersuchungen stehende Aus-
sage in ihrer jeweils spezifischen sprachlichen Ausformung als Auferung und ihrer
diskursiven Verortung wird auch auf ihren kultur-, sprach-, ideologie-, mentalitats-
geschichtlichen (etc.) Kontext und Hintergrund befragt. Verfolgt werden das Fort-
leben ihrer konkreten sprachlichen Form, aber auch ihres davon abstrahierbaren
Inhalts im Diskurs und die Einfliisse, die sie wiederum auf die sprachliche Realisa-
tion anderer Aussagen ausiibt. Ein historisch-kritischer Ansatz (eng angelegt an den
Discourse-Historical Approach bei Wodak & Reisigl 2009) wird also in die Betrach-
tungsweise integriert. Dieser kombinatorische Ansatz ist eine Konsequenz aus den
inharenten Forderungen, die das untersuchte Material an die Methodik stellt.

514 Auch die Frage nach fachlicher Validitat kann, wie eingangs erwéhnt (1.1), nicht Bestandteil
einer linguistischen Untersuchung sein. Wo hier musikfachlich Stellung bezogen wird, geschieht
dies immer vor dem Hintergrund der diskursiven Wirkungen oder Implikationen bestimmter fach-
licher AuRerungen (und ihrer Validititspostulate).

515 Jiingere Arbeiten, die diese Bezeichnung verwenden, sprechen mehr oder weniger synonym
von Kritischer Diskurslinguistik und Kritischer Diskursanalyse (etwa Jirgens 2018; Spief§ 2011).
Hingegen positioniert sich die Arbeit von Merk-Carinci (2020) bereits im Titel programmatisch als
Hkritische Diskursanalyse“ und greift nicht auf die Methoden der deskriptiven Diskurslinguistik zu.
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5.4 Besonderheiten und Kartierung kunstwerkinduzierter
Diskurse

Bei einer diskurslinguistischen Herangehensweise an Textkorpora, die sich um
Kunstwerke anlagern, sind einige gegenstandsspezifische Besonderheiten zu be-
denken. Die folgenden Uberlegungen beziehen sich auf die Musik, lieRen sich je-
doch partiell auf andere Kunstsparten iibertragen.® Fiir diskursanalytische Unter-
suchungen zu politischen oder gesellschaftlichen Problemkomplexen (z.B. Migration,
Kolonialismus oder medizinethische Fragen) muss ein zwar stichhaltig begriindba-
rer, aber dennoch zugleich arbitrarer zeitlicher Ausschnitt aus einem Diskurskon-
tinuum gewé&hlt werden. Hier hingegen lasst sich der diskursinitiale Gegenstand
zundchst einmal temporal und materiell klar eingrenzen: Ein Musikwerk ist zu-
gleich kulturelles Arte- und Mentefakt (Kreuz & Romer 2015: 232-233), das zu einem
exakt datierbaren Zeitpunkt erstmals auf die Offentlichkeit®” trifft. Dieser Moment
wird als diskursinitiales Ereignis festgehalten und das Werk als Texto betrachtet.
Von diesem diskursinitialen Moment aus entfaltet sich das Hauptfeld des Diskurses,
das aus denjenigen Texten besteht, die auf das Werk rekurrieren — sei es als Reak-
tion auf eine Konzertauffithrung oder infolge einer Beschaftigung mit der Parti-
tur.® Dieses Hauptfeld ist in seiner Ausdehnung offen, da die Textproduktion zum

516 Die folgenden Ausfiihrungen sind eine fiir kunstwerkinduzierte Diskurse modifizierte Adap-
tation des diskurshistorischen Analyseansatzes, wie ihn M. Jung (2011 [2001]) vorgestellt hat. Die
zentralen konzeptuellen Unterschiede bestehen im starkeren Augenmerk auf der Chronologie mit
der Identifikation eines diskursinduzierenden Ereignisses und der Integration einer Zeitachse so-
wie in einer Betonung der Unabgeschlossenheit des Diskurses, die aus Jungs grafischem Wiirfel-
modell (ebd.: 40) nicht ablesbar ist. Jungs (1996: 460) Bild von ,, Aussagenetzen“ lasst sich hingegen
mit der Idee einer Rhizomstruktur des Diskurses zusammendenken.

517 Offentlichkeit soll dabei nicht mit 6ffentlichem Sprachgebrauch ineins gesetzt werden. Allen
hier untersuchten Diskursbeitrégen ist jedoch gemeinsam, dass sie 6ffentlich zugénglich waren
oder, in speziellen Féllen mit Verzogerung, wurden. Anstelle einer Unterscheidung zwischen brei-
ter und wissenschaftlicher Offentlichkeit wird weiterhin zwischen bivalenter und fachgemein-
schaftsinterner Kommunikation (s. 3.3) differenziert, wobei die Grenze dazwischen, teils aus kul-
turspezifischen oder fachgeschichtlichen Griinden (s. 3.4), durchlassig ist.

518 Zwar ist das konkrete Ereignis einer bestimmten Auffithrung eines Werkes nicht wiederhol-
bar, wohl aber mit jeder Auffiihrung die Zeitzeugenschaft des Werk-Erlebens. Die ,Méglichkeit der
asthetischen Prasenz, der wiederholenden Realisierung, unterscheidet ein musikalisches Werk
prinzipiell und tiefgreifend von einem politischen Ereignis, das unwiderruflich der Vergangenheit
angehért und einzig durch Berichte oder Uberreste in die Gegenwart hereinreicht“ (Dahlhaus 2017:
42). Darin liegt auch ein fundamentaler Unterschied zu Diskursen, die sich etwa auf historische
Ereignisse beziehen und bei denen die Quellen der Erkenntnis nicht die ,personliche Erfahrung
oder Beobachtung, sondern andere Texte“ (Janik 2007: 131) sind. Insofern kann jede Auffiihrung
eines Werkes als diskursives Ereignis betrachtet werden. Die Urauffithrung eines Werkes ist jedoch
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Werk ein Kontinuum ist bzw. auch nach langerer Unterbrechung jederzeit wieder
aufgenommen werden konnte. Die darin enthaltenen Texte (bzw. Diskursbeitrédge)
lassen sich chronologisch ordnen, und es sind inhaltliche Filiationen erkennbar.

Der Diskursprogression wird in dieser Untersuchung daher besonderes Augen-
merk gewidmet: Fiir einen diskurslinguistischen Ansatz, der nach Akteursrollen so-
wie (sozio-)epistemologischen Prozessen und Strategien fragt, ist die Rekonstruk-
tion der AuRerungsfiliationen Bestandteil der Antwort auf die Foucault’sche Frage.
Samtliche Texte des Hauptfeldes beziehen sich sowohl auf das Text-Werk, wie sie
uber diesen gemeinsamen Ursprung zugleich in Beziehung zu den anderen Texten
stehen, selbst wenn sie nicht unmittelbar auf diese Bezug nehmen.™™ Jedoch wére
die Vorstellung von der Erscheinung des Kunstwerks als einer Art Urknall des Dis-
kurses eine naive Simplifikation. Weder ist das Texto-Werk eine creatio ex nihilo,””
noch sind simtliche Auferungen in den Texten einzig durch die Bezugnahme hie-
rauf und aufeinander generiert. Die Auseinandersetzung mit einem spezifischen
Kunstwerk ist vielmehr in einen gréfieren historischen Diskurszusammenhang ein-
gebettet. Sie beginnt insofern bereits vor der Entstehung bzw. Verdffentlichung
des Werkes, als dieses unvermeidlich in einem asthetischen und (fach-)geschichtlichen
Kontext geschaffen und wahrgenommen wird.

ein Sonderfall der Auffiihrung, und die Reaktionen auf diesen Erstkontakt respektive die Autoritat
der Zeitzeugenschaft konnen erhebliche Auswirkungen auf den Diskurs haben (s. u.a. 6.1.3). Die
hier angestellten Uberlegungen beziehen sich jedoch nicht auf das Ereignis der Auffithrung, son-
dern auf die Rezeption des Werkes als Artefakt (in seiner 6ffentlich zugénglichen Form als Partitur,
klingende Realisation im Konzert oder Reproduktion im Rundfunk und auf Tontrdgern) und als
Mentefakt in seiner immateriellen Gestalt. Die ,Aura“ (Benjamin 1963 [1936]: 13) des Kunstwerks
spielt fiir den Diskurs allerdings eine allenfalls marginale Rolle.

519 Eine Unterscheidung zwischen Text und Meta-Text wére hier iiberdifferenziert und nicht
trennscharf méglich. So bezieht sich ja selbst eine explizit als Meta-Text konzipierte AuRerung, wie
etwa eine Rezension eines wissenschaftlichen Artikels zu dem Texto-Werk, zugleich auch auf die-
ses, wenn sie etwa Beobachtungen aus dem rezensierten Artikel an der Partitur tiberpriift.

520 So wird ein Werk durch die Bezeichnung Sinfonia als Teil des in der kompositorischen Praxis
ausgetragenen Sinfoniediskurses markiert, durch die Tonart a-Moll korrespondiert es mit anderen
a-Moll-Werken, etc. Hierin konnte eine Analogie zu typologischer Intertextualitit gesehen werden,
wahrend musikalische Zitate, Variationswerke etc. referentiell intertextuell wéren (s. 5.5.1.6).

521 ,Interdiskursiv¢ wird hier im Sinne von ,(teil-)diskursiibergreifend“ verwendet. Die Unter-
scheidung zwischen ,Spezialdiskurs“ und ,Interdiskurs®, wie sie Link (2008: 118) vornimmt, wird
hingegen nicht aufgegriffen. Dies hat vor allem mit dem beschriebenen gewissermafien osmoti-
schen Verhéltnis zwischen den Diskursfeldern zu tun: Wo der Werkdiskurs aufhérte und der In-
terdiskurs anfinge (und umgekehrt) liefSe sich kaum je trennscharf erkennen. Links im Zusammen-
hang mit Spezialdiskursen erkennbare Auffassung von Fachsprachlichkeit stiitzt sich zudem vor
allem auf das Merkmal der Terminologie (ebd.: 119), was in der Fachsprachenlinguistik schon lan-
ger als tiberholt gelten kann (s. die Ausfithrungen unter 3.1-3.3).
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Die Struktur des untersuchten Diskurstypus bzw. dessen Kartierung in Felder
lasst sich grafisch abstrahiert wie folgt darstellen:

(Kunst-
werk)

Abb. 5: Diachrone Feldstruktur eines kunstwerkinduzierten Diskurses.

Fiir die Texte im Hauptfeld ist das Texto-Werk also eine notwendige Entstehungs-
bedingung. Drei weitere ineinander verschachtelte Diskursfelder lassen sich jedoch
identifizieren, fiir die diese Bedingtheit durch das Text,-Werk nicht gilt und die da-
mit ein virtuell unendliches Reservoir an potenziell diskursrelevanten Auferungen
bilden:’* Das Auflenfeld des Diskurses enthalt Auﬁerungen, die nicht als Diskurs-
beitrag zu dem Texto-Werk konzipiert waren,” jedoch in den Diskurs eingebunden

522 Fir Foucault (1988 [1981]: 173) sind Diskurse ,seltene“ Ausschnitte aus dem Potenzial alles Sag-
baren. Diese Idee einer quasi unrestringierten diskursiven Kombinatorik erscheint zwar zutref-
fend, aber kaum operationalisierbar. Im Sinne von Roth (2015) werden die tatséchlich getanen Au-
ferungen hier als — im Verhéltnis zu allem diskursspezifisch Sagbaren ihrerseits immer noch
seltene — Realisationen diskursiver Potenziale betrachtet.

523 M. Miiller (2007: 49-50) verwendet die Bezeichnung ,Referenzfeld fiir ein Reservoir an Tex-
ten mit einem - sei es auch distanten - thematischen Bezug zum Diskursgegenstand. Diese Bedin-
gung gilt fiir das ,,Aufsenfeld“ nicht.
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werden. Als diachroner Sonderbereich dieses Auienfelds 1dsst sich das Vorfeld be-
stimmen. Hier finden sich Auerungen, die vor dem diskursinduzierenden Ereignis
liegen, auf die jedoch im Hauptfeld Bezug genommen wird. Spiegelbildlich zum
Hauptfeld, das einen chronologischen Beginn, jedoch kein Ende hat, hat das Vorfeld
einen chronologischen Endpunkt — ndmlich das diskursinduzierende Ereignis, das
von diesem Moment an als Filter fiir alle AuSerungen fungiert —, ist jedoch in die
andere Richtung der Zeitachse hin offen. Das Dunkelfeld des Diskurses schliefSlich
enthalt AuRerungen zum Text,-Werk, die zunéchst nicht die Grundbedingung der
Offentlichkeit erfiillen. Hier sind inshesondere private AuRerungen wie Tagebuch-
eintragungen, Briefe etc. gemeint, die erst mit zeitlicher Verzégerung im Diskurs
aktiviert werden, sich dann aber als (retrospektiv) wirkmachtige Diskursbeitrage
entpuppen kénnen.

Das Korpus ist also (lediglich) derjenige Ausschnitt aus dem Diskurs, der als
Material fiir die linguistische Analyse ausgewéhlt und kodiert wurde. Innerhalb des
Hauptfeldes lassen sich bestimmte Kerntexte identifizieren, die signifikant stairkere
Auswirkungen auf den Diskurs haben als andere, jedoch keinesfalls alle zu Beginn
der Chronologie erscheinen. Vielmehr finden sich immer wieder Knotenpunkte, an
denen Auferungen erscheinen, die neue Diskursstringe begriinden oder mit etab-
lierten Mustern brechen: Busse unterscheidet zwischen diskursiven Ereignissen
»im emphatischen Sinne“ und ,epistemische[n] Elementen* (Busse 2013: 165), die er
jedoch ihrerseits als diskursive Ereignisse im Sinne Foucaults bezeichnet (ebd.:
164). Die Unterscheidung soll hier mit Hilfe des narratologischen Ereignishegriffs
prézisiert werden: Als diskursives Ereignis wird ein Diskursbeitrag bezeichnet, der
die von Hithn (2014) an ein Event II angelegten Kriterien® erfiillt, indem er eine
signifikante Anderung innerhalb des Diskurses ausldst. Dies kann etwa dadurch
geschehen, dass auf der mikrostrukturellen Ebene epistemische Elemente neu ein-
gefiihrt oder bislang marginalisierte Elemente in den Fokus gertickt werden und
dadurch neue Diskursstrdnge®® begriindet oder verkniipft oder agonale Felder er-
offnet werden. Diskursive Ereignisse konnen, miissen aber nicht Musterbriiche
sein, und nicht jeder Musterbruch entfaltet auch (unmittelbar) diskursive Wirkung.
Diese Wirkung lasst sich beispielsweise an der Intensitit von Reformulierungen (s.
5.5.1.6) ablesen. Auf der makrostrukturellen Ebene konnen signifikante Verdnde-
rungen von Textsorten oder die Einflihrung neuer Textmuster als diskursive (Event
II-)Ereignisse betrachtet werden.

524 ,Atypeleventis any change of state explicitly or implicitly represented in a text. A change of
state qualifies as a type II event if it is accredited — in an interpretive, context-dependent decision
— with certain features such as relevance, unexpectedness, and unusualness.“ (Hiihn 2014: 159.)
525 Die Bezeichnung schliefit an Jager (2004: 158-163) an.
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5.5 DIMEAN: Auswahl, Schwerpunkte und operationale
Erweiterungen

CLOV: Any particular sector you fancy? Or merely the whole thing?
Endgame (Beckett 1990 [1958]: 128.)

DIMEAN integriert als ,verfahrenspraktisches Modell“ (Warnke und Spitzmiiller
2008: 23) wesentliche Ansatze®® der Diskursanalyse und Diskurslinguistik mit dem
Ziel, der ,komplexen Morphologie“ (ebd.: 24) des Diskurses gerecht zu werden.
Wenngleich das Modell ,,in die Ndhe eines methodologischen Standards“ (Jiirgens
2018: 69) gertuickt und zu den ,,Klassikern‘ der qualitativen Diskurslinguistik“ (Pe-
ters 2021: 62) gezdhlt wurde, ist die Anzahl systematischer und, vor allem, anna-
hernd exhaustiver Anwendungen noch tiberschaubar geblieben.”” Auswahl und
Ergdnzung sind im DIMEAN-Konzept angelegt, das, wie die Autoren betonen, als
dem jeweiligen Forschungsprojekt flexibel anzupassendes Modell gedacht ist
(Spitzmiiller & Warnke 2011: 199-200). In der folgenden Ubersicht wird dargestellt,
welche Ebenen berticksichtigt, welche spezifischen, durch den Untersuchungsge-
genstand bedingten Schwerpunkte gesetzt und welche Ergdnzungen vorgenommen
werden; eine grafische Darstellung des Layouts, wie es fiir die hier durchgefithrten
Analysen adaptiert wurde, findet sich im Anhang (Abb. 17).

5.5.1 Transtextuelle Ebene: Rahmen und Muster

Die Identifikation und Analyse textlibergreifender (und interdiskursiver) Muster —
sowohl als ,im korpuslinguistischen Verstindnis rekurrente sprachliche Einheiten
als auch im diskurslinguistischen Verstindnis soziokulturell gepragte Resultate dis-
kursiven Handelns“ (Brommer 2018: 49) — ist der zentrale Ausgangspunkt fir die

526 Die Autoren verweisen, neben Foucault, u.a. auf Arbeiten von Link (1984), Wengeler (2003),
Jager (2009), Wodak & Reisigl (2009) und Hermanns (spéter gesammelt in Hermanns 2012). Inshe-
sondere aber Busse (1987: 264-266) entwirft bereits ein hochkomplexes mehrstufiges Verfahrens-
modell fiir eine Diskursanalyse.

527 Neben Jiirgens (2018) stiitzen sich u.a. Balaz (2011) und Toscher (2019) auf eine Auswahl der
DIMEAN-Komponenten, wobei sie, anders Jiirgens, ihre Auswahlkriterien nicht explizit offenlegen
und methodologisch begriinden. Roth (2015) erweitert DIMEAN um eine Interaktionsebene. Spiefs
hingegen zweifelt angesichts der Komplexitit des DIMEAN-Layouts dessen generelle Praktikabili-
tat an (Spief’ 2011: 7 [Fn. 8]) und legt zwar ihrerseits einen diskursanalytischen Mehrebenenzugang
vor, beschrénkt sich aber dann in der konkreten Anwendung auf wenige Ebenen (Spief$ 2012: 18
[Fn. 4]).
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folgenden Fallstudien: Die transtextuelle Ebene wird als Grofirahmen von Diskur-
sen verstanden; dies realisiert sich in zwei fundamentalen Strukturmodellen. Das
eine ist die aus der Framesemantik bekannte Konstellation von Rahmen (slot) und
Ausfiillung (filler). Sie findet sich, darin fraktalen Selbstahnlichkeitsmodellen ver-
gleichbar, auf allen jeweiligen Ebenen wieder.*® Der Vergleich der von Kalverkam-
per als Pyramide dargestellten Ebenenstruktur von Fachsprache (Abb. 1) mit dem
DIMEAN-Layout veranschaulicht diesen Ansatz: Ob der Grofirahmen KULTUREM mit
Kunstmusik gefiillt wird, der institutionelle Akteursrahmen mit dem Diskurshan-
deln einer Person, die Textsorte, d.h. der Textmusterrahmen KONZERTREZENSION mit
einem konkreten Textexemplar zu einem Werk, ob eine oppositionelle diskursse-
mantische Grundfigur mit einer individuellen Realisation, ein semantischer Frame
mit einem Wort oder Mehrwortausdruck oder eine grammatische Konstruktion
uber ein bestimmtes Morphem realisiert wird — das Strukturmodell ist identisch.
Die Beschreibung und Analyse des Grofirahmens ist somit unbedingt bereits als in-
tegraler Bestandteil der linguistischen Operation zu betrachten.

Ein zweites Strukturmodell dient dazu, das Verhéltnis zwischen transtextuel-
len Mustern und ihren Realisationen auf der textuellen (Mikro-)Ebene von Sitzen,
Phrasen und Wortern zu verstehen und zu beschreiben. Muster wird bei Buben-
hofer (2008: 409) ,.als Vorbild oder Vorlage, und nicht in der zweiten Bedeutung, die
z.B. im gemusterten Tischtuch steckt [Kursivierung original]“ verstanden. Buben-
hofers Bild kann mit seiner impliziten Verbindung zur Drucktechnik als Veran-
schaulichung dienen - das Muster hat die Funktion des Models, die Realisation ist
der jeweilige Abdruck.*® Entscheidend fiir die Nutzbarmachung dieser Konstella-
tion in den folgenden Analysen ist ihre Fungibilitat im Umgang mit stark variierten,
fragmentarischen oder vagen Realisationen, inshesondere angesichts des hier un-
tersuchten kiinstlerischen Gegenstands: Wenn und solange die charakteristischs-
ten Elemente eines Musters in der Realisation erkennbar bleiben, wird diese als
Abdruck des Models fiir die kulturell konstituierte Diskursgemeinschaft lesbar, die
damit zugleich identifikatorisch gefestigt wird. Grundannahme ist dabei, dass der
vollstdndige und unverdnderte Abdruck, bei dem auch wenig charakteristische
(d.h. schwache) Muster wiedererkennbar sind, die Ausnahme bleibt. Gerade eine

528 Eine Variante dieser Selbstahnlichkeitsidee formuliert Donati (2011: 164 [Fn. 99]): ,Von einem
allgemeinen Standpunkt aus mag man sehr wohl zu der Auffassung gelangen, daf$ Realitat in ihrer
komplexen Strukturiertheit durch einen Prozefd der ,Wiedererkennung* hierarchisch organisierter
frames erfolgt [Kursivierung orig.].“

529 S.ganz grundlegend die Allgemeine Modelltheorie von Stachowiak, die fiir das Verhéltnis von
Modell und Reproduktion die zentralen Merkmale der Abbildung, der Verkiirzung und der Prag-
matik, letztere verstanden als Zeit-, Zielgruppen- und Zweckgebundenheit, identifiziert (Stacho-
wiak 1973: 131-133).
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grofie Anzahl teilweiser und/oder variierter™ Realisationen belegt also im Gegen-
zug die Starke (Salienz) der prominenten Muster. Darin treffen sich linguistische
und narratologische Anséatze:

Dem Zweck der Aufwandsminderung dient indessen auch das scheinbar entgegengesetzte
Verfahren, unvollstandige Schemata den rezeptiven Voreinstellungen entsprechend zu ergén-
zen. Denn es kostet weniger Aufmerksamkeit und psychische Energie, eine stabile Erwartung
bestatigt zu finden, als sich mit Liicken, sperrigen oder regelwidrigen Details aufzuhalten.
Auch die Zutat kann eine Ersparnis bedeuten, sofern sie ein bereitstehendes Schema komplet-
tiert. Schemabildung beruht mithin auf drei Grundvorgéngen: Verknappung, Angleichung,
Vervollstdndigung. (Koschorke 2013: 32.)

Eine quantitativ-korpuslinguistische Betrachtungsweise ist nicht primér daran in-
teressiert, welche ,Instanzen [...] als Muster (Bubenhofer 2009: 24) dienten. Mit
dem hier verfolgten qualitativ-diskurshistorischen Ansatz wird jedoch auch ver-
sucht, die jeweiligen Ausgangsmuster (bzw. Model) zu identifizieren, da die Aussa-
gen- bzw. AuBerungsfiliationen fiir das Verstindnis von Deutungsmustern, Ak-
teursrollen und Einflusslinien von Bedeutung sind: Diese Filiationen kdénnen
durchaus als ,Indikatoren fiir die Wirkkrafte des Diskurses auf das inhaltlich Sag-
bare“ (Bubenhofer 2008: 410) und nicht allein darauf, ,wie etwas gesagt werden
muss“ (ebd. [Kursivierungen orig.]), dienen. Die folgenden Unterkapitel stellen die
ineinander verschachtelten Rahmenstrukturen von aufien nach innen geordnet
dar.™

5.5.1.1 Diskursiver Rahmen und historisch-epistemischer Kontext

Wenn Diskurs mit Warnke (2013: 85) als ,Rahmenstruktur von Texten® bzw. ,Su-
perstruktur von Sprache“ betrachtet wird, muss im Zuge einer Diskursanalyse auch
die Rahmenstruktur von Diskursen beschrieben werden. Damit sind die zum Ver-
stindnis der Genese von Auferungen und Wissensformationen nétigen histori-
schen und kulturellen Hintergriinde gemeint, also jenes diskursspezifische (sprach-
liche und aufSersprachliche) Wissen, ,,das benétigt wird, um eine sprachliche Form

530 Landwehr (2010: 380) halt ,Nuancen an Verdnderungen® fiir ,sicherlich nicht weniger wich-
tig« als ,radikale[n] diskursive[n] Briiche[n]“. Auch Albert (2018: 420) unterstreicht das Verdnde-
rungspotenzial von Wiederholungen.

531 Warnke (2013: 92-93) verweist ausdriicklich darauf, dass die DIMEAN-Anordnung nicht als
Anweisung zu einer Aszendenz-Deszendenz-Lesart misszuverstehen ist (was eine solche jedoch
auch nicht explizit ausschlief$t). Anstelle der iiblichen Lesekonventionen folgenden vertikalen An-
ordnung kénnte man sich also eine spiralférmige grafische Reprasentation vorstellen, bei der das
oszillierende Abtasten nicht hierarchisch geordneter, sondern allein durch die Betrachtungsmaf-
stdbe unterschiedener Ebenen anschaulich reprasentiert wére.
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(ob Wort, Satz, Textteil) zu verstehen“ (Busse 2018: 7). Konzepte wie ,primary
frameworks“ (Goffman 1986 [1974]: 21-39), ,das kulturelle Geddchtnis“ (Assmann
2007), ,kollektive Wissenssysteme*“ (Fraas 2000) oder ,Deutungsmuster (Luders &
Meuser 1997) benennen solche ,diskursiven Rahmenbedingungen“ (Warnke 2002:
136), deren strukturierende Funktion es erst erméglicht, AuRerungen in Kontexten
und als Konstruktionen dieses Rahmens lesen zu kdnnen. Der chronologisch erste
Zugriff auf den Gegenstand ebenso wie die Voraussetzung fiir die Kompilation der
Analysekorpora war in der vorliegenden Untersuchung die Supertotale.® Den fol-
genden Fallstudien wird daher jeweils ein Einfiihrungsabschnitt vorangestellt, der,
um in der Terminologie des Films zu bleiben, die Funktion eines establishing shot
(Verstraten 2012: 100) hat. Dieser soll, ,,um der Historizitadt von Diskursen gerecht
zu werden, auch die Genese der Diskursausschnitte, die sie untersuchen, in den
Blick nehmen“ (Warnke & Spitzmiiller 2008: 42) und so den diskursspezifischen
»Nachvollzug von Dingen, die im emphatischen Sinne wirklich und in eindeutiger
Weise geschehen sind“ (Miiller & Becker 2017: 183) ermdglichen, um die ,,wirklich
gesagten Dinge“ (Foucault 1988 [1981]: 184) zu verstehen.

5.5.1.2 Ideologien, Mentalitaten, Identifikationsprozesse, Narrative

Die in den Einleitungskapiteln gezeichnete Skizze der kulturellen, historischen und
nationalen Narrative und Identititskonstruktionen Finnlands und der Position, die
der Musik in diesen Konstruktionen zugeschrieben wird (s. 2.2), legt bereits nahe,
dass dieser Ebene grofie Aufmerksamkeit gewidmet werden muss. Problematisch
ist allerdings, dass diese Konstruktionen teils mit ,schillernden Termini“ (Spitzmiil-
ler 2005b: 62) bezeichnet werden. Ideologien und Mentalititen lassen sich als zwei
Formen von Wirklichkeitsannahmen erfassen, zwischen denen anhand der Krite-
rien von Explizitheit und Reflektiertheit versus Assoziativitit und Unreflektiertheit
unterschieden werden kann (Spitzmiiller 2005a: 254). Ideologien werden errichtet,
wadahrend Mentalitéaten, als ,Strukturen von langer Dauer“ (Spitzmiiller 2005b: 61),
das Bewusstwerden von Identifikationsprozessen im Sinne von Hall (1994: 182-183)
abbilden. In diesem Zusammenhang wird auch untersucht, in welchem Verhaltnis
die AufSerungen zu Denkstilen und Denkkollektiven (Fleck 1993 [1935]) stehen; auch
hier wiederholt sich eine Slot-Filler-Struktur. Narrativ und ,Identitat sind aller-
dings keine ohne Weiteres diskurslinguistisch operationalisierbaren Kategorien,
und auch bei der Frage nach Mentalitdten und Ideologien darf nicht aus einer

532 Dies entspricht etwa dem, was Roth (2015: 135), ebenfalls mit aus der Filmographie entlehntem
Vokabular, als ,Totale“ in der Ebenenstruktur der historisch-kritischen Diskursanalyse (Wodak &
Reisigl 2009: 93) bezeichnet. Auch Hermanns (2012: 24) bedient sich einer filmentlehnten Metapher,
wenn er Diskurs als ,,Zoom* beschreibt.
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Vorannahme der Existenz bestimmter (vermeintlich typisch finnischer) Wirklich-
keitsannahmen heraus nach deren méglichen Reprasentationen im Diskurs ge-
sucht werden. Es mussen vielmehr konkret linguistisch identifizierbare Realisatio-
nen von Instanzen des Kollektiven, Nationalen, Kulturrdumlichen, Semiosphérischen
und deren Kookkurrenzen mit musikbezogenen AuRerungen aufgespiirt werden.

5.5.1.3 Diskursive Formanten: Diskurssemantische Grundfiguren, Denkbilder,
Kollektivsymbole, diskursives Minimum

Als ,Formant“ (lat. formare ‘formen’) wird die Konzentration akustischer Energie
in einem bestimmten Frequenzbereich bezeichnet. Die Formantenkonstellation ist
bestimmend fiir Vokal- und Klangfarbungen (BufSimann 2002: 221-222). Mit diesem
aus der Akustik bzw. Phonetik entlehnten Uberbegriff sollen diejenigen Elemente
bezeichnet werden, die in ihrer Verstarkung und Verdichtung den Charakter eines
(Teil-)Diskurses, sozusagen seinen spezifischen Klang, pragen.™

Diskurssemantische Grundfiguren sind gleichsam diskursiibergreifende ,Ras-
ter” (Busse 1997: 20). Ausgehend von einer semiologischen Perspektive, in der dis-
kurssemantische Grundfiguren ,,grundlegende Elemente der Organisation des um-
fassenden semantischen Systems*“ (Scharloth 2005: 140) bilden, lassen sich damit
komplexe Wissensformationen auf fundamentale Merkmalsoppositionen zurtick-
fithren, etwa NATUR versus KUNSTELEI (Scharloth 2005: 140-144). Dieser Ansatz ist
auch hier von eminenter Bedeutung. Gezeigt wird, welche (explizit oder implizit
oppositionellen®) diskurssemantischen Grundfiguren wie realisiert werden, ob sie
diskursiibergreifend auffindbar sind und welche Schliisse sich aus diachronen
Kontinuitdten und Verdnderungen der konkreten sprachlichen Realisationen zie-
hen lassen.

Als weiterer struktureller Uberbegriff fiir die Untersuchung des hier vorliegen-
den textlichen Materials erweist sich das Konzept des ,,Denkbilds“ als besonders
geeignet. Hierunter versteht Opp de Hipt ,Sichtweisen von ’etwas’, die auf der In-
teraktion mindestens zweier an Begriffe gebundener commonplaces beruhen“

533 Bér (2024) wahlt, sprachlich an sein Untersuchungsgebiet angepasst, das Bild vom ,,Sound“
populérer Musikdiskurse. Beide Veranschaulichungen haben gemeinsam, dass die Idee, musikbe-
zogene Diskurse verfiigten tiber einen je spezifischen ,sprachlichen Habitus“ (ebd.: 20) mit einer
aus dem auditiven Bildfeld entlehnten Metapher ausgedriickt wird.

534 Busse unterstreicht fiir das Oppositionspaar ,das Eigene und das Fremde*, dass man die eine
Komponente gar nicht ohne die gleichzeitige Abgrenzung von ihrem Gegenpol denken kdnne
(Busse 1997: 22-23). Dies gilt jedoch auch fiir weniger fundamental-anthropologische Oppositionen.
Héufig findet sich in den sprachlichen Realisationen nur eine Komponente eines Oppositionspaa-
res explizit wieder, die Opposition zur anderen wird als Implikatur realisiert.



236 = Diskurslinguistische Analyse: Methodologie und Begriffsklarungen

(Opp de Hipt 1987: 63). Ein Denkbild ist ein gedankliches Geriist mit interpretieren-
der Funktion; es ,teilt mit, [...] wie etwas zu sehen ist“ (ebd.: 64).5 In den meisten
Féllen lassen sich die Denkbilder zunéchst auf das Strukturschema {x [...] Y} zuriick-
flihren, wie es auch metaphorischen Konzeptualisierungen zugrundeliegt. Aller-
dings sind diejenigen Elemente, die in die drei Slots eingefiigt werden konnen, we-
niger restringiert. Unter anderem entféllt die fiir die Metapher zentrale Bedingung
der iibertragenen Bedeutung, d.h. dass Y einem anderen semantischen Feld als x
entstammen muss (Opp de Hipt 1987: 60). Auch muss, wenngleich die syntaktische
Struktur tiberwiegend auf zwei durch ein Verb verbundene Nominal- bzw. Nomi-
nal- und Adjektivphrasen zurtickgeht, das verbindende Glied nicht zwingend ein
Auxiliar- oder Modalverb sein.* Zudem konnen alle drei Slots — besonders natiir-
lich die beiden dufieren — mit ausgesprochen komplexen Inhalten belegt werden.

Die Flexibilitat und Fungibilitat dieses Konzepts als iibergreifende Einheit er-
moglicht es, Auﬁerungen, in denen sich Werkbefunde und deren Interpretation,
Rekurrenzen auf aufSermusikalische Sachverhalte und Weltsichten, aber auch re-
zeptionsgeschichtliche Konstruktionen und Interpretationen von Fakten vermi-
schen, mit einem Strukturzugriff zu erfassen. Opp de Hipt richtet seinen Fokus al-
lerdings auf die (politikwissenschaftliche) ,Analyse von Wahrnehmungsformen
der Realitat“ (Opp de Hipt 1987: 62), nicht die ,Erforschung sprachlicher Formen*“
(ebd.). Er analysiert Denkbilder quantitativ und qualitativ, jedoch konzentriert er
sich auf die jeweiligen abstrahierten Geriiste, d.h. auf Kategorien. Hier hingegen
sind die Strategien sprachlicher Realisationen dieser Gertiste, also Instanzen, von
ebenso grofiem Interesse: Fiir die linguistische Analyse der diskursiven Zusammen-
hédnge und Tiefenschichten ist es von zentraler Bedeutung, hinter welchen konkre-
ten Worten sich die ,Sichtweisen [...] verbergen“ (ebd.: 130-131) — respektive welche
Worte diese Sichtweisen (musterhaft) konstituieren.

Eine dritte transtextuelle Rahmenstruktur sind Kollektivsymbole (Link 1984).
In die Rezeption musikalischer Werke — inshesondere, aber nicht nur in die herme-
neutische — flieflen Kollektivsymbole ein, die besonders méachtige Verkniipfungen
von Diskursstrangen sind, da sie grofie Areale aus dem Vorfeld im Diskurs aktivie-
ren konnen. Doch konnen Werke wiederum selbst zu Kollektivsymbolen werden,
wenn die Eigenschaften, die ihnen zugeschrieben werden, in einer Diskursgemein-
schaft so verankert sind, dass allein die Nennung des Werkes eine vorhersaghare
Framekonstellation aufruft.

535 Opp de Hipt (1987: 60—61) erldutert am Beispiel des Satzes ,Der Staat schiitzt die Biirger*, dass
hinter solchen gedanklichen Gertisten komplexe Begriffskonstruktionen stehen konnen.

536 Dies ist ein weiterer wesentlicher Unterschied zu metaphorischen Konzeptualisierungen, die
zumeist dem Schema {x ist Y} folgen.
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Als diskursives Minimum schlieflich soll der diachron tiber langere Zeit stabile
Kern eines Diskurses bezeichnet werden, also diejenigen Grundfiguren oder Kate-
gorien, die einerseits in der deutlichen Mehrzahl der Diskursheitréage erscheinen
und von denen andererseits auch in den knappsten Diskursbeitrdgen Instanzen
vorkommen. Dieses Minimum ist das Basisarsenal, das die médchtigsten Zonen der
Formanten durch kontinuierliche Reformulierung prasent halt. Diachrone Ge-
wichtsverlagerungen innerhalb dieses Minimums oder der Austausch von Katego-
rien kénnen den Gesamtcharakter eines Diskurses verandern (s. 6.1.6. fiir die kon-
krete Analyse eines solchen Prozesses).

5.5.1.4 Diskursspezifische Kerntexte

Das Verhadltnis der einzelnen Beitrdge zu dem Diskurs, den sie konstituieren, l1asst
sich als ,Modus des homo- oder polyphonen Dialoges zwischen Texten“ (Warnke
2002: 137) beschreiben. Dies evoziert die Vorstellung, dass die Korrespondenz zwi-
schen Texten zu einem Thema (auch dies liefe sich musikalisch verstehen) sich
dhnlich wie mehrstimmige Musik in Vertikale und Horizontale entfaltet und dabei
bestimmten Gesetzméfigkeiten und Mustern folgt.* Homophonie und Polyphonie
konnen dabei auch fiir eine Unterscheidung zwischen solchen Textgruppen stehen,
bei denen es eine dominante Stimme (einen tenor im Sinne eines Tragers zentraler
oder sich durchsetzender Informationen) gibt, der andere unter- oder nachgeord-
net sind, und eigenstiandigen Stréngen, die in kontrapunktischer Verflechtung ver-
laufen und dabei in stdrkere Spannungsverhaltnisse zueinander geraten kénnen.
Im Sinne dieses Strukturbildes werden hier fiir die jeweiligen Teildiskurse zentrale
Texte identifiziert, die einer detaillierteren Analyse unterzogen werden und deren
Resonanz im Diskurs nachverfolgt wird.

537 Es seien an dieser Stelle zwei Anmerkungen zu dieser Metaphorik aus musiktheoretischer
Warte gestattet: (1) Die (Bachtin’sche) Polyphonie entspricht in der Musik eher der Technik latenter
Polyphonie in der Einstimmigkeit, z.B. in den Solowerken J.S. Bachs, da die verschiedenen Stimmen
ja notwendigerweise sukzessiv gelesen werden miissen. Selbst ein im engen Sinn polyphon konzi-
piertes Textkonvolut wie Arno Schmidts Zettels Traum kann zwar, wie ein Biihnenwerk, simultan
aufgefiihrt werden, doch wird die Wahrnehmung dabei immer zwischen den Textebenen springen
(miissen), wahrend das (geschulte) Auge und Ohr musikalische Mehrstimmigkeit (auch komplexe)
simultan erfassen kann. (2) Die Mehrstimmigkeit von Texten in Diskursen entspricht oft eher der
Zwischenform der Heterophonie, bei der die Stimmen zwar eine gewisse Selbstdndigkeit besitzen
(und sich nicht, wie in der Homophonie, eine einzelne Stimme dauerhaft als fiihrend etabliert), fiir
deren Ergebnis jedoch die vergleichsweise unhierarchische Gesamtheit relevant ist. Man kénnte
hier auch an die frithe Mehrstimmigkeit des Organum denken, bei dem eine extrem langgezogene
Hauptstimme heterophon umspielt wird.
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Spiefd (2012: 29) schlagt fiir solche Texte mit diskursimmanent zentraler Funk-
tion die Bezeichnung ,Schliisseltext* vor,” doch kollidiert dies mit dem Verstind-
nis der Bezeichnung fiir einen interdiskursiv, kulturell und historisch bedeutenden
Text (s. etwa Fix 2015: 321), was fiir die hier angesprochenen Exemplare in den meis-
ten Féllen nicht zutrifft. Girnth (1996: 72) unterscheidet in einem sehr stark diffe-
renzierenden Tableau (u.a.) diskursinitiale,® Primar- und Sekundartexte und be-
riicksichtigt damit neben dem inhaltlichen Gewicht auch die Chronologie. Jedoch
steht die textinterne Mehrschichtigkeit zumal bei musikbezogenen Texten, bei der
jeder Text seinerseits mehrere der von Girnth benannten Merkmale enthélt, einer
derartigen Taxonomie entgegen. Als Oberbegriff wird daher die neutralere Be-
zeichnung Kerntext verwendet. Interessant ist im vorliegenden Zusammenhang
vor allem die Identifikation von Buindeltexten, in denen mehrere Diskursstrdnge
oder Aussagekomplexe zusammenlaufen, und Pioniertexten, in denen wichtige Dis-
kursstrdnge begonnen werden. Letztere enthalten jedoch ihrerseits Bindelungen
vorangegangener Aussagen (Spitzmiiller & Warnke 2011: 189), auch aus dem Vor-
feld — alles andere wiirde auch dem Wesen der Transtextualitdt widersprechen. Mit
der beispielhaften Identifikation von Exemplaren dieser beiden Kerntexttypen und
ihrer Stellung im Diskurs sollen Abhédngigkeitsverhéltnisse, Deutungshierarchien
und Konfliktlinien in der Mehrstimmigkeit des Diskurses herausgearbeitet werden.

5.5.1.5 Frames, Topoi

Frames — im Sinne des semantischen Enthaltenseins von mitgedachten oder mitzu-
denkenden Voraussetzungen und Bedeutungen einer Aussage, die eine Struktur bil-
den, bei der die Erwédhnung eines Elements alle damit verbundenen evoziert (s.
Fillmore 2006 [1982]: 373) — spielen fiir den Untersuchungsansatz eine wichtige
Rolle.*® Der kulturlinguistische Aspekt der Arbeit schliefst ein grofses Interesse an
den kulturspezifischen Bedeutungsschichten epistemischer Elementen ein. Der
Einstieg der ersten Rezension zu Sibelius’ 4. Sinfonie beispielsweise lautet:

538 Das Szenario, dass ein einzelner Text gleichsam einen ganzen Diskurs im Wortsinn auf-
schliefit, diirfte eher selten sein. Die von Spief$ (2012: 29) zusammengetragenen Eigenschaften wei-
sen denn auch eher auf eine Funktion als Biindeltexte hin. Diese Biindelfunktion kann in komple-
xen Diskursen jedoch zumeist nur einige Diskursstrdnge erfassen, und sie setzt eine gewisse
Entfaltung des Diskurses voraus.

539 Als diskursinitial oder -induzierend wird in der vorliegenden Untersuchung allerdings ja be-
reits das jeweilige kiinstlerische Werk verstanden, um das sich der Diskurs anlagert.

540 Allerdings ist es bei der Analyse von AuRerungen iiber Musikwerke in einem komplexen kul-
turhistorischen Kontext bisweilen schwierig, trennscharf zwischen Ausdriicken mit ,reicher Sem-
antik“ (Peters 2021: 77) und Frames im engen Sinn zu unterscheiden.
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Jean Sibeliuksen sdwellyskonsertti eilen tarjosi erikoista mielenkiintoa ei ainoastaan sen
wuoksi, ettd ensimdisen sdweltdjamme uudet teokset aina saattawat musiikkiyleisomme
jannittdwéaédn odotukseen, waan wield enemman sen johdosta, ettd Sibelius osotti aiwan uu-
sia puolia siweltiji-kehityksessaan (W. 1911: 6).

Dieser Satz enthélt drei Ebenen, die als Frames im Sinne der Kodierung von Rah-
menwissen angesprochen werden konnen. Zunéchst einmal ist zu seinem Ver-
stdndnis ein umfangreiches, aber nicht kulturspezifisches Rahmenwissen zur Ver-
anschaulichung des in der , Textwelt“ (Fillmore 2006 [1982]: 383) beschriebenen
»Szenarios“ (s. Ziem 2008: 89-90) — hier: KONZERT — nétig. Diesen Framekomplex ruft
allein das Lexem konsertti auf. Eine zweite Ebene ist im engeren Sinn kulturspezi-
fisch: Es wird als bekannt vorausgesetzt, dass ein sdwellyskonsertti ein Portratkon-
zert ist** und dass Sibelius bereits eine gewisse Reputation besitzt, denn seine
yneuen Werke rufen immer gespannte Erwartungen hervor“ (uudet teokset aina
saattawat musiikkiyleisomme jdnnittawddn odotukseen). Diese Ebene beschreibt
nicht allein den speziellen (aber offensichtlich geldufigen) Konzerttypus, sondern
Klassifiziert das Ereignis mit dieser Anspielung auf den présupponierten Sibelius-
Diskurs als im emphatischen Sinne besonderes Konzert (als Event II).

Von herausgehobenem Interesse jedoch ist eine dritte Ebene, die tiber die fin-
nische Kulturspezifik hinaus diskursspezifisch ist: Das Possessivsuffix der 1PL ver-
bindet Jean Sibelius und ensimmdinen sdweltdjamme ‘unser erster Komponist’ — je-
doch nur fiir ein Publikum, das tber das beschriebene ,verstehensrelevante
Wissen“ (Ziem 2008a: 121) verfiigt — zu einer Isotopie. In der Formulierung (,unser
erster statt ,der erste finnische Komponist) ist aber zugleich eine morphologisch
kodierte kollektive Identifikation enthalten.’* Auch der ndchste Satzteil enthélt

541 Diese Bezeichnung fiir ein Konzert, das ausschliefilich Werke eines einzigen Komponisten ent-
halt, ist ein idiomatisches Lexem der finnischen Musikfachsprache (Nykysuomen sanakirja s.v.
sdvellyskonsertti). In der dlteren deutschsprachigen Terminologie entsprache dem wohl am ehes-
ten die ,Akademie®, allerdings mit einigen begriffshistorischen Abweichungen.

542 Die Konstruktion ermaglicht, bewusst oder nicht, zwei Lesarten: (1) Sibelius ist der Erste [scil.
erstrangige] unter ,unseren” [scil. Finnlands] Komponisten, und (2) Sibelius ist der [scil. historisch]
erste ,unsrige“ [scil. origindr finnische] Komponist. Im Lichte der oben (2.2.4) zitierten Setzung, die
Kullervo als erstes wirkliches finnisches Musikwerk auszeichnet, konnen beide Lesarten als gleich-
rangig verstanden werden. In beiden Féllen rufen sie mentalitatsgesteuerte Frames auf, namlich
im Falle von (1) die Vorstellung einer Rangliste, bei (2) das Wissen um die Vorstellung (und die
Konformitat mit ihr), dass die vor Sibelius in Finnland tatigen Komponisten keine ,finnischen“
Komponisten im emphatischen Sinne von Merikantos Aussage tiber Kullervo waren. Die Frage, ob
man die beiden Glieder als Antonomasie, als Thema-Rhema-Gliederung oder als beides betrachtet,
flihrt bereits in die diskurslinguistische Detailanalyse. Die Proposition ensimmdinen sdveltdjimme
kann einerseits auch ohne die Erwdhnung des Namens im vorangegangenen Satz als Instanz von
SIBELIUS verstanden werden, so dass auf mikrostruktureller Ebene eine kollektive Mentalitdt zum
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einen identifikatorischen Frame. Denn mit uusia puolia sdweltdjd-kehityksessddn
‘neue Seiten in seiner Entwicklung als Komponist’ impliziert der Text durch einen
relationalen Ausdruck, dessen Referenzpunkt jedoch nicht genannt wird, dass be-
kannt ist, wodurch sich das bisherige Werk des Komponisten auszeichnet, so dass
das Konzertprogramm im Verhéltnis dazu ,neue Seiten“ zeige. Dies lasst auf eine
narrative Konstruktion schliefSen, die Sibelius’ Gesamtwerk als Folge von Entwick-
lungsstufen auffasst.

Gerade solche epistemischen Details, die durch recht unauffillige grammati-
sche Konstruktionen zum Ausdruck gebracht werden, verweisen also in dichter
Form auf einen komplexen diskursiven Kontext. Bei der Fiillung des Szenarios Kon-
ZERT handelt es sich um ,overte Kontextualisierungen“ (Ziem 2008a: 327); die
dadurch aufgerufenen Frames sind zunédchst einmal (im Rahmen des den Hinter-
grund bildenden Kulturems Kunstmusik) kulturell unspezifisch. Auch der Slot Kom-
PONIST hétte im Rahmen diese Szenarios zunéchst einmal mit jedem anderen Na-
men gefiillt werden konnen. Die Kontextualisierungen, die der Name Sibelius
aufruft, sind immer noch zumindest fiir grofie Teile der angesprochenen Diskurs-
gemeinschaft overt. Diejenigen Frames jedoch, die ,Sprachbenutzerinnen und
Sprachbenutzer aus dem Gedéchtnis abrufen“ (ebd., Kursivierung orig.) mussen,
um sich die denkbaren Implikaturen von ensimmdinen sdveltdjimme und uusia
puolia bewusst zu machen, sind nicht-overte Kontextualisierungen. Typen dieser
dritten Art stehen hier im Fokus des Interesses.

Der in der Diskursanalyse frequent verwendete Topos-Begriff hingegen bleibt,
trotz umfassender Klarungsansatze im diskurslinguistischen Kontext etwa durch
Wengeler (2003: 173-183), vieldeutig. Es wird daher hier versucht, nach Mdglichkeit
mit Unterbegriffen zu operieren, die die jeweiligen Aspekte genauer bezeichnen.
Formale Topoi im rhetorischen Sinne (Kopperschmidt 1991: 53-54) werden, etwa
mit Kienpointner (2017: 187), als Argumentationsmuster oder -figuren bezeichnet.
Wiederholte, klischeehafte Wendungen — bei Kopperschmidt (1991: 53) ,materiale
Topoi“-werden Stereotype genannt. Fir inhaltliche, d.h. etablierte, aber nicht kon-
ventionalisierte Topoi wird die Bezeichnung Motiv verwendet.**

Ausdruck gebracht wird - in Finnland weif} man, wer ,unser erster Komponist ist, ohne den Na-
men nennen zu mussen. In der Thema-Rhema-Interpretation stiinde andererseits der Aspekt einer
ideologischen Konstruktion tiber das zu dem (in der Artikeliiberschrift genannte) Thema SIBELIUS
rhematisch und gezielt eingefiihrte Vehikel der Pradikation ,unser erster Komponist“ im Vorder-
grund.

543 Diese Wahl schliefit sich bewusst an die musiktheoretische Verwendung des Begriffs an. Zur
Begriffsgeschichte von ,Motiv“ in diesem Zusammenhang s. Blumrodder (1987).
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5.5.1.6 Referentielle Intertextualitdt; Reformulierungen
Referentielle Intertextualitat wird hier zunédchst einmal im Sinne eines ,engeren
Intertextualitatsbegriffs“ (Broich 1985: 31), als identifizierbare ,Prasenz eines Tex-
tes in einem anderen“ (Genette 1993: 10; s. auch Griffig 2005: 19) verstanden.** Dass
die untersuchten Diskurse durch ein aufSerordentlich dichtes Geflecht von Inter-
textualitdten gepragt sind, ergibt sich zwangslaufig daraus, dass sich die meisten
AuRerungen an der Textoberfliche auf jeweils dasselbe Thema beziehen und einer
uberschaubaren Konstellation von Entstehungsbedingungen entspringen. Zwi-
schen wortgenauer Wiederholung und Implikatur gibt es jedoch ein breites Spekt-
rum von Ahnlichkeitsabtonungen.* Dabei ist die markierte referentielle Intertex-
tualitdt (also das Zitat unter Angabe der Quelle) quantitativ (auch in den
wissenschaftlichen Texten) bei weitem in der Unterzahl. Sehr viel ausgedehnter ist
der Bereich der mehr oder weniger variierten oder fragmentierten Wiederauf-
nahme - nicht zuletzt in bivalenter Kommunikation, in der Anspielungen, Rede-
wendungen oder ganze Versatzstiicke gerade nicht explizit als intertextuelle Refe-
renzen gekennzeichnet sind, aber dennoch erkennbar bleiben. Meist wird diese
unmarkierte Intertextualitat erst an Mehrwortausdriicken oder ganzen Sitzen
sichtbar. Damit Einworteinheiten als referentielle Intertextualititen identifiziert
werden kdnnen, miissen sie herausgehobene Merkmale aufweisen — etwa, wenn
ein in einem Text gepréagtes idiomatisches oder idiosynkratisches Lexem in einem
anderen auftritt.>

Angesichts der eng miteinander vernetzten Diskursgemeinschaft und der the-
matischen Bezlige besteht zwar Grund zu der Annahme, dass auch unmarkierte
referentielle Intertextualitaten haufig einer Absicht folgen.*” Aus diskurslinguisti-
scher Warte sind die Beziige von Aussagen und Auferungen zueinander jedoch

544 Die gesamte Darstellung setzt voraus, dass hier nicht von ,radikaler Intertextualitat®, d.h. der
yAuflosung des Einzeltexts in einer allgemeinen Intertextualitdt (Linke & Nussbaumer 1997: 111)
ausgegangen wird.

545 Fir eine griindliche Darstellung referentieller Intertextualitét, ihrer Typologie, Varianten und
Marker s. Holthuis (1993: 89-179).

546 Wenn ein Werk z.B. in mehreren Texten als ,,schon“ bezeichnet wird, ist dies also nicht inter-
textuell und nur in einem sehr generischen Sinn transtextuell, da derart allgemeine Komponenten
des Sprechens tiber Musik wie das Konzept des Kunstschénen keinem Text oder Diskursausschnitt
spezifisch zugeordnet werden kénnen. Wenn jedoch der ,,Schonheitswert“ eines bestimmten Wer-
kes mit einer kompositorischen Technik verkniipft wird, kann auch ein generischer Begriff wie
»Schonheit“ intertextuell-diskursiv aufgeladen werden.

547 Busse (2000: 44) verwendet fiir (framesemantische) Kontextualisierungen eine kombinatori-
sche Matrix aus den Eigenschaften +/-intendiert und +/-bewusst, wobei jedoch fraglich bleibt, wie
sich der Bewusstheitsgrad belegen lasst, wenn keine expliziten Hinweise darauf im Text gegeben
werden.
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auch unabhéngig von ihrer Intentionalitdt von Interesse. Gerade die Unmarkiert-
heit dieser Intertextualititen (die nicht zwingend als Hinweis auf Unbewusstheit
gelesen werden darf), kann insofern von besonderer Relevanz sein, weil sich daran
zeigt, welche Aussagen den Diskurs in besonderer Weise prégen. Hier kann von
einer versteckten Polyphonie gesprochen werden, die zudem eine durch geteiltes
kulturelles (Erfahrungs-)Wissen geprégte Diskursgemeinschaft sowohl charakteri-
siert als auch zu ihrer Identitatsstiftung beitrdgt: Anonymisierte oder, durch com-
mon knowledge-Marker wie tiedetddn ‘man weifd’, kuten tunnettu ‘wie bekannt’ etc.,
an den Diskurs als Quelle delegierte Anspielungen im Wissen darum oder zumin-
dest in der Annahme, dass das Lesepublikum die Implikation versteht, tiberfithren
bestimmte AuRerungen in die Doméne des kollektiven Wissens und grenzen den
Diskursbeitrag zugleich gegen die Sphare aufSerhalb der Diskursgemeinschaft ab.

Phraseologismen, diskursspezifische Formeln und andere feste Wortverbin-
dungen (s. 5.5.1.7) sind durch ihre Verwandtschaft auf der Strukturebene als ge-
meinsame Realisationen eines im Diskurs bereitgestellten (syntaktisch-lexikali-
schen) Musters transtextuell (bzw. typologisch intertextuell),**® kénnen durch die
Wiederaufnahme individueller lexikalischer Komponenten jedoch auch referenti-
ell intertextuell sein. Negationen bzw. Korrekturen sind insofern referentielle In-
tertextualititen, als das Verneinte (corrigendum) tber die Verneinung (corrigens)
im Text explizit oder implizit prasent ist. Bei allen referentiellen Intertextualititen
ist zudem von Interesse, ob auf einen Text Bezug genommen wird, der bereits zum
Hauptfeld des Diskurses gehort oder ob durch die Anspielung Texte aus dem Au-
fen- oder Vorfeld aktiviert werden und so das Potenzial ihrer Verbindung zum Dis-
kurs erst offengelegt wird.

Als zentraler Bereich referentieller Intertextualitdt werden hier Reformulie-
rungen — explizite Vernetzungen zwischen Texten in Diskursen (Steyer 1994: 143-
144) — betrachtet. Sie konnen, als zwar (die Kenntnis der Vorgangerbeitrage voraus-
gesetzt) overte, aber nicht zwingend wortliche und nicht zwingend markierte refe-
rentielle Intertextualitdten, tiber Textsortengrenzen und Uber grofSe Zeitabstdande
hinweg auftreten. Der Fokus liegt auf dem semantischen Gehalt und der Aneig-
nung, die gerade in der individuellen Variation zum Ausdruck kommt:

Wenn ein Sprecher eine AuRerung reformuliert, dann signalisiert er, wie er diese Auerung
verstanden hat und/oder verstanden haben will (ebd.: 144).

Dies schliefst neben der Informationsiibertragung auch Bewertungen und Uminter-
pretationen ein (ebd.: 145), die ihrerseits absichtsvoll (und sogar manipulativ), aber

548 S. zu typologischer Intertextualitdt eingehend Holthuis (1993: 51-88).
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auch Ergebnis von Missverstdndnissen sein konnen. Reformulierungen sind mit ih-
rer relativen Ndhe zur Originalformulierung ein Sonderfall von Paraphrasen.® Die
Analyse von Reformulierungen ist insbesondere beim Nachverfolgen persistenter
semantischer Muster und ihrem diachronen Wandel von Bedeutung; der Ansatz
erscheint auch angesichts der Entstehungsbedingungen der Korpustexte besonders
geeignet.® Die von Steyer (1994: 145-146) aufgezeigten Reformulierungsmotivatio-
nen sind zugleich Belege fiir die diskursive Relevanz der Auferungen: Reformuliert
wird, wenn Aussagen ,gebiindelt“ werden; reformuliert werden herausgehobene
AuRerungen, die etwa auch auf Autoritétszuschreibungen verweisen, reformuliert
wird, was Aufsehen erregt, ,diskursive Dynamik® (Stumpf & Kreuz 2016: 16) erzeugt
hat.

Da mit jedem Diskursheitrag das Reformulierungspotenzial anwéchst, unter-
streicht die Wahl dessen, was auch tatsdchlich reformuliert wird, im diachronen
Verlauf dessen Erfolg. Texte mit einer hohen Dichte von Reformulierungen — Biin-
deltexte — kdnnen als strategisch motiviert analysiert werden (s. 6.2.4 fiir ein Bei-
spiel). Doch lassen sich auch generische Biindeltexte identifizieren — also solche
Texte, die iiberwiegend Kompilationen von Aussagen und Auferungen aus voran-
gegangenen Diskursheitragen sind. Diese konnen, da sie vorwiegend Reproduktio-
nen eines Modells sind, als Sonderfall typologischer Intertextualitit betrachtet wer-
den. Dabei begegnet sowohl das Szenario, dass eine im Diskurs geteilte Aussage
in einer diskursiv etablierten Formulierung aufgegriffen wird als auch, dass die
Aussage in einer neuen sprachlichen Realisation erscheint, wobei die Unterschei-
dung zwischen einer stark variierten und einer innovativen Realisation in Einzel-
fallen schwer zu treffen sein kann (s. Tab. 12 bzw. Tab. 21 im Anhang fiir ein kon-
kretes Beispiel einer Serie von variierenden Reformulierungen).

549 Zuden Ubereinstimmungen von (syntaktischen) Tiefenstrukturen von Paraphrasen als Bedin-
gung ihrer Akzeptabilitat s. ganz grundlegend Ungeheuer (1969). Zum Teil werden die dort analy-
sierten Befunde hier beriihrt, wenn negative Komplementirformulierungen als Aquivalente be-
trachtet werden: 7B entspricht A, wenn B A ausdriickt.

550 Hierin manifestiert sich einer der Griinde, warum ein Schwerpunkt auf dem qualitativen close
reading-Zugang liegt. Nur so konnen synchron-kontextuelle und diachrone Uminterpretationen iden-
tifiziert werden; deren Auffindbarkeit jedoch ist eine zentrale Voraussetzung fiir die Validitat der
gewdahlten Methodik.

551 Eine Haufung von Biindelungen liefie sich als Indikator fiir eine gewisse (temporére) Satti-
gung des Diskurses bzw. fiir die Durchsetzung einer bestimmten Aussagenkonstellation verwen-
den. Auffillig ist in den hier untersuchten Korpora auch eine Biindelungsintensitdt im Zusammen-
hang mit rein dufierlichen Entstehungshintergriinden (inshesondere Jubilden). Moglicherweise
sind Biindeltexte also einerseits Anlehnung an starke Diskurs(macht)positionen, andererseits de-
ren Bekréftigung, wenn keine neuen diskursiven Ereignisse zu bewdéltigen sind, es also im alltags-
sprachlichen Sinn nichts Neues zu sagen gibt.
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In den hier betrachteten, nicht-anonymen Diskursen muss zudem das Verhalt-
nis von Selbst- und Fremdreformulierung beachtet werden. Die Frage, ob Autorin-
nen und Autoren sich selbst oder andere paraphrasieren, ist vor allem relevant im
Zusammenhang damit, ob bestimmte Reformulierungen ausschlieflich als Selbs-
treformulierungen erscheinen oder auch von anderen Diskursbeteiligten aufge-
griffen werden. Serielle Selbstreformulierungen ohne Resonanz im Diskurs kénnen
auf Verstofie gegen Diskursregeln verweisen. Es kann sich jedoch auch lediglich um
auffallige Sprachbilder handeln, mit denen einzelne Akteure ihre individuelle
Stimme im Diskurs markieren und deren Exklusivitit von den anderen Diskursbe-
teiligten respektiert wird. Dies wird vor allem anhand von Fallbeispiel I anschau-
lich: In einer Situation, in der ein Werk des Kernrepertoires uiber Jahrzehnte hin-
weg von denselben Personen jeweils mehrmals besprochen wird, treten
sprachliche Individualmarker vor der Folie heteronomer Reformulierungen beson-
ders hervor. Hieran wird deutlich, welche zentrale Rolle der Kombination aus der
Betrachtung von Diskursprogression und Akteursrollen zukommt: Die Pioniertexte
eines kunstwerkinduzierten Diskurses etablieren unweigerlich eine gewisse Rah-
menstruktur, zu der sich spétere Auﬁerungen verhalten (missen), die damit nach
und nach das Regelwerk des Diskurses konstituieren. Das Verhaltnis von Reformu-
lierungen als Ausdruck des Bestrebens, den Diskursregeln (mehr oder weniger kon-
form oder individualisiert) zu entsprechen, und Ausdriicken des Bestrebens, die
Diskursregeln zu brechen oder zumindest zu erweitern (s. 5.5.3.4), bildet ein diskur-
sives Spannungsfeld.

An der Verbreitung von Reformulierungen lésst sich also auch der ,Erfolg®
(Teubert 2013: 74) von Innovationen im Diskurs ablesen. Der Erfolg konkreter For-
mulierungen ist dabei von dem der Aussageinhalte abhéngig: Eine spezifische In-
stanz wird nur dann im Diskurs aufgegriffen, wenn nicht nur die Formulierung,
sondern auch die Kategorie, die sie reprasentiert, ,diskursadaquat“ (Steyer 1994:
159) ist. Das bedeutet, dass sie von den Diskursbeteiligten als Realisation im Rahmen
der Diskursregeln oder als annehmbare Erweiterung dieses Regelwerks akzeptiert
wird.*” Die selektive Wiederaufnahme bestimmter Elemente (und das Fallenlassen
anderer) verweist auf unterschiedlich méchtige Anlagerungen in den Schichten der
Wissensformation. Die Resonanz im Echoraum des Diskurses hat dabei selbstver-
stirkende Wirkung: Was resoniert, wird reformuliert und resoniert damit umso
stirker. Die zentrale an den jeweiligen Diskurs zu stellende Frage ist auch hier, wie

552 Teubert wird daher in seiner kategorisch formulierten Auffassung, dass es ,immer Sache des
Zufalls“ sei, was im Diskurs ,Resonanz findet“ (Teubert 2013: 82) nicht gefolgt. Die folgenden Ana-
lysen gehen vielmehr von der gegenteiligen Annahme aus, dass sich Faktoren fiir Erfolge (und
Misserfolge) von Diskursheitrdgen identifizieren lassen.
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es kommt, dass bestimmte Aussagen resonieren (und andere nicht). Die Korpusana-
lyse soll unter anderem die Uberpriifung der These erméglichen, dass die Resonanz
von Aussagen an ihre Verankerung im Vorfeld des Diskurses gekniipft ist, wdhrend
die Wahrscheinlichkeit einer Wiederaufnahme konkreter sprachlicher Realisatio-
nen im umgekehrten Verhaltnis zu ihrer Innovativitat steht. Es wird also angenom-
men, dass die Reformulierung einer bestimmten Aussage-AuRerung-Kopplung zur
Ausnahme tendiert, wenn ihre Realisation stark individualisiert und bildkréaftig ist,
wéhrend metaphorisch blassere, formelhafte Realisationen eine grofiere Chance
auf Reformulierung haben.

5.5.1.7 Diskursspezifische Formeln; komplexe Mehrwortausdriicke

Der Bereich der Phraseologie als Desiderat der Diskurslinguistik ist in einigen jin-
geren Veroffentlichungen angesprochen worden. Roth (2015: 266-289) sowie
Stumpf & Kreuz (2016) haben Ansétze dazu vorgelegt, wie dieser Blickwinkel dis-
kurslinguistisch eingebracht werden kann. Jiirgens (2018: 200-201) schlagt explizit
die Ergédnzung des DIMEAN-Layouts um eine phraseologische Ebene vor. Ange-
sichts der Komplexitat dieses linguistischen Teilgebietes (s. Burger et al. 2007) wirft
eine solche Ergdnzung zahlreiche methodische und methodologische Fragen auf,
die hier nicht diskutiert werden. Fir die folgenden Untersuchungen soll lediglich
knapp begriindet werden, warum eine phraseologische Perspektive auf der trans-
textuellen Ebene eingeordnet und auf welche konkreten Formen von musterhaften
komplexen Mehrwortausdriicken™ eingegangen wird. Der Fokus soll auf solchen
formelhaften Wendungen liegen, die als konstitutiv und typisch, also diskursspezi-
fisch bezeichnet werden konnen, weil sowohl die Bildung als auch die Perpetuierung
des Musters innerhalb des Diskurses identifiziert werden kann.** Sie gehéren
grundsatzlich zur transtextuellen Ebene, da sich in ihnen unter anderem semantische
Tiefenstrukturen mit Ideologie- oder Mentalitdtshezug realisieren kénnen. Damit

553 Als ,komplex“ bezeichnen Hein & Bubenhofer solche n-Gramme, die ,nicht nur aus einer
Folge von Wortformen bestehen, sondern auch aus einer Kombination von Wortformen und Wort-
art-Informationen bestehen kdnnen. Wahrend ein n-Gramm beispielsweise als Wortformenkette
so verbringen wir definiert ist, werden bei der Berechnung von komplexen n-Grammen die Wort-
arten mit einbezogen, so dass eine Reihe von &hnlichen Wortformen-n-Grammen abstrakter als ,so
— finites Verb — Personalpronomen‘ gefasst werden kann.“ (Hein & Bubenhofer 2015: 184 [Kursivie-
rungen orig.].) Die hier untersuchten Mehrwortausdrticke sind teils noch komplexer und konnen
aus ggf. durch Einschiibe syntaktisch verschachtelten Einheiten bestehen.

554 Routineformeln und habitualisierte Mehrwortausdriicke musikbezogener Fachkommunikation
werden daher nicht in die Betrachtung einbezogen Hierzu gehort der Bereich der Fachphraseologie,
aber auch versatzstiickhafte bzw. (teil)idiomatische (metaphorische) Ausdriicke aus bivalenter
Kommunikation (s. S. 92), die zumeist einem starren Schema aus {Adjektiv+Substantiv} folgen.
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ist auch ein wichtiger Unterschied zu Routineformeln im engen Sinn benannt, bei
denen die Heteronomie der Verwendung bewusster Teil des Kommunikationsaktes
ist (Liiger 2007: 444—445).>° Die hier untersuchten Konstruktionen basieren auf dis-
kursspezifischen Zitaten oder Paraphrasen, sie sind mitunter expressiv oder pole-
misch aufgeladen und in einer solchen Weise variiert, dass von einer bewussten
Aneignung ausgegangen werden kann.**® Auch wenn diese Muster moglicherweise
formel- oder versatzstiickhaft erscheinen, werden sie in der konkreten Auﬁerungs-
situation nicht — etwa durch metadiskursive Einleitung — als Formeln markiert, was
eine unbewusst heteronome Verwendung jedoch nicht ausschlief3t.

Angenommen wird, dass die hier betrachteten Elemente als Muster ,jenseits
der propositional-semantischen Bedeutung [...] sekunddre[r] Signifikanz“ (Linke
2011: 30 [Kursivierung orig.]) aufweisen und dass es sich um starke Muster (s. 5.5.1)
handelt, die auch dann noch (in ihren Konturen und ihrem Ursprung) kenntlich
bleiben, wenn sie einem hohen Maf} an Variation oder Fragmentierung ausgesetzt
sind. Diese Beharrungskraft kann sich sowohl auf der lexikalisch-semantischen als
auch auf der konstruktionellen Ebene oder auf beiden erweisen — im ersteren Fall
durch Kernworter, im letzteren durch charakteristische Slotkonstellationen oder
durch ,diskurssensitive“ (M. Miiller 2009: 372) grammatische Konstruktionen. Die-
ses Spannungsfeld zwischen Repetition und Variation wird durch den beschreiben-
den Oberbegriff ,halbfixierte Wortverbindungen“* recht anschaulich erfasst. Das
analytische Hauptinteresse an Mehrworteinheiten gilt in Kapitel 6 also nicht so
sehr engen Kollokationen (wie etwa festen Adjektiv-Substantiv-Verbindungen) und
Kookkurrenzen, sondern komplexeren Kombinationen semantischer und struktu-
reller Muster. Im weiteren Sinne liefde sich hier mit Stefanowitsch & Gries (2003)
von Collostructions sprechen — eine Verbindung, die auch Bubenhofer (2013: 115)
zieht. Doch erscheint diese Bezeichnung mit einem fokussiert konstruktionsgram-
matischen Bedeutungsumfang belegt, der hier nicht evoziert werden soll.>*®

555 Begriiffen zwei Personen einander mit ,Guten Tag*, ist ihnen bewusst, dass sie damit eine
Formel reproduzieren, und zwar auch dann, wenn sie diesen Wunsch zugleich tatsachlich meinen.
556 Die aneignende Wiederaufnahme eines solchen Musters als Sprachhandlung, d.h. als Ent-
scheidung, sich in einer bestimmten Weise auf einen anderen Diskursbeitrag zu beziehen, schlieft
Transtextualitdt, Akteursrollen und -handeln und konkrete sprachliche Realisation auf der in-
tratextuellen Ebene zusammen. Die Trias von Aufschreiben, Abschreiben und Umschreiben (Ko-
selleck 1989: 669) ist so auf engem Raum représentiert.

557 Colson (2007: 1076) verwendet die Bezeichnung ,,semi-fixed phrase“.

558 Aus der Perspektive der Konstruktionsgrammatik ist auch die Integration grammatischer
Strukturen in die Diskurslinguistik angeregt worden, etwa von Ziem (2018). Damit eréffnet sich ein
sehr vielversprechendes Forschungspotenzial, das jedoch nach thematisch und methodologisch
restriktiveren Analysen verlangt, als sie hier unternommen werden.
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Aus dem grofien Spektrum von Analysezugdngen zu solchen repetitiv-variati-
ven Strukturen wird hier inshesondere der Ansatz ,diskursiver Formeln“ heraus-
gegriffen und adaptiert. So bezeichnet Gautier (2021) ,,verdichtete diskursive Mo-
mente, deren semantische Bestandteile synchron nicht mehr explizit prasent sind“.
Er bezieht sich dabei auf Krieg-Planque (2009), die fiir (dort: politische) Diskursfor-
meln vier Haupteigenschaften herausarbeitet: Feste Fiigung, diskursive Dimension,
Funktion als soziale Referenz und polemischer Aspekt.** Auf diesen Ansatz kann in
modifizierter Form aufgebaut werden. Die ersten beiden Eigenschaften sind na-
hezu selbstverstdndlich, wobei die Fiigungsfestigkeit ,Reduktion, Auslassung oder
Variation nicht ausschliefSt“ (Gautier 2021).5° Die ,soziale Referenz“ modifiziert
Gautier zur Dimension der gesellschaftlichen Relevanz, worunter er eine ,gesell-
schaftliche Dominanz“ zu einem bestimmten Zeitpunkt versteht (ebd.). Auf die vor-
liegende Analyse libertragen, erscheint das Kriterium einer (ggf. temporéren) dis-
kursiven Dominanz treffend und ausreichend. Was Krieg-Planque schlieflich als
aspect polémique bezeichnet, soll im Hinblick auf die hier untersuchten Diskurse
(abmildernd) zu stance modifiziert werden.

Diskursspezifische Formeln lassen sich also definieren als feste sprachliche Ge-
flige mit gegenstandsspezifischer Referenz, die sich in Diskursen herausbilden und
darin diachron zumindest zeitweilig behaupten sowie eine inhaltliche Positionie-
rung transportieren. Sie sind diskurshistorisch komplementér zu (einmaligen) dis-
kursiven Ereignissen, da sie Muster festigen und perpetuieren, jedoch kénnen dis-
kursive Ereignisse ihrerseits diskursspezifische Formeln generieren oder selbst zu
solchen gerinnen. Der Unterschied zu diskurssemantischen Grundfiguren oder
Denkbildern besteht darin, dass die zentrale Eigenschaft der Formel die (anna-
hernd) wortliche Wiederholung oder enge strukturelle Verwandtschaft zwischen
zwei Instanzen ist, wahrend Grundfiguren und Denkbilder aus breiter angelegten
semantischen Konstellationen bestehen, die mit einer Vielzahl von konkreten sprach-
lichen Realisationen gefiillt werden konnen, wobei Grundfiguren zudem nicht an
ein syntaktisches oder grammatisches Muster gebunden sind.

559 ,Nous poserons, au fur et & mesure, les contraintes qui pésent sur I’étude d’une formule, en
tant que celle-ci présente un caractere figé; s’'inscrit dans une dimension discursive; fonctionne
comme un référent social; comporte un aspect polémique” (Krieg-Planque 2009: 63). Im Regelfall
handelt es sich dabei um Mehrwortausdriicke, aber auch einzelne Lexeme koénnen Diskursformeln
sein (ebd.).

560 Allerdings ist die Variativitdt strukturell relativ stark restringiert, wie ein Vergleich der For-
meln in Tab. 12 (bzw. Tab. 21 im Anhang) mit individuellen Mehrwortrealisationen bestimmter Ka-
tegorien zeigt; s. z.B. die Realisationen der Kategorien UNGEWOHNLICHE FORM im Sibelius-Korpus (in
Tab. 23 im Anhang) bzw. NICHT AVANTGARDISTISCH im Kokkonen-Korpus (in Tab. 25 im Anhang), die
trotz vieler gemeinsamer Komponenten kaum auf eine Formel zu bringen sind).
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5.5.2 Akteure und Diskurspositionen

Die Frage nach den Akteuren® schliefit an eine weitere Kernfrage Foucaults an,
ndmlich die, ,wer spricht“ (Foucault 1988: 75). Angesichts der Struktur und Thema-
tik der hier untersuchten Korpora muss verschérft darauf geachtet werden, die Ka-
tegorien von Akteur, Rolle und Subjekt nicht zu vermischen.*® ,Wer spricht*, d.h.
die konkrete Sprachhandlung ausfiihrt, ist in der tiberwiegenden Zahl der Félle be-
kannt, womit sofort aufSerdiskursives und aufiersprachliches Rahmenwissen iiber
Personen- und Einflusskonstellationen aufgerufen wird. Doch heifit es bei Foucault
spater im Text: ,,,Egal, wer spricht‘, doch was er sagt, sagt er nicht von irgendwo
aus“ (Foucault 1988: 178). Entscheidend ist also die Akteursperspektive™ bzw. die
Frage, ,in welcher Rolle jemand spricht“ (Dreesen 2012: 226; s. auch Adamzik 2002:
212) — und damit zugleich, mit Blick auf die Interaktionsrollen von Autorin/Autor
und Zielgruppe als Komplementarpaar und auf fachsprachliche Kommunikations-
situationen (s. 3.3) — in welcher Rolle jemand hort.

Diese Rollenkonstellationen realisieren sich auch in teils weitgespannter dia-
chroner Dialogizitat. Auf der Mikroebene wiederum sind unter anderem die Mar-
kierungen und Ausdriicke von Perspektive, Evidentialitit und epistemischer Moda-
litdt (s. 5.5.3.3) von Interesse, die hier besonders an intertextuellen Bezligen
innerhalb der Fachgemeinschaft untersucht werden. Die diskursive und die episte-
mologische Perspektive bzw. Rolle greifen also ineinander. Dabei muss, unter dem
Aspekt der Konstellation des ,Sprechens-fiir-Andere“ (Dreesen 2012), bedacht wer-
den, dass, wer uiber ein Musikwerk schreibt, damit nicht allein die eigene Position
zu dem Werk vertritt und sich ggf. (Lehr-)Meinungen anderer zu eigen macht, son-
dern zudem immer auch fiir die Komponistinnen und Komponisten spricht:>* Aus-
sagen liber Musikwerke enthalten nahezu unweigerlich Rekonstruktionsversuche
von deren Intentionen. Die Untersuchung dieser Aussagen kann also nicht umhin,

561 Mit Akteuren sind hier zunéchst einmal keine Personen gemeint; daher ertibrigt sich eine
gendergerechte Bezeichnung. Es handelt sich vielmehr um einen abstrakten Slot, der im Sinne so-
zialwissenschaftlicher bzw. wissenssoziologischer Akteurstheorie auch mit Gruppen und Institutionen
(Schimank 2010: 45) — Rainer Keller (2013: 33) nennt ,kollektive soziale Akteure“ — aber auch mit
der doxa und gar mit der Musik selbst gefiillt werden kann: ,Es handelt sich bei den Kommunikan-
ten weder um lediglich dem Sprachsystem und einer Handlungslogik verpflichtete, ansonsten aber
ganzlich ,freie‘ Subjekte noch um letztlich vernachléssighare Instanzen, derer sich die Texte in ih-
rem ,Dialog miteinander* blof als &ufSerlicher Trager beméchtigten“ (Adamzik 2002: 212).

562 Fiir eine konzise Einfiihrung in diese Problemlage s. Dreesen (2012: 223-225).

563 Zur Perspektive im engeren linguistischen Sinn s. 5.5.3.3.

564 Deren besondere Akteursrolle und das Gewicht ihrer AuRerungen zum Werk werden entspre-
chend bertcksichtigt.
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[...] sich mit dem Autor zu beschaftigen, also nicht nur zu fragen, was er gesehen und gehort
hat und ob es fiir ihn Griinde gab, nicht die Wahrheit zu sagen, sondern sich zugleich zu ver-
gegenwadrtigen, wer er war und von welchen Voraussetzungen seine Gedanken und Gefiihle
getragen wurden (Dahlhaus 2017: 41-42).

Dieses Postulat lasst sich durchaus mit einer soziologischen Akteurs- und Hand-
lungstheorie und der Frage nach Diskurspositionen und -koalitionen zusammen-
denken: In allen Fallen geht es um Handlungswahlen (Schimank 2010: 45), was
sprachliches Handeln (,Diskurshandlungen®; Spief§ 2011) ausdriicklich einschliefit.
Zum Ansatz einer soziologischen Theorie, die Akteure als ,Einheiten, die sinnhaft
und intentional handeln“ (Schimank 2010: 45) begreift,*® tritt in diskurslinguisti-
scher Perspektive auch der Diskurs als (Sprach)Handlungsantrieb, d.h. die (nicht-
intentionale) Geprégtheit von Auerungen durch die jeweils giiltigen Moglichkei-
ten und Beschrankungen des Sagbaren. Doch gibt es auch innerhalb dieser Grenzen
»Routine und Entscheidung® (ebd.: 167). Die Entscheidung wiederum, die Routine
zu verlassen, resultiert in Musterbriichen, die ihrerseits neue Routinen konstituie-
ren kénnen.

5.5.2.1 Diskursgemeinschaften

Was es im Hinblick auf Produktion und Rezeption der hier untersuchten Diskurs-
beitrdge bedeutet, dass sie in einer kleinen Diskurs- bzw. Fachgemeinschaft inner-
halb eines kleinen Landes (und zum grofien Teil sogar innerhalb einer einzigen
Stadt) entstanden sind, wird anhand einer Formulierung Foucaults deutlich:

[...] Beziehungen der Aussagen untereinander (selbst wenn diese Beziehungen dem Bewusst-
sein des Autors entgehen; [...] selbst wenn diese Autoren einander nicht kennen) [...] (Foucault
1988: 44).

Fir die Entstehungsbedingungen der untersuchten Diskursformationen diirfen,
wenngleich mit unterschiedlicher Abstufung von Gewissheit, beide im Zitat mit
»Selbst wenn“ eingeleiteten Szenarien als Seltenheit, wenn nicht gar Ausnahme an-
genommen werden: Die Diskursbeteiligten waren und sind in vielféltigen Funktio-
nen des Musiklebens (und auf engem Raum) miteinander vernetzt, und zahlreiche
explizite und implizite intertextuelle Markierungen lassen auf bewusst hergestellte,

565 Schimank (2010: 47-48) stellt neben den ,homo sociologicus“ und den ,,homo oeconomicus* als
weitere Akteurskategorien den ,emotional man“ und den ,Identitdtshehaupter“. Mit Blick auf die
hier untersuchten Diskurse und eingedenk der Aufgeladenheit des Gegenstands (s. 2.2.4) kann da-
von ausgegangen werden, dass kaum je trennscharfe Rollenzuschreibungen méglich sein durften;
das Sprachhandeln der Akteure ist nahezu musterhaft ,iiberdeterminiert“ (ebd.: 167).
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nicht bewusst vermiedene oder bewusst nicht vermiedene Beziehungen zwischen
AuRerungen schlieRen. Mithin muss auch voraussetzend geklirt werden, welche
potenziellen Diskursgemeinschaften (Warnke & Spitzmiiller 2008: 34-35) es gibt
und welche Schnittmengen sie bilden.

Die Sprachgemeinschaft im pragmatischen (nicht im soziolinguistischen®)
Sinn konstituiert dabei die einzige mit Gewissheit feststellbare Aufiengrenze: Um
AuRerungen zum Diskurs beizutragen und/oder (sprachlich) zu verstehen, ist die
Kenntnis des Finnischen eine unabdingbare Voraussetzung. Diese Kenntnis muss
jedoch, zumal in einer zweisprachigen Gesellschaft, weder haupt- noch mutter-
sprachlich sein. Pradziser konnte daher von Sprachkompetenzgemeinschaft die
Rede sein. Die potenzielle Diskursgemeinschaft ist also mit der Sprach(kompe-
tenz)gemeinschaft identisch. Die Fachsprachgemeinschaft resultiert aus der
Schnittmenge von Sprach- und Fachgemeinschaft: Unter allen Personen, die tiber
die Sprachkompetenz verfiigen, gibt es eine Gruppe, die auch tiber die (diskursspe-
zifische) musikalische Expertise verfligt. Diese ist nicht identisch mit einer Fach-
kommunikationsgemeinschaft, denn dieser gehéren auch z.B. Personen an, die
uber die im Diskurs verhandelten Gegenstidnde schreiben, ohne Finnisch zu kon-
nen (s. hierzu 5.5.2.2). Zur Fachsprachgemeinschaft zahlt hingegen auch jene Unter-
gruppe der Sprachgemeinschaft, die iiber Expertise verfiigt, sich im Diskurs aber
nicht aktiv (schriftlich) dufdert, nicht zuletzt die Ausfithrenden.

Neben der fachlichen und sprachlichen gibt es jedoch auch eine weniger kon-
turierte Form der Gemeinschaft, die kulturspezifisch konstituiert ist und wiederum
eine Schnittmenge darstellt, namlich die des Denkkollektivs im Sinne von Fleck
(1993 [1935]: 52-70). Denkkollektive konnen, aber miissen sich nicht aufgrund von
(eingehender) Fachkenntnis Kkonstituieren; sie existieren innerhalb von Fach-,
Sprach- und Diskursgemeinschaften. Verbindendes Element ist, dass bestimmte
Aussagen oder Aussagekonstellationen als Tatsachen akzeptiert werden. Hierin
liegt eine gewisse Verbindung zum Typus der ,modernen Erzdhlgemeinschaft“

566 Das Kulturem Kunstmusik ist zwar traditionell in der biirgerlichen Sphére verortet (Heister
1983, I: 100-102). Doch waére die generalisierende Annahme, dass sich der Fachdiskurs tiber ein
Werk der Kunstmusik in einem einheitlichen sozialen Umfeld abspiele, unzuléssig: Helkama (2015:
121-123) unterstreicht, dass eine klare und hierarchische Zuordnung zwischen sozialer Schicht und
musikalischen Horgewohnheiten fiir Finnland nicht ohne weiteres mdglich ist. Dies gilt auch fiir
die beiden hier grundlegenden Kommunikationssituationen, da ein fachspezifisches Kompetenz-
gefélle ja keinesfalls einem sozialen Gefélle entsprechen muss. Es kommen also eher , diskursiv
verankerte Milieus“ denn ,Klassen“ in Betracht (Spitzmiiller & Warnke 2011: 193). Da die vorlie-
gende Untersuchung keinen soziolinguistischen Schwerpunkt hat und fiir eine systematische Ana-
lyse dieser Aspekte nicht zuletzt auch sozialpsychologische Positionen und Methoden herangezo-
gen werden miissten, bleibt dieser Aspekt aus methodologischen Griinden weitgehend ausgeklammert.
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(Mtller-Funk 2002: 101-102), als deren zentrale Eigenschaften gemeinsame grofe,
gerichtete und mit Identifikationsprozessen verbundene Rahmenerzihlungen und
Mentalitdten genannt sein sollen.> Unterschieden werden miissen hiervon Dis-
kurskoalitionen, die sich auch ad hoc und quer zu anderen Strukturen auf Basis
einer ,gemeinsamen Problemnarration (Viehover 2011: 201-202) und/oder zu de-
ren Durchsetzung im Diskurs bilden kénnen. An dieser Schnittstelle wird die Be-
deutung der Integration einer kritischen Diskursanalyse, die die Validitatspostulate
(nicht die Validitét an sich!) und die Identitdtskonstruktionen der untersuchten Au-
flerungen in Betracht zieht, in den diskurslinguistischen Ansatz evident: Wenn das
Schreiben {iber finnische Musik auf Finnisch unter dem Aspekt untersucht wird,
wie darin Elemente kultureller Identifikation sprachlich konstruiert werden, miis-
sen denkkollektivspezifische Tatsachenbehauptungen als solche identifiziert und
kritisch gelesen werden.

Alle diese Gemeinschaften sind also zunéchst einmal, aufgrund der beschrie-
benen strukturellen Voraussetzungen, potenziell und konstituieren sich erst als Er-
gebnis der Interaktion im Diskurs (Roth 2015: 151). Diese diskursspezifische Schnitt-
menge wird hier vereinfacht als Diskursgemeinschaft bezeichnet, um prézisere,
aber sperrige Formulierungen wie ,diskursspezifische Gemeinschaft zu vermei-
den. Die Fachdiskursgemeinschaft ist also diejenige Gruppe, die die hier untersuch-
ten AuRerungen produziert und ihre Zielgruppe, vor dem Hintergrund der unter
3.3 beschriebenen grundlegenden fachsprachlichen Kommunikationssituationen,
aus der Sprachgemeinschaft rekrutiert oder vielmehr konstruiert. Ein wichtiger
und frequenter sprachlicher Hinweis auf eine Diskursgemeinschaft ist die Verwen-
dung von Markierungen der 1PL, mit deren Hilfe Autorinnen und Autoren sich mit
dem Publikum identifizieren respektive eine Gemeinschaft aus Komponist/in, Pub-
likum und Rezensent/in postuliert wird. Allerdings bleibt diese, nicht zuletzt auf-
grund der einseitigen Kommunikationsrichtung, vage umgrenzt.*® Die Korpustexte
gehen auf denjenigen Ausschnitt der Diskursgemeinschaft zuriick, der sich durch
den Bezug auf das in Rede stehende Werk (sowie durch trans- und intertextuelle
Verweise) konstituiert, also die Gemeinschaft der (auf Finnisch) tiber den jeweili-
gen Diskursgegenstand Schreibenden.

567 Fleck (1993 [1935]: 56—57) formuliert dies scharfer: ,0bwohl das Denkkollektiv aus Individuen
besteht, ist es nicht deren einfache Summe. Das Individuum hat nie, oder fast nie das Bewufstsein
des kollektiven Denkstiles, der fast immer einen unbedingten Zwang auf sein Denken ausiibt und
gegen den ein Widerspruch einfach undenkbar ist.“ Gefragt wird hier im Folgenden auch, ob ein
solcher Widerspruch wirklich kategorisch undenkbar ist und, wenn solche Widerspriiche gegen
das Denkkollektiv identifiziert werden kénnen, ob und wie der Diskurs darauf reagiert.

568 Zur suggestiven Funktion des ,Wir‘ bei der Bildung vager Diskursgemeinschaften s. auch
Spitzmiiller & Warnke (2011: 181).
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Damit wird auch die kritisch reflektierte Position des Autors dieses Buches lo-
kalisierbar, der (1) Mitglied der Sprachkompetenzgemeinschaft und (2) der Fach-
sprachgemeinschaft ist, jedoch weder (3) der Diskursgemeinschaft — da er keine ei-
genen AuRerungen iiber die Diskursgegenstéinde beitrigt — noch (4) des Denkkollektivs
— da er keine der iiber die Gegenstéinde getitigten AuRerungen als Tatsachen ak-
zeptiert — oder (5) der Erzdhlgemeinschaft — da er nicht zur finnischen imagined
community gehort. Die Zugehorigkeiten (1) und (2) sind notwendige Kompetenzbe-
dingungen, um eine solche Untersuchung tiberhaupt durchfithren zu kénnen, die
Nichtzugehorigkeiten (3) — (5) hingegen zumindest hilfreich dabei, diese ohne As-
pekte kultureller Selbstanamnese aus gewissermafien diagnostischer Distanz anzu-
stellen.

5.5.2.2 Exkurs: Das Problem des mehrsprachigen Diskurses und der
Sprachenschwelle

Die hier untersuchten Diskursformationen entfalten sich vor dem Hintergrund
(fach)sprachlicher Mehrdimensionalitat. Im zweisprachigen Finnland mit der his-
torischen Konstellation von Schwedisch als etablierter und Finnisch als sich festi-
gender Kultursprache war es fiir Reichweite und Verstidndlichkeit von Bedeutung,
ob ein Text auf Schwedisch oder Finnisch erschien. Dieser Aspekt ist allerdings vor-
rangig fir den friihen Sibelius-Diskurs relevant. Doch auch die deutsche Literatur
zu Sibelius wurde in Finnland aufmerksam rezipiert. Da die Fachgemeinschaft zu
grofien Teilen iiber gute (zumindest passive) Deutschkenntnisse verfiigte, war es
dafiir nicht einmal notwendig, auf Ubersetzungen zu warten. In dhnlichem Maf$
gilt dies auch fiir englische Texte, wobei aufgrund der bis weit in die Nachkriegszeit
hinein geringeren Verbreitung des Englischen in Finnland hier Ubersetzungen eine
grofere Rolle zukommt. Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung kénnen diese
Aspekte eingedenk des grundséatzlich monolingualen Zugriffs nur am Rande beach-
tet werden. Dies geschieht inshesondere dort, wo die Rezeption ausldndischer Texte
mit der Argumentationsfigur der externen Autoritit zusammenfallt.>

Zu unterstreichen ist jedoch die Feststellung einer deutlichen Asymmetrie, die
insbesondere anhand des Sibelius-Diskurses auffallig wird: Wahrend der finnische
Diskurs internationale Beitrdge meist unverziiglich aufnimmt und weiterentwi-
ckelt, wird er seinerseits im internationalen nur liickenhaft und indirekt rezipiert.
Viele internationale Forscherinnen und Forscher haben keinen sprachlichen Zu-
gang zu finnischen Texten, und nur ein Bruchteil der einschligigen finnischen

569 Rautaoja (2018; 2020; 2023) hat die Strategien bei der Ubersetzung auslandischer ,kultureller
Schliisseltexte“ zur Scharfung der kulturellen Autokonstruktion analysiert.
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Literatur liegt in Ubersetzungen vor.™ Das fiihrt zu der eigenwilligen Situation,
dass man etwa in den Bibliographien (wirkméchtiger) nichtfinnischer Arbeiten zu
finnischer Musik viele zentrale finnische Originalquellen und Sekundérliteratur
gar nicht, andere lediglich in (teils gekiirzten) Ubersetzungen findet."" Aus der fin-
nischen Textproduktion wurden fiir diese Arbeiten offensichtlich nur die Texte be-
riicksichtigt, die in englischen bzw. deutschen Ubersetzungen vorlagen und die da-
mit im internationalen Diskurs tberproportional gewichtet werden. Da dieser
wiederum in Finnland im Gegenzug relativ uneingeschrankt rezipiert werden
kann, starkt dies iiber eine Art Riickkopplungseffekt seinerseits die Position der in-
ternational wahrgenommenen Diskursbeitrdge bzw. Akteure in Finnland.

5.5.2.3 Ideology brokers; voice
Das Konzept der ,Stimme*“ — als ,Fahigkeit [...], die kommunikativen Mittel zu wah-
len bzw. wihlen zu kénnen, die zum Erreichen eines kommunikativen Ziels in ei-
ner spezifischen sozialen Konstellation fiihren“ (Spitzmiiller & Warnke 2011: 61-62)
—rekurriert u.a. auf Blommaert (2005: 68—96) und ist besonders in der Analyse po-
litischer Diskurse von Bedeutung. Fiir die vorliegende Untersuchung ist vor allem
die Betrachtung fachsprachlicher Kommunikationssituationen als Grundlage fiir
Deutungsmacht bzw. Deutungshoheit (als Ausschnitt des breiten Spektrums von
diskursiv realisierten Machtverhéltnissen) relevant. Diese Fokussierung ist jedoch
nicht mit einer Negligenz sozialer und politischer Machtverhéltnisse und gesell-
schaftlicher Deutungsmacht gleichzusetzen. Gesellschaftliche Deutungsmuster
konnen mit denen zu musikalischen Werken durchaus verkniipft sein.

Im hier untersuchten Zusammenhang sind zwar keine strukturellen Faktoren
identifizierbar, die bestimmte Positionen innerhalb der Diskursgemeinschaft der-
art beeintrachtigen wiirden, dass sie vollig unrezipiert blieben.” Doch werden in

570 Dies gilt natiirlich generell fiir die gesamte Textproduktion zu finnischer Musik, jedoch fallt
im Zusammenhang mit Sibelius die Filterung besonders auf, weil dieser international iiber einen
langeren Zeitraum besonders prominent rezipiert wurde.

571 Dass diese Sprachbarriere und damit der eingeschrankte Zugang zu den Quellen Auswirkun-
gen auf die Forschungsergebnisse und ihre Validitdt haben kann, liegt nahe. T. Mékela (2008a: 451)
diskutiert dieses Problem; Reinhold Brinkmann etwa hétte es abgelehnt, eine Dissertation zu Si-
belius zu betreuen, deren Autorin oder Autor kein Finnisch beherrschte (Schulz 2001: 141). Im Ge-
genzug ist es filir die finnische Forschung eine wissenschaftsethische Herausforderung, dass ihre
Quellenarbeit im internationalen Diskurs nur liickenhaft nachvollzogen oder nachgepriift werden
kann und selbst offensichtliche Fehler oder Manipulationen so meist kaum auffallen (wiirden).
572 Allerdings muss darauf hingewiesen werden, dass die finnische Musikkritik und Musikwis-
senschaft bis weit in die zweite Hélfte des 20. Jahrhunderts hinein ménnlich dominiert war und
vor allem die Sibelius- und Kokkonen-Korpora iiberwiegend aus Texten von Autoren bestehen. Die
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den Diskursen Einflussstrédnge erkennbar, die teilweise bis in einzelne Formulie-
rungen hinein die Durchsetzung von Zuschreibungen oder Interpretationen be-
stimmten Akteuren zuordnen lassen, die in einer derart iiberschaubaren Gemein-
schaft grofie Wirkungskraft entfalten koénnen. Voice und ideology brokerage®™™
werden daher in engem Zusammenhang untersucht, und es wird etwa anhand von
Reformulierungshiindelungen und Formelbildungen danach gefragt, ob der Ein-
fluss bestimmter Akteure auf Diskursregeln (also die Etablierung von Kernberei-
chen des Sagbaren und, komplementér dazu, des Unsagbaren) und diachrone Ver-
schiebungen darin ablesbar ist. Zu beriicksichtigen ist hier auch das Verhéltnis von
Intensitdt, Reichweite und Wiederholungswirkung: Ein innerhalb der Fachgemein-
schaft stark rezipierter Artikel kann eine entscheidende Wendung der Fachdebatte
bedeuten; die breite Wahrnehmung diirfte jedoch eher von (wiederholt) in Tages-
zeitungen gedufierten Haltungen gepragt werden. Umso interessanter sind die Si-
tuationen, in denen sich Schnittmengen oder Querverbindungen zwischen beiden
Bereichen zeigen.

5.5.2.4 Vertikalitatsstatus

Spitzmiuller & Warnke (2011: 178) lesen Fachsprache in der Gesamtsprache als Aus-
druck sozialer Positionen im Diskurs.” Fiir Busch (2018: 387) ist gar tiberhaupt
»Kein Diskurs ohne Experten-Laien-Vertikalitat“ denkbar. Eingedenk der in Kapitel
3 erorterten Konzepte von Fachlichkeit in der jingeren Fachsprachenlinguistik ist
fachliche Vertikalitat (s. 3.2) besonders unter letzterem Aspekt ein diskursiver
Machtfaktor, der im Sprachgebrauch und der diskursiven Wirkung von AufSerun-
gen erkennbar wird:

Tatsache, dass Studentinnen am Musikinstitut (seit 1939 Sibelius-Akademie) bis in die 1950er Jahre
zwar in der Mehrzahl waren (Valiméki & Koivisto-Kaasik 2023: 10), andererseits aber Frauen in den
einflussreichen und besonders sichtbaren Positionen des Musiklebens (als Komponistinnen, Diri-
gentinnen, Wissenschaftlerinnen) erst ab den 1980er Jahren hervortraten, lasst auf erhebliche
strukturelle Benachteiligungen (wie sie aus dem Musikleben anderer Lander bekannt sind) auch
im ansonsten vergleichsweise emanzipierten Finnland schliefien (s. hierzu inshesondere 6.3.6).
573 Die Bezeichnung ideology broker fiir Akteure, die Autoritat im Diskurs beanspruchen (kén-
nen), hat Blommaert (1999: 9) geprégt. Im Folgenden ist entsprechend von ideology brokerage als
daraus abgeleiteter Bezeichnung fiir das entsprechende Diskurshandeln die Rede. Ideology broker
konnte man als Kombination der Akteursrollen homo sociologicus, homo oeconomicus und Identi-
titsbehaupter auffassen (s. hierzu 6.1.6 und 6.2.4).

574 Zwar legen sie dabei die eher konventionelle als die integrierende Sichtweise von Fachsprach-
lichkeit zugrunde, doch wird dieser Befund ja noch bestérkt, wenn sich Fachsprachlichkeit durch
implizites und damit opak exklusives (und exkludierendes) Sprachhandeln und nicht nur durch
definitorisch fixierte Fachlexik realisiert.
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[...] [Die] ,prinzipielle Zuganglichkeit“ [6ffentlicher Diskurse, B.S.] sagt indes noch nichts iiher
die Wissenshindung der Kenntnisse, Meinungen, Fakten usw. aus. Sie kénnen heispielsweise
zugunsten persuasiver oder medialer Zwecke verformt und im fachlichen Sinne qualitativ
unzureichend sein, ohne dass Laien das Ausmaf dieser Modifikationen im Diskurs ausrei-
chend erkennen kénnten. (Busch 2018: 390.)

Wenn jedoch eine Berticksichtigung des Vertikalitatsstatus anhand von Fach-
sprachlichkeit vorgenommen werden soll, miissen mehrere Kategorien fach-
sprachlicher Elemente differenziert beriicksichtigt werden: Erstens Fachtermini
jenseits des einem breiten Publikum geldufigen terminologischen Minimums (s.
4.1.7), also overte Marker eines fachgemeinschaftsinternen Sprachgebrauchs; zwei-
tens fachidiolektale Wendungen (s. 4.3); drittens aber und vor allem Auﬁerungen,
die fachliche Expertise voraussetzen oder postulieren,™ ohne dass dies unmittel-
bar in der Lexik sichtbar wiirde: Die Pragmatik der Fachsprache ist ein starker und
identitatsstiftender Vertikalitatsfaktor mit kulturspezifischen Charakteristika (s.
dazu Clyne 1993).

5.5.3 Intratextuelle Ebene: Textorientierte Analyse

Textanalyse ist, so Gardt (2013: 50), ,die Basis der Diskursanalyse“. Die Textebene
reprasentiert gewissermafen den Mittelgrund oder die Mesoebene zwischen trans-
textueller Ebene und Mikrostrukturen, so dass sie in jeder Analyserichtung ihre
zentrale Position beibehdlt. Weiterhin mit Gardt (ebd.: 43) wird davon ausgegan-
gen, dass die ,Muster der Bedeutungskonstitution“ sich ,auf der Ebene von Text
und [Kursivierung B.S.] Diskurs“ realisieren, d.h. eine reziproke Beziehung besteht.
In diesem Sinn gehen zwar auch die hier vorgenommenen Analysen vom einzelnen
Diskursbeitrag als zentralem Schauplatz der Analyse aus, doch ist diese dabei an
der Position des Textes im Diskurs, weniger (wie in an Einzelexemplaren orientier-
ten textlinguistischen Herangehensweisen) an der Position der Details im Text in-
teressiert,” womit auch die Auswahl der analysierten Elemente sich an der

575 Alle Diskursbeitrédge in Kapitel 6 stammen (anders als manche in den vorangegangenen Kapi-
teln zitierten Auerungen aus dem 19. Jahrhundert) aus einer Zeit, in der die Voraussetzungen fiir
eine — im Rahmen des jeweiligen Entwicklungsstandes der Ausbildungsstrukturen — professionelle
musikalische Aushildung in Finnland gegeben waren. Doch sind nicht alle Beitrage auch von derart
ausgebildeten Fachleuten verfasst; manche Konzertrezensionen beispielsweise lassen auf eine ein-
geschrankte Fachkompetenz ihrer Autorinnen und Autoren schliefien. An der Zuschreibung der
Expertenrolle in der konkreten Kommunikationssituation dndert dies jedoch nichts.

576 Spitzmiiller & Warnke (2011: 160-161) verweisen unter dem Stichwort der Themenentfaltung
auf den engen Zusammenhang zwischen Diskurslinguistik und Textlinguistik. Der hier verfolgte
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transtextuellen Perspektive orientiert. Intratextualitét ist also nicht als Abgrenzung
des Textes gegen den Diskurs zu verstehen, sondern als Perspektive — hier wird von
der Betrachtung konkreter Textexemplare aus eine Verbindung zu transtextuellen
Strukturen gezogen, wahrend die transtextuelle Perspektive zunédchst die abstra-
hierten Strukturen aufsucht. Im Prozess der Analyse fallen die beiden Perspektiven
allerdings gleichsam oszillierend zusammen. Textuelle Binnenstrukturen werden
durch mit textlinguistischer Methodik flankiertes close reading ausgewahlter lan-
gerer Texte oder Ausschnitte und durch synchrone und diachrone Vergleiche in die
Betrachtung einbezogen.”” Unter diskurslinguistischen Aspekten ist es dabei auch
von Interesse, dies mit der Frage zu verkniipfen, ob das tatsachliche mit dem pos-
tulierten Thema des jeweiligen Textes teilweise oder durchgehend identisch ist, d.h.
ob die Themenentfaltung in eine Themenverschiebung miindet, wenn etwa be-
stimmte (ideologische) Vorstellungen auf Werke projiziert werden.

5.5.3.1 Textsorten, Textmuster, Kommunikationsituationen

Aus der Perspektive traditioneller Textsortenklassifikationen hatte man es bei den
untersuchten Korpora mit zahlreichen Untergruppen weniger Grofitextfamilien zu
tun. Zu den schon in synchroner Perspektive problematischen Klassifikationen tritt
hier noch der diachrone Textmusterwandel. Die Perspektive auf die beiden Makro-
kommunikationssituationen E>E und E>L(E) (s. S. 96) umgeht derartige taxonomi-
sche Probleme. Die diachronen Prozesse werden hier vor allem in Kapitel 6.1 unter
dem (teils kulturspezifischen) Aspekt einer Verwissenschaftlichung der Textpro-
duktion betrachtet, in deren Zug ein als finnischer wissenschaftlicher Musikfach-
text benennbares Textmuster entstand. Untersucht wird auch, wie einerseits Aus-
sagen aus der frihen, nichtwissenschaftlichen Diskursphase in wissenschaftliche
Texte einflieflen und ob sich andererseits im bivalenten Korpussegment nach dem

Ansatz macht von textlinguistischer Methodik vorwiegend dort Gebrauch, wo eine entsprechende
Analyse Erkenntnisse im Hinblick auf transtextuelle Befunde verspricht, inshesondere also bei wis-
senschaftlichen Texten.

577 Texte von mehreren Seiten Umfang wurden in der einschlégigen Literatur bisher fast nur von
Brandstétter (1990) analysiert. Die hier (inshesondere unter 6.1.7) betrachteten Texte sind teils noch
erheblich umfangreicher, werden jedoch nur in relevanten Ausschnitten betrachtet. Eine Detail-
untersuchung derartiger Essays oder gar monographischer Arbeiten mit der hier angelegten Ana-
lysedichte oder gar der komplette Vergleich mehrerer derart umfangreicher Texte miisste zu-
néchst mit Hilfe automatisierter, aber jeweils diskursspezifisch entwickelter oder angepasster
Verfahren und einer darauffolgenden manuellen Auswertung erfolgen. Ob dieser Aufwand in ei-
nem arbeitsékonomisch zu rechtfertigenden Verhéltnis zu Ergebnissen stiinde, die tiber die mit
der hier angelegten Methodik erreichten Resultate hinausgehen wiirden, muss einstweilen dahin-
gestellt bleiben.
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Erscheinen einflussreicher wissenschaftlicher Publikationen Textmusterverande-
rungen zeigen, die auf einen Quereinfluss zuriickgefithrt werden kénnen.

5.5.3.2 Semantische Felder, Isotopielinien

Die eng verwandten Strategien der Gruppierung von Lexemen entlang zugrunde-
liegender metaphorischer Konzeptualisierungen (Metaphern- oder Bildfelder), Be-
deutungs(ndhe)klassen (Lexikalische Felder) und serieller Wiederkehr semanti-
scher Merkmale (Isotopien), letzteres speziell in der Form variierter Gegensatzpaare
auf der Basis transtextueller oppositioneller Grundfiguren, sind zentrale me-
sostrukturelle Elemente der untersuchten Texte. Die methodologisch stark aufgela-
denen Bezeichnungen semantisches Feld (bzw. Wortfeld) und Isotopie, die zudem
in den folgenden Analysen in engem Zusammenspiel verwendet werden, sollen in
ihrer Verwendungsweise kurz geklart werden.

Die dltere Wortfeldtheorie wurde zwar als ,nebulds“ (Lutzeier 1981: 85) Kkriti-
siert, doch wird auch in jingerer Literatur die griffige Metapher vom Wortfeld als
wdinnbezirk“ des Verstandes (Trier 1973, insbes. S. 40-65) immer wieder aktiv be-
nutzt.”® Auch eine auf den ersten Blick prazisere Bezeichnung wie ,onomasiologi-
sches Paradigma®, definiert als ,Klasse von lexikalischen Elementen, die allesamt
zu einem vorgegebenen Begriff passen“ (Lutzeier 1995: 101) muss intersubjektiv
nachvollziehbar machen, nach welchen Kriterien Worter zu einem Begriff ,passen®
(und warum und von wem der Begriff ,vorgegeben wurde).”” Eine Gegeniiberstel-
lung von Isotopielinien als ,Wiederaufnahme von semantischen Merkmalen“

578 S.etwa Felder et al. (2016: 12); Felder (2015: 110). Bemerkenswerterweise bezeichnet Hermanns
(2012: 59 [Fn. 32]) Triers Grundidee bereits als Ordnung des Wortschatzes ,nach Diskursen®. Haufig
begegnet die Sinnbezirk-Idee in der Metaphernforschung (s. z.B. Kuck 2018: 254), auch im Hinblick
auf Musik (exemplarisch Storel 1997: 26-27): Metaphern(felder) diirften der einzige (im doppelten
Wortsinn) erschopfend behandelte Bereich des Sprechens iiber Musik sein, weswegen dieser hier
eher in den Hintergrund tritt. — Es sei im Ubrigen nicht verschwiegen, dass die friihen Texte zur
Wortfeldtheorie sich teils einer problematischen Gedankenwelt ndhern, die auch im Sprachge-
brauch zum Ausdruck kommt (s. Knobloch 2005, darin speziell zu Trier S. 144-149).

579 Lutzeier (1981) entwirft ein hochkomplexes Formelsystem, um der Problemstellung Herr zu
werden. Doch zeigen seine Anwendungen auf konkrete Bereiche, dass eine derartige Herangehens-
weise den Faktor subjektiver, kultureller und anderer verdnderlicher Perspektivierungen zu un-
terschétzen droht. Dies wird etwa evident, wenn in der Befassung mit Turngeraten (ebd.: 156-159)
Eigenschaften wie ,,im Wettkampf Mannern/Frauen vorbehalten“ (ebd.: 157) zur Unterscheidung
herangezogen oder eine Differenzierung mit ,Fiir mich ist wichtig [...]“ (ebd.: 159 [Kursivierung
B.S.]) eingeleitet wird. Moglicherweise ist also die Akzeptanz einer gewissen (subjektiven) fuzzy-
ness nicht die ungeeignetste Analysevoraussetzung.

580 S. zu einer Erlauterung des auf Greimas (1971) zurtickgehenden Konzepts der Isotopie und
seiner kritischen Weiterentwicklung Heinemann (2000).
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und lexikalischen (semantischen) Feldern als ,,Klassen von Wortern mit gemeinsa-
men Merkmalen“ (Spitzmiiller & Warnke 2011: 164) erscheint hier gleichermafien
schlank und operationalisierbar. Dabei werden Isotopien als intratextuelle Erschei-
nung (der Themenentfaltung) betrachtet, wahrend lexikalische Felder ein transtex-
tuelles semantisches Potenzial konstituieren, aus dem im konkreten Textexemplar
Wahlen getroffen werden, deren Konstellation wiederum auf textiibergreifende
Zusammenhdange verweisen oder von diesen beeinflusst sein kénnen.®! Wichtig ist
dabei das Bewusstsein dessen, dass ,,die formulierten ,Merkmale‘ selbst schon vom
Beobachter-Standpunkt geprdgt (und damit im Sinne der Subjektivitit des Analyti-
kers mit dessen diskursiver Geschichte ,aufgeladen‘) sind“ (Busse 1997: 19). Gerade
diese Tatsache spricht jedoch, noch dazu im Zusammenhang mit kunstwerkbezo-
genen Texten, eher fir eine gewisse gegenstandsaddquate analytische Vagheit. Die
Wortfeldforschung fragt denn auch, etwa bei Lutzeier (1981: 34), nicht nach Bedeu-
tungsidentitdt, sondern nach Ahnlichkeit (s. auch Busse 2015: 175). Busses Feststel-
lung, dass ,Wortbedeutungen sich in Texten konstituieren“ (ebd.) kann, zurtick-
greifend auf Greimas (1971: 62), zu ,in Kontexten“ erweitert werden, was wiederum
kaum etwas anderes heifien kann, als dass die Wortbedeutungen sich im Diskurs
Konstituieren.

Dies beriihrt im Ubrigen auch einen kulturspezifischen Aspekt: Zumal im teils
relativ jungen bildungssprachlichen Wortschatz des Finnischen wurden zahlreiche
Lexeme bewusst vor dem Hintergrund (wie auch immer wissenschaftlich fundier-
ter) etymologischer Auffassungen, sprachplanerischer Prinzipien, Strategien und
bisweilen auch Ideologien geprégt (s. 2.3.3), die bei der Betrachtung ihres Verwen-
dungskontexts mitbedacht werden miissen. Gefragt wird also: ,Was kann das Wort
im Diskurs mit Bezug auf den Gegenstand ausdriicken“? Die Bezeichnung semanti-
sches Feld wird dabei dem Wortfeld vorgezogen, weil sich die Betrachtungsweise
in bewusster Unschérfe und Perspektivenerweiterung auch auf Antonyme sowie ex
negativo-Realisationen und andere Mehrworteinheiten erstrecken muss, um den
Kontext addquat zu erfassen. In diesem Sinne wird der Begriffsinhalt in einer fir
das hier untersuchte Material gut operationalisierbaren Weise durch Reichardt
(1982) abgesteckt.®? Reichardts aus der Begriffsgeschichte entwickelter Zugang

581 Die Systematik von Kategorien und Instanzen (s. Tab. 23, 25 und 27 im digitalen Anhang), die
fir die Ordnung des zunéchst heuristisch skizzierten Kodesystems verwendet wurde, basiert letzt-
lich auf einer solchen Interpretation semantischer Merkmale im transtextuellen Zusammenhang.
582 Reichardt umreift ein semantisches Feld durch das ,semantische Zentrum*“ der ,,unmittelba-
ren Definition®, durch ,verkniipfte Worte®, die einen Begriff ,inhaltlich fiillen, erkldren und aus-
differenzieren®, durch ,Begriffe und Namen, welche die Ursachen und Urheber [...] bezeichnen*,
sowie — fiir die hier vorgenommenen Untersuchungen von ex negativo-Kategorisierungen wichtig
- yalle systematischen Gegenbegriffe“ (Reichardt 1982: 58). S. zur Diskussion dieses Ansatzes auch
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berticksichtigt, dass semantische Felder auch Ausdriicke enthalten, ,die sich in den
durch sie evozierten Wissensrahmen im Hinblick auf einen gemeinsamen Refe-
renzsachverhalt dhneln, aber jeweils unterschiedliche attributive Akzente setzen
und damit letztlich zur interessengeleiteten Perspektivierung eines referierten Sach-
verhalts beitragen“ (Felder et al. 2016: 11 [Kursivierung B.S.]).*3 In der fennistischen
Fachsprachenforschung verwendet Karihalme (1996: 162-163), anschlieffend an
Miller & Johnson-Laird (1976: 665-710), semanttinen kenttd ‘semantisches Feld’
ebenfalls in einem Untersuchungsbereich, in dem eine flexible Perspektive sinnvoll
ist.

5.5.3.3 Evidentialitat, Epistemische Modalitit, Egophorizitit/Subjektivitat
Evidentialitét, epistemische Modalitidt und Egophorizitéit — d.h. Ausdriicke, mit de-
nen die Quelle von Wissen, die Haltung und der Zugang hierzu (grammatisch bzw.
grammatikalisiert) kodiert werden (Aikhenvald 2021: 2) — sind Kategorien, die zu-
néchst einmal in der Analyse miindlicher Diskurse vor allem aufsereuropdischer
Sprachen Beachtung gefunden haben (fiir eine komprimierte Zusammenfassung s.
Bergqvist & Kittila 2020). Allerdings sind diese Kategorien auch in der Analyse
schriftlicher, insbesondere wissenschaftlicher Diskurse ins Blickfeld geriickt, so
etwa bei Janik (2007) oder Toscher (2019). Bei den diskurslinguistischen Betrachtun-
gen zur Rolle und Position der Akteure und zu Strategien der ,Faktizitatsherstel-
lung*“ (Felder 2013; 2015) wurde die Frage, welchen Beitrag diese drei Kategorien als
sprachliche Realisationen solcher Strategien auf der Mikroebene leisten, bisher
nicht prominent behandelt.®® Diese Verbindung ist fiir den Untersuchungsansatz
der vorliegenden Arbeit jedoch von herausgehobener Bedeutung.

Busse (1987: 69-70). Einen ganz &hnlichen und fiir die Kategorienfindung bei der Korpusanalyse
hilfreichen Zugriff legt I. Wiegand (1987: 145-146) bei der Bestimmung fachsprachlicher Isotopien
vor. Sie identifiziert ,Wiederaufnahme durch Wiederholung, durch Synonymie i.e.S. (systemge-
bunden), durch Paraphrasierung [...], durch Kontextsynonymie, durch Hyponymie, durch Hypero-
nymie, durch Kohyponymie und durch Antonymie“, aber auch durch ,Ellipsen und verschiedene
Arten der Pronominalisierung®. Eine beispielhafte Analyse eines solchen semantischen Felds wird
in Kapitel 6.3.4 gegeben.

583 Felder et al. verweisen an dieser Stelle kursorisch auf Koller (2004). Dessen grundlegende Un-
tersuchungen zu Perspektivitit als Trias von Aspekt, Sehepunkt und Perspektive — als Eigenschaf-
ten von Objekten, Wahrnehmungsvoraussetzungen von Subjekten und Korrelation von Ob-
jektsphére und Subjektsphére (ebd.: 879) — kénnten mit den hier angestellten Uberlegungen zu
Diskurspositionen und Evidentialitdt im Kontext von Sprachdufierungen tiber kiinstlerische Arte-
und Mentefakte zusammengedacht werden.

584 Im Kern handelt es sich dabei um eine Klammer zwischen Akteurs- und intratextueller Ebene.
Da die konkreten Realisationen jedoch hier in der bottom-up-Perspektive betrachtet werden, also
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Dass Evidentialitét eine diskurslinguistische Kategorie ist, diirfte naheliegend
erscheinen: Der Verweis auf bereits (zum Thema) GedufSertes als Strategie der Her-
stellung von Faktizitét, zur Unterstreichung von Validitatspostulaten oder zur Fes-
tigung der eigenen Diskursposition unter Bezugnahme auf Autoritaten ist ein fre-
quentes intertextuelles Charakteristikum in Argumentationsfiguren vor allem
wissenschaftlicher Texte.*® Epistemische Modalitét ist diskurslinguistisch relevant,
da Muster der Unterstiitzung oder Abschwachung der eigenen Position (hedges,
booster) inter- und transtextuelle Komponenten sowie sprach- bzw. kulturspezifi-
sche Merkmale aufweisen kdnnen (s. 2.3.2.3).**¢ Die Verstdrkung oder Einhegung der
eigenen Haltung bringt das Bewusstsein einer Positionierung in einem bekannten
agonalen Feld zum Ausdruck — sei es, dass die Aussage in Ubereinkunft oder im
(impliziten) Widerspruch zu anderen steht. Egophorizitét, oder — damit zwar nicht
vollig deckungsgleich, aber hier weitgehend dquivalent verwendbar — Subjektivi-
tat® steht diskursiv fiir solche Subjektivitats- bzw. Impersonalitdtsmarkierungen
einer Auﬁerung, die erkennen lassen, ob entweder Verantwortung fiir epistemi-
sche Haltungen tibernommen oder gewissermafien an den Diskurs delegiert wird.

In der bivalenten Kommunikationssituation der Konzertrezension spielt die
Frage nach der epistemischen Modalitat eine starkere Rolle als die nach Evidentia-
litdt und Subjektivitét. Von einer Konzertkritik wird in der Regel keine ausfiithrliche
Begriindung fir die Richtigkeit der Befunde erwartet, und das Subjektivitatspostu-
lat gilt fiir die Textsorte prinzipiell unabhéingig davon, ob Rezensionen Subjekts-
markierungen enthalten. Von Interesse ist also vor allem, wie explizit oder einge-
hegt epistemische Haltungen formuliert werden. Dabei geht es jedoch nicht
vordergrindig um Einordnungen auf einer imagindren Skala zwischen Panegyri-
kus und Verriss, sondern vor allem darum, inwiefern aufféllig explizite oder

von Detailbefunden auf der Textebene auf intertextuelle Bezlige geschlossen wird, ist die Einord-
nung auf der intratextuellen Ebene vertretbar.

585 Untersuchungen wie die von Clark (2010) zeigen aber, das die Untermauerung von Evidenz
auch in der Tagespresse eine signifikante Grofie darstellt.

586 Solche evidentials werden auch als metadiskursive Elemente betrachtet (Barton 1993: 745—
747).

587 Die begrifflichen Differenzierungen sollen hier nicht breit referiert werden. Dahl (2000: 58)
verwendet in seinem grundlegenden Text ,egophoric reference“ (auch fiir die Pronomen der 1S
und 1PL in der Schriftlichkeit) und spricht sich gegen die Bezeichnung ,.egocentric expressions“ aus
(ebd.: 39). Janik wiederum tibernimmt aus slawistischer Perspektive unter Verweis auf Paduceva
(1996) die Bezeichnung ,Egocentriki“ fiir Marker von Sprecherrollen in der ,nicht-kanonischen“
Kommunikationssituation der Schriftlichkeit. Entscheidend ist jeweils, dass sich die Sprecherrolle
mit dem Subjekt (der Deixis, der Rede, von BewusstseinsdufSerungen und von Wahrnehmungen)
deckt (Janik 2007: 99-104). Sprachtypologische Aspekte diirften dabei keine geringe Rolle spielen;
unter 2.3.2.3 wurden bereits einige diesbeziigliche Charakteristika des Finnischen genannt.
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auffallig eingehegte Formulierungen als Marker fiir agonale Felder identifiziert
werden kénnen: Eine besondere Herausstellung impliziert, dass Nachdruck not-
wendig ist, um dem als Fakt prasentierten Befund Geltung zu verschaffen. Auffallig
eingehegte Formulierungen wiederum konnen neben der offensichtlichen Ge-
sichtswahrungsfunktion auch Marker fiir verdeckte Widerspriiche oder Agonalita-
ten sein, also fiir die implizite Aufforderung, zwischen den Zeilen nach dem Nicht-
Gesagten zu suchen.’®

In der fachgemeinschaftsinternen Kommunikationssituation des Wissen-
schaftstextes iiber Musik hingegen spielt sowohl die Frage nach der Evidentialitat
— also in welcher Weise die préasentierten Befunde belegt werden — als auch der
epistemologischen Haltung, mit der diese vorgetragen werden, eine zentrale
Rolle.’® Auch bei musikwissenschaftlichen Texten und musikalischen Analysen
handelt es sich um Textmuster mit einem gewichtigen Anteil an persuasiver Funk-
tion und Interpretation. Das Woher der Erkenntnis, die Haltung der Schreibenden
und die Frage, ob sie sich explizit als schreibendes Subjekt zu erkennen geben,
riickt aber vor allem dadurch in den Fokus, dass die Diskursbeitrage stark narra-
tive Zuge tragen konnen: Wenn Janik (2007: 109) schreibt, ,aufler in psychologi-
schen und vielleicht in soziologischen werden nur in geschichtswissenschaftlichen
Texten handelnde, tiber Bewusstsein verfiigende Subjekte zum Gegenstand der
Darstellung, dann muss hier zweifellos die Musikwissenschaft als weitere latent
narrative Wissenschaft ergénzt werden.*® Die Origo (Biihler 1965 [1934]: 102-120)
kann im Musikfachtext zudem nicht nur einfach, sondern gleich mehrfach verscho-
ben werden; von der Situation des Subjekts als ,conceptualizer“ (Langacker 1990:
6) auf Komponistinnen und Komponisten, die tiber ihre vermutete Intention zur
Figur der Erzdhlung werden, aber auch unter deren Umgehung direkt auf musika-
lische Befunde.® Die Frage, worauf sich das im Musikfachtext vorgetragene

588 Ein auffélliges Spezifikum in den hier untersuchten Texten ist die Strategie, gerade besonders
polemische Kritik an einer anonymen oder nur vage umrissenen Gegenposition festzumachen, also
semantische booster mit strukturellen hedges zu verbinden.

589 Dies gilt insbesondere dort, wo sie im Konflikt zu zuvor im Diskurs erschienenen AuRerungen
stehen, und umso mehr angesichts der kleinen und vielfach vernetzten Diskursgemeinschaft, in
der face-saving-Strategien eine entsprechend grofere Rolle spielen kénnen.

590 In der aktuellen Debatte verschiebt sich dieser Denkansatz im Sinne eines narrative turn: An-
statt bestimmte Wissenschaften als ,narrativ zu betrachten (und andere weniger), wird zuse-
hends eher nach dem Narrativen in (allen) Wissenschaften gesucht (s. etwa die Aufsatze in Morgan
et al. 2022 und Resche 2016).

591 Konventionalisierte Metaphern, in denen musikalisches Material personifiziert wird, sind in
der Musikfachsprache stilistisch unauffallig (Dahlhaus 1973: 42) und konnen als textmusterkonsti-
tuierend gelten. M. Miiller (2007: 71) nennt im kunsthistorischen Kontext den Verstofd gegen die
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epistemische Element jeweils stiitzt — etwa die Partitur, externe Autoritdt, eigene
Interpretation — und welche Haltung die Autorinnen und Autoren dazu einnehmen,
ist angesichts dieser komplexen und unweigerlich durch subjektive Wahrnehmun-
gen mitgeprégten Situation also von erheblichem Interesse.

Anders als eine Rezension, die Werk und Auffithrung (in wechselnder Gewich-
tung) bespricht, bezieht ein musikwissenschaftlicher Text sich auf die dauerhafte
Prasenz eines Werkes in Form der Partitur.>® Dabei ist jedoch auch die scheinbar
objektive Beschreibung des durch die Notation Fixierten nahezu nie ein factum
brutum, sondern immer systemgebunden: Aus der Feststellung etwa, dass Sibelius’
4. Sinfonie in a-Moll stehe, ist kaum eine Information aufSerhalb jenes Kodesystems
verstandlich, durch welches sich die sprachliche Ebene des Kulturems Kunstmusik
konstituiert. Derartige Kodesysteme konnen wohl fiir alle Fachgebiete gleicherma-
fen angenommen werden, und sie sind intersubjektiv entschliisselbar.*® Was je-
doch aus der Partitur jenseits der konkreten Anweisungen zur technisch-musikali-
schen Ausfiihrung (dem ,intersubjektiv unstrittig Vorgegebenem (Daten)“; Felder
2013: 14) zu erlesen ist, kann und muss ebenso interpretiert werden wie eine histo-
rische Quelle oder ein archéologischer Fund. Obwohl viele Befunde als solche auf
Grundlage der Partitur von jeder Person mit der notwendigen Fachkompetenz
uberprift werden kdnnen oder kdnnten, bestehen schon viele Analyseergebnisse
aus ,durch Deutung gewonnenem Gemachten (Fakten)“ (Felder 2013: 14). Herme-
neutische Interpretationen schliefdlich entziehen sich nicht nur der intersubjekti-
ven Nachvollziehbarkeit, sondern auch der Faktizitatsherstellung, obwohl sie in
der Regel im Gewand der Setzung (s. S. 265) erscheinen und Validitét postulieren.®

Enthélt eine fachliche Auferung die Rekonstruktion einer (kiinstlerischen) In-
tention, kann dabei die von Iwasaki (1993: 18-19) als ,,O[ther]-Perspective“ benannte

Gebrauchskonvention, dass unbelebte Elemente nicht Erstaktanten von Handlungsverben sein sol-
len, eine ,Formulierungstradition®.

592 Die Betonung der Leseperspektive ist auch hier wichtig. Der praktische Interpretationsspiel-
raum bei der Auffiihrung ist natiirlich trotz der vermeintlich bindenden Notation enorm, spielt
hier aber keine Rolle.

593 Dies ist allerdings bereits cum grano salis zu sehen. Die sprachliche Information ,a-Moll‘ lief3e
sich einem Einzelklang im Systemrahmen unter bestimmten Voraussetzungen eineindeutig zuord-
nen; warum jedoch ein Werk (noch dazu eines, in dem, wie in diesem Beispiel, die Tonart nur selten
stabilisiert wird) ,in a-Moll steht¢, ist bereits mehr verabredete (sprachliche und fachliche) Kon-
vention denn objektive Tatsache. — Man beachte, dass im Finnischen Tonarten mit den inneren
Lokalkasus bezeichnet werden; sinfonia on a-mollissa ‘die Sinfonie ist in a-Moll (Inessiv) oder
padttyy a-molliin ‘endet in a-Moll [wortl.: ~hinein]’ (Illativ).

594 Auch Acquier (2010: 3) sieht eine ,Persistenz von Formen der Abhéngigkeit von anderem als
wissenschaftlichem Wissen“ in der wissenschaftlichen Verbalisierung; mise en mots scientifique
und mise en récit 1asst sich also nicht trennscharf voneinander abgrenzen.
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Subjektsposition angenommen werden, jedoch nicht — wie in narrativen Texten
héufig - in der Beobachtung einer Handlung, sondern in der Beschreibung einer
Absicht, also einer Information, zu der das schreibende Subjekt nur schwachen o-
der keinen Zugang haben kann. Der folgende Satz ist aus der O-Perspektive ver-
fasst:

Sibeliuksen suorittama motiivin (24) kehittely jo alussa osoittaa kuitenkin, etta selloteema aste
asteelta menettda itsendistd hahmoansa véljahtyakseen jakson ”C” lopussa pelkaksi véritta-
vaksi, itsessddn hahmottomaksi aineistoksi® (Rydman 1963b: 28).

Er enthalt die Beschreibung einer Handlung, die nicht nur fiir das beobachtende
Subjekt — den Autor, dem Sibelius’ Behandlung eines bestimmten Motivs etwas
zeigt (osoittaa) — evidentiell nachvollziehbar ist. Jede Person, die mit dem fachli-
chen und sprachlichen System des Kulturems Kunstmusik vertraut ist, kann sowohl
die Handlung des Komponisten, die unter Verweis auf die Materialitédt der Partitur
beschrieben wird, als auch ihre Interpretation durch den Autor nachvollziehen
(ohne den Befund deshalb auch teilen zu miissen).

Zum Vergleich ein Satz mit doppelter Verschiebung der Origo und damit auch
doppelter Unzugénglichkeit der Information:

Neljannessé sinfoniassa huipentuu Sibeliuksen sisddnpéin suuntautuva kehitys™ (Tawast-
stjerna [Salmenhaara] 1989 [1971]: 235).

Dies ist ein Beispiel fiir das bei Iwasaki beschriebene Szenario einer Aussage, die
scheinbar aus der Zero-Perspektive, tatsachlich jedoch aus der S[elf]-Perspektive
getan wird (s. Iwasaki 1993: 18-19): Auch eine Person, die mit dem genannten Sys-
tem vertraut ist, hat weder Zugang zu dem inneren Zustand des Komponisten bei
der Arbeit an dem beschriebenen Werk noch zum inneren Zustand des Autors —
des ,implicit experiencer” (ebd.: 19) — bei seiner Interpretation. Es ist weder mog-
lich, Sibelius’ angenommene , Introspektion“ anhand der Partitur zu belegen, noch
intersubjektiv nachzuvollziehen, wie Tawaststjerna zu seiner Wahrnehmung die-
ses ,sich nach Innen Richtendens* (sisddnpiin suuntautuva) gelangt ist. Beiden Au-
flerungen gemeinsam ist die musikspezifische Narrativisierungsstrategie, in der
unbelebte, abstrakte Begriffe als Akteure erscheinen (das grammatische Subjekt ist
jeweils kehittely bzw. kehitys ‘Entwicklung’, nicht Sibelius!), auch wenn dies bei
Rydman im Gewand analytischer Distanz, bei Tawaststjerna als AnmafSung des
Wissens tiber Sibelius’ innere Zustdnde geschieht.

Wie Janik (2007: 131-132) bemerkt, miisste jede derartige Auferung in einem
wissenschaftlichen Text mit einer einschrankenden Subjektivitditsmarkierung ver-
sehen werden. Tatsachlich 1asst sich jedoch feststellen, dass solche Intentionsrekon-
struktionen in den hier untersuchten Texten oft keine derartigen Markierungen
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enthalten (s. z.B. 6.1.7.6).>* Diese Konstellation, bei der (1) die/der Sprecher/in nicht
als Subjekt erscheint, die Auferung jedoch (2) Informationen enthlt, zu der Au-
Benstehende keinen Zugang haben konnen, so dass (3) die/der Sprecher/in implizit
als conceptualizer angenommen werden muss und die so gewonnenen Informatio-
nen meist (4) in der Haltung sicherer epistemischer Modalitat sowie (5) ohne kon-
krete Evidenzbelege vorgetragen werden (was logisch aus (2) folgt), ist typisch fir
Intentionsrekonstruktionen in musikalischen Fachtexten und hermeneutischen
AuRerungen zu einem musikalischen Werk.*® Damit kommt umgekehrt der Mar-
kierung von Subjektivitdt — sowohl hinsichtlich der Frage, ob sie iiberhaupt erkenn-
bar wird, als auch, in welcher Form dies geschieht — in diesen Fachtexten eine be-
sondere Rolle zu. Diese Besonderheiten des Faches miissen ihrerseits mit denen der
Sprache, in der die Auerungen getan werden, und den kulturspezifischen Konven-
tionen des Sprachgebrauchs tiberkreuzt werden.

Eine Matrix der drei Elemente, die untereinander vielfaltig kombinierbar sind,
liefe sich folgendermafien skizzieren:

Tab. 5: Matrix Evidentialitat, epistemische Modalitat, Egophorizitét.

Evidentialitat (Ev) Epistemische Modalitat (EM) Egophorizitat (EPH)

sehr schwach (- -) Behauptung Zweifel

schwach (-) Referenz auf Be- hedge 3sG
hauptung Dritter

mittel/neutral (o) Referenz auf Befund [unmarkiert] Impersonal
Dritter 1PL; me ‘wir’

stark (+) Eigener Befund Gewissheitsmarker 1sG

sehr stark (++) Eigener Befund + Gewissheit + booster mind ‘ich’

Bestatigung Dritter

595 Meyer (1997: 21) sieht in der Produktion ,falsifizierbarer*, also starker und damit angreifba-
rer claims eine immanente Anforderung an den akademischen Diskurs. Der Textvergleich in 6.1.7
soll hingegen auch und vor allem komplexe Konstellationen aus Setzungen und unnegierbar ein-
gehegten AuRerungen darstellen.

596 Hausendorf unterscheidet hier zwischen der ,Pragmatik des Erlduterns, die die Gewissheit
des Wissenden ins Feld fiihrt“ und der ,,Pragmatik des Deutens [...], mit der deutlich wird, dass sich
die Deutung nicht von selbst versteht, sondern begriindet und plausibel gemacht werden muss“
(Hausendorf 2011: 522), um jedoch zugleich anzufiigen, dass ,dieses unsichere Fiir-Wahr-Halten des
Deutens [...] in der professionellen Rede des Experten® selten klar zum Ausdruck komme (ebd.).
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Die eine Extremposition des Spektrums ist die Setzung {Ev- -/EM+/EGO-}, bei der die
schwache Egophorizitét intersubjektive Validitit postuliert und die epistemische
Modalitit Gewissheit ausdriickt, obwohl kein Evidenzbeleg geliefert wird. Sie ist
mit dem von Felder (2013: 24) als ,,Sachverhaltskonstitution“ bezeichneten Sprach-
handlungstyp vergleichbar. Am anderen Ende der Skala findet sich eine unnegier-
bare AuRerungskonstellation, die auf analytischem Befund beruht, jedoch einge-
hegt und als subjektiv markiert wird {Ev+/EM- -/EPH+}.

5.5.3.4 Diskursive Dissonanzen, diskursiver Wettbewerb (Widerspruch,
Korrektur, Agonalitat, Koopetition)

Asthetische Wertungen und die fachliche Diskussion musikanalytischer Befunde
konnen zwar als solche nicht Gegenstand einer linguistischen Analyse sein. Doch
lassen sich die ,semantischen Kdmpfe“ (Felder 2006) um analytische Fakten (im
Sinne Felders, d.h. als durch Deutung Gemachtes) und hermeneutische Interpreta-
tionen sprachwissenschaftlich untersuchen. Die teils eng miteinander verkniipften
Konzeptionen negierender oder abweichender Auferungen sollen hier so knapp
wie moglich und im Hinblick auf Spezifika eines kunstwerkinduzierten Diskurses
systematisiert werden.”” Kontradiktion (verstanden als Oberbegriff fiir jede Aus-
drucksmoglichkeit des Nicht-so oder Anders-Seins) wird als diskursive Dissonanz®*®
innerhalb des jeweiligen (Teil-)Diskurses behandelt, also als Element, das sich im
Konflikt zu einer manifesten, d.h. mindestens einmal zuvor im Diskurs realisierten
Aussage befindet.” Die Dissonanzen sind innerhalb des Systems relational, und es

597 Zur definitorischen Rahmensetzung von ,Widerspruch‘ in der Diskurslinguistik s. Warnke &
Acke (2018: 325-332), die die Dreifachbedeutung als Relation der Unvereinbarkeit sowie Produkt
und Praxis der Entgegensetzung (ebd.: 325) herausarbeiten. Zur Grammatik von Negation und Kor-
rektur s. etwa Zifonun et al. (1997: 853-857).

598 Der folgende Differenzierungsansatz steht in Verbindung zu einem aus der Musiktheorie ent-
lehnten Konzept: Ein Ton ist nie fiir sich dissonant, sondern nur im Verhéltnis zu bestimmten an-
deren Tonen. Cum grano salis entsprache in der Kontrapunktlehre die Korrektur der vorbereiteten
Dissonanz, der Widerspruch der unvorbereiteten. Agonalitit wére elaborierteren harmonischen
Spannungs- und Aufldsungsprozessen vergleichbar, also z.B. der Modulation, bei der eine harmo-
nische Situation destabilisiert und in eine andere iiberfiihrt wird, oder einer Kadenz, bei der die
vortibergehende Destabilisierung einer Setzung zur Ausgangstonart als bestatigter zurickfihrt.
Auch in solchen Prozessen kommt jedoch als dissonant definierten Kldngen die Funktion zentraler
Marker zu.

599 Der komplexe ,Gegendiskurs“ (Warnke 2002: 136), der ein ,anarchisches“ (ebd.) Eigenleben
entfalten kann (s. S. 429 fiir ein konkretes Beispiel) wird als Sonderfall betrachtet, der sich nicht
ohne Weiteres mit den Kategorisierungen von Kontradiktionen erfassen lasst und auch in der Li-
teratur noch nicht abschlieffend definitorisch erfasst wurde; so enthélt etwa Wrana (2014) kein
Schlagwort ,Gegendiskurs*.
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existiert ein abgestuftes Regelwerk zu ihrer Behandlung, so dass sie zwar temporar
disruptiv erscheinen mdgen, aber innerhalb des Diskursuniversums aufgelést oder
als (und obwohl) unaufgeldst integriert werden kénnen.

Als am stérksten musterhaft regulierte Kontradiktion kann die Korrektur gel-
ten, bei der das dissonante Element nach festen Regeln (einschliefilich formaler
sprachlicher Marker) eingefithrt und der Widerspruch durch Substitution des zu
Korrigierenden aufgelost wird, etwa durch Konnektorkonstruktionen wie {nicht x,
sondern v}, aber auch schwéchere Formen wie {mehr x als v}. Charakteristisch ist
der Dreischritt aus den Slots {NEG+CORRIGENDUM+CORRIGENS}. Mit Widerspriichen
muss hingegen nicht zwingend ein Substitutionsvorschlag einhergehen; das ein-
fachste Widerspruchsschema wére NEG+[x]. Explizite Widerspriiche haben, als Ne-
gationen ohne Substitution, oft disruptiven Charakter. Widerspriiche kénnen je-
doch, anders als Korrekturen, auch implizit — ohne formale Kontradiktionsmarker,
und ohne dass die Aussage, der widersprochen wird, in der Gegenrede angefiihrt
wird — ausgedriickt werden, also als Substitution ohne Negation.® In diesem Fall
ist die Kenntnis der im Diskurs etablierten Auffassungen zum Gegenstand zwin-
gend notwendig, um die AuRerung als kontradiktorisch bzw. dissonant wahrzuneh-
men. Domanenspezifisch besonders anschaulich wird dies, wenn etwa asthetische
Wertungen durch unterschiedlich konnotierte Ausdriicke aus dem gleichen seman-
tischen Feld transportiert werden (s. z.B. 6.2.2.7). Der Widerspruch erscheint seiner-
seits als Setzung und verlangt nach Auflésung in Gestalt der Durch-Setzung der als
dissonant eingefithrten Auffassung, die jedoch nicht zwingend eintreten muss: Wi-
derspriiche kénnen als offene Briiche im Diskurs verbleiben.5"

Diese beiden Dissonanzformen sind gleichsam punktuell, widhrend Agonalita-
ten als langere diskursive Prozesse aus Rede, Gegenrede und Argumentation ver-
standen werden. Felder (2013: 21) definiert ,agonale Zentren“ als ,sich in Sprach-
spielen manifestierenden Wettkampf um strittige Akzeptanz von Ereignisdeutungen,
Handlungsoptionen, Geltungsanspriichen, Orientierungswissen und Werten in Ge-

600 Mattfeldt unterscheidet zwischen der ,prototypische[n]“ und ,implizitere[n] Formen des Wi-
derspruchs® (Mattfeldt 2020: 74); letztere rubriziert sie unter Agonalitat. Doch Agonalitaten konnen
ebenso wie Widerspriiche implizit und explizit erscheinen. Als zentrales Kriterium fiir Agonalitat
wird hier der Wettstreit (gr. dywv) aufgefasst, der iiber Argumente und Begriindungen ausgetragen
wird und den blofien Widerspruch(sakt) ergénzt.

601 Zur Abgrenzung von Widerspriichen und Musterbriichen kann festgehalten werden, dass
Musterbriiche als Verstofie gegen einen etablierten ,Kanon“ (Fix 1997: 97) verstanden werden, was
eine gewisse Méachtigkeit des Diskurses, das Vorfeld (s. 5.4) ggf. eingeschlossen, voraussetzt. Jeder
Musterbruch steht also im Widerspruch zum Kanon, aber nicht jeder Widerspruch ist ein Muster-
bruch. Widerspruch kann vielmehr sogar seinerseits musterhaft sein oder werden, wenn z.B. im
Diskurs fortgesetzt auf bekannte unaufgeldste Konflikte verwiesen wird.
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sellschaften®. Agonalitat kann im Diskurs tber lexikalische (etwa Schliisselworter)
und grammatische Indikatoren (wie Konnektoren) identifiziert werden (Felder
2015: 114). Diese Zusammenstellung lief3e sich erweitern, indem man etwa Abténun-
gen epistemischer Modalitdt oder Evidentialititsmarker als Hinweise auf Agonali-
tat deutet. Zudem miissen auch Agonalitaten, die iiberhaupt nicht formal markiert
werden, sondern sich nur aus der Diskurskenntnis heraus als Gegendeutung iden-
tifizieren lassen, bericksichtigt werden. Entscheidend fiir das hier vorgeschlagene,
eng gefasste Konzept von Agonalitat ist, dass die dem Werk zugeschriebenen, im
Konflikt zueinander stehenden Pradikationen begriindet werden und die Auflé-
sung in einen Kompromiss oder Konsens moglich ist (s. 6.1.6 fiir die Analyse eines
komplexen agonalen Prozesses iiber mehrere Jahrzehnte). Doch soll die Vorstel-
lung deutlich konturierter ,agonaler Zentren®, wie sie der Diskursanalyse zu poli-
tischen oder rechtlichen Streitfragen angemessen ist, die in der Regel auf eine Ent-
scheidung zwischen klaren, einander ausschliefenden Alternativen oder auf eine
Hegemonie bestimmter ,handlungsleitender Konzepte“ (Felder 2013: 21) abzielen,
nicht unmodifiziert auf einen kunstwerkinduzierten Diskurs iibertragen werden:**
Aufgrund der vageren Struktur der im Untersuchungskorpus identifizierten agona-
len Formationen wird hier die Bezeichnung agonale Felder verwendet.

Zwar gibt es auch in Kunstdiskursen ,antagonistische Zentralkonzepte“ (Miil-
ler 2018: 93), und viele Diskursbeitrage verfolgen strategische Ziele zur Durchset-
zung von Deutungen und Geltungsanspriichen.®® Die folgenden Analysen sollen je-
doch auch die besondere Rolle herausarbeiten, die der Wetthewerb um die Vielfalt
von Interpretationen und das Aufdecken weiterer hermeneutischer Schichten als
Ausdruck argumentativ unterfiitterter Moglichkeiten der Denkensleitung ohne das
Ziel diskursiver Hegemonie spielt. Spieltheoretisch gesprochen, wére hier nicht von
Wettkampf, sondern von Coopetition (Nalebuff & Brandenburger 1996), also von
widerspruchsfreiem oder gar kooperativem Wettbewerb die Rede.®™

602 Es gibt auch musikbezogene Diskurshereiche, in denen das Ziel eine (auffiihrungspraktischen
und interpretatorischen) Handlungsleitung ist. Ein Beispiel wéaren die fachlichen und semanti-
schen Kdmpfe um Beethovens Metronomzahlen (s. zusammenfassend Levin 1993). Doch selbst die
endgtiltige Durchsetzung der Auffassung, dass diese Metronomzahlen giiltig sind, wiirde keine
Norm begriinden, nach der es eine richtige oder falsche Interpretation gébe.

603 Auch deshalb stiitzen sich die Textvergleiche tiberwiegend auf Beitrage zu jeweils demselben
Werk bzw. bestimmten als signifikant identifizierten Teilaspekten. Diese Perspektive versetzt die
Analyse in die Lage, agonale Felder in den Konturen eines Kunstdiskurses zu fokussieren.

604 Felder (2013: 20) spricht von konsensualen Konzeptualisierungen; H. Kdmper (2015: 180-185)
analysiert die innerdeutsche Debatte um den Versailler Vertrag als Beispiel fiir einen ,konsensuell
gefithrte[n] Diskurs“ mit dem Resultat der ,Instanziierung“ (ebd. 181) des Vertrages und seiner Ein-
ordnung im kollektiven Gedéachtnis.
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Dem quantitativen Blickwinkel kommt bei der Identifikation von Kontradikti-
onen (und Koopetitionen) durchaus Gewicht zu. Einerseits verweisen Haufungen
von Agonalititsindikatoren darauf, an welchen Stellen die Brennpunkte des Dis-
kurses liegen — und zwar auch in dem Sinn, dass Einigkeit iiber Uneinigkeit durch
die gehaufte Reformulierung von Konflikthinweisen zum Ausdruck kommt. Ande-
rerseits konnen es gerade signifikant unterrepréasentierte lexikalische Einheiten
sein, die Agonalitédt indizieren. Seltene Korpusbelege, insbesondere hapax lego-
mena, mussen daher unter diesen Aspekten betrachtet werden: Handelt es sich um
(1) lediglich innovative Reformulierungen des bereits Gesagten,® (2) Aktivierungen
von Ungesagtem aus dem Reservoir des diskursiven Potenzials (Erweiterung, aber
nicht Dissonanz zum bereits Gesagten),*® (3) Dissonanzen zum Gesagten, die ochne
Echo im Diskurs geblieben sind, oder (4) Aktivierungen eines fiir Unsagbar Gehal-
tenen (und damit auch mogliche Indikatoren fiir Gegendiskurse)?

5.5.4 Intratextuelle Ebene: Mikrostruktur

Aus den zahlreichen sprachlichen Details der Mikrostruktur wird eine restriktive,
den Charakteristika des Korpus Rechnung tragende Auswahl getroffen, um die Re-
alisation transtextueller Muster in sprachlichen Details herauszuarbeiten. Die
Kernfrage ist auch hier, welche vorgefertigten oder im diachronen Verlauf etablier-
ten Figuren in den einzelnen AuRerungen sichtbar werden, respektive wie die ein-
zelnen AuRerungen konstitutiv fiir transtextuelle Musterbildungen werden.

5.5.4.1 Implikaturen

In Implikaturen, d.h. dem, ,was [...] mit einer Auﬁerung nicht wortlich gesagt, son-
dern nur mitgemeint, nahegelegt wird“ (Wengeler 2014: 193), realisiert sich zu-
néchst einmal der ,nicht-kontroverse gemeinsame Verstehenshintergrund“ (Jiirgens

605 Auch erhebliche Abweichungen innerhalb eines semantischen Felds — eine zentrale Kompo-
nente der Kunstkritik — konnen zugleich entlang von Isotopielinien betrachtet werden und diskur-
sive Dissonanzen transportieren. Wird beispielsweise eine Komposition in einer AuRerung als ,me-
ditativ, in einer anderen als ,ereignislos“ bezeichnet, dann entstammen beide Lexeme ungeachtet
der deutlich abweichenden &sthetischen Wertung demselben (weiteren) Sinnbezirk.

606 Fir Roth (2015: 159) ist das Ungesagte entweder unsagbar oder selbstverstandlich, so dass es
keiner Erwdhnung bedarf. Zwischen diese Kategorien féllt jedoch das potenziell Saghare des Dis-
kurses, das noch keine Realisation gefunden hat. Dieses Feld potenzieller Auferungen kann sich
im Diskursverlauf &ndern, d.h. es muss unterschieden werden zwischen einem temporér fiir Un-
saghar Gehaltenen, das in den Bereich des Sagbaren eintreten kann, und einem tatsachlich Unsag-
baren, das sich in Gegendiskursen realisiert oder diese anstoft.
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2018: 81-82) des Diskurses in verdeckter Weise. Implikaturen werden als Diskurs-
marker gelesen, also als Querverweise auf andere AuRerungen innerhalb des Dis-
kurses oder Aktivierungen von Auferungen aus dem AuRenfeld.®” Damit kann je-
doch, versteht man Implikaturen als Strategien des uneigentlichen Sprechens, auch
ein kontroverser Verstehenshintergrund, eine (verdeckte oder eingehegte) Disso-
nanz zum Ausdruck kommen. Die Vielfalt von solchen Andeutungen in den Kor-
pora unterstreicht die kulturspezifisch identitatsstiftende Funktion von Implikatu-
ren im Sinne eines wir-wissen-was-gemeint-ist, die sich auch als Tendenz zur fuzzy
language iiber formale Vagheitsmarker hinaus realisiert. In konfliktgeladenen Dis-
kursstrangen erscheinen Implikaturen als Gesichtswahrungsstrategie, aber auch
als frequente Figur des Angriffs auf eine ungenannte Gegenposition. Wahrend
Ziem (2008a: 391) implizite Verweise im Interesse der Minimierung ,interpretativer
Eingriffe bei der Korpuskonstitution“ ausklammert, liegt fiir die vorliegenden Un-
tersuchungen ein ganz entscheidender Ansatz gerade im gezielten Aufspiiren von
implizierenden Ausdriicken.

5.5.4.2 Diskursspezifisch zentrale Einworteinheiten (Kernwérter)

Je mehr die Analyse ihren Fokus auf Details richtet, umso deutlicher tritt zutage,
wie sich in manchen epistemischen Elementen komplexe Konstruktionen auf en-
gem Raum realisieren, so dass einzelne Lexeme ganze Diskursstrange vertreten
konnen. Ein Wort steht dann fiir umfangreiche kulturelle Konzepte, und entsprechend
gehoren solche Lexeme mehreren Kontexten an bzw. verbinden diese miteinander.
Derartige Einworteinheiten werden oft als Schlag- oder Schliisselworter bezeich-
net. Hier wird, analog zur Bezeichnung Kerntexte, der neutrale Oberbegriff (dis-
kursspezifischer) Kernwaorter, die Peters (2021: 93) als ,,zentrale Wortschatzinhalte
einer bestimmten Doméne“ definiert, vorgezogen.®® Im Zusammenhang damit
wird die Strategie untersucht, teils dufderst komplexe musikalische Vorgénge und
Befunde mit Einzelwortern zu erfassen, und rekonstruiert, wie es kommt, dass

607 Der Umfang des Impliziten und Prasuppositiven soll hier nicht in seiner ganzen Breite ange-
sprochen werden; s. Linke & Nussbaumer (2000) fiir eine konzise Einfithrung.

608 Den von Peters (2021: 86-94) dargelegten Griinden fiir diese Begriffswahl wird hier gefolgt; sie
liegen nicht zuletzt in der Weitgespanntheit der traditionellen Bezeichnungen: Fir ,Schlagworter”
legt Burkhardt (1998: 103) ein verzweigtes System mit etwa einem Dutzend Unterbezeichnungen
an. Zudem entstammen die Definitions- und Klassifikationsansatze oft dem Bereich der Politlingu-
istik und lassen sich damit nicht ohne Weiteres auf einen kiinstlerischen Diskurs tibertragen. Wo
sich hier tatsdchlich Fahnen- oder Stigmaworter identifizieren lassen, werden sie im Sinne von
Burkhardts Systematik benannt. Auch Schusselworter sind nicht ohne Weiteres trennscharf defi-
nierbar (s. Liebert 1994), so dass auf diese Bezeichnung aus analogen Griinden verzichtet wird.
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bestimmte Einworteinheiten dabei besonders erfolgreich sind und ganze Diskurs-
strdnge miteinander verkniipfen kénnen. Dieser Prozess beinhaltet zudem, dass
Lexeme Erweiterungen oder Gewichtsverlagerungen innerhalb des Bedeutungs-
spektrums unterliegen: Einworteinheiten, die zundchst einmal neutral erscheinen,
konnen mit spezifischen Bedeutungsschichten aufgeladen werden oder aber deren
semantische Konnotationen sich im Zuge der Diskursprogression verandern, wie
etwa bei hdly ‘Gerdusch’, das im Fachdiskurs zur zeitgendssischen Musik ein neut-
rales, traditionell aber eher negativ belegtes Lexem ist.®®

Eslasst sich also eine diskurspezifische historische Semantik identifizieren, bei
der sich im lingeren Betrachtungszeitraum auch Uberlagerungen mit allgemeinen
und fachspezifischen Wandelprozessen ergeben. Um signifikante Aussagen iiber
Bedeutung, Gewichtigkeit, Funktion und Vernetzung solcher Lexeme im Diskurs
machen zu konnen, missen mithin die quantitativ und qualitativ relevanten se-
mantischen Felder und Konnektionen identifiziert werden. Die Hiufigkeit seman-
tischer Felder als Kategorien (die in der Korpusanalyse als Oberkodes fungieren
und daher auf Deutsch bezeichnet werden) wird also in Kombination mit der Hau-
figkeit von (finnischen) Einzelwortern als Instanzen betrachtet. Haufige und mit
einem besonders reichhaltigen Netz von Kookkurrenzen erscheinende Einwortein-
heiten lief3en sich als dichte Worter, ,epistemische Kondensatoren (Stumpf & Kreuz
2016: 17-18) oder ,diskursive Knotenpunkte“ (Bar 2024: 76 und passim) betrachten.

In diskursanalytischen Arbeiten wurde auch auf das ,diskurs- und wirklich-
keitskonstituierende Potenzial“ (Jirgens 2018: 4) sogenannter ,Plastikworter®
(Porksen 1989) hingewiesen und eine Integration in Mehrebenenanalysen von Dis-
kursen vorgeschlagen (Kilian et al. 2016: 41-42). In diesem Sinne wird hier auch
danach gefragt, ob bestimmte Lexeme im Diskurs als Plastikworter, d.h. als Vehikel
eines schematisierten ,Weltbildtransfers“ (Roth 2009) angesprochen werden kon-
nen. Die oben (4.3.1) gefithrte Diskussion um alkuvoima legt bereits nahe, dass es
solche diskursspezifischen Worter gibt, die gleichermafien fungibel, bedeutungs-
aufgeladen, autoritatsgestiitzt und unkonkret® erscheinen und die, auch wenn, ob-
wohl oder gerade weil sie im Grunde inhaltlich entleert sind, in ihrer Fungibilitét
als Sonderfalle des Kernwortschatzes betrachtet werden konnen.

609 Dabei konnen Stigmaworter zu Fahnenwortern werden, wenn die Hintergriinde der Stigma-
tisierung positiv umgedeutet werden. Ein signifikantes Beispiel hierfiir aus dem finnischen Musik-
diskurs sind die bereits unter 4.3.1 beschriebenen Konnotationswandel von karvalakkiooppera und
lastenkamarikonsertti.

610 So eine knappe Paraphrase des mehrseitigen, 21 Kriterien umfassenden und in dieser Form
kaum operationalisierbaren Katalogs bei Pérksen (1989: 118-121).
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5.5.4.3 Morpheme und morphosemantische Ebene

Morpheme, im vorliegenden Fall inshesondere suffixale, konnen nicht nur unter
dem Aspekt ihrer fachsprachstilistischen und termbildenden Funktion (s. 2.3.2.1,
4.1.2.2), sondern auch unter dem Aspekt ihres diskursiven Potenzials analysiert
werden. Dazu gehoért auch die Frage nach der Signifikanz von Auswahlprozessen
(etwa zwischen der periphrastischen oder morphologisch verdichteten Realisation
von dhnlichbedeutenden Ausdriicken).®" Auch hier ist die Diskursspezifik ein Kri-
terium fiir die Auswahl charakteristischer Beispiele, an denen untersucht wird, wie
finnische Wortbildung, insbesondere die Informationskodierung in Suffixen, tiber
die grammatische Funktion hinaus auf wichtige Elemente der jeweils untersuchten
Diskurse verweist: Damit schlieft sich der Kreis zwischen der Mikrostruktur und
der transtextuellen Makrostruktur.

5.6 Zur korpuslinguistischen Methodik: Korpusassistierte
diachrone Analyse

Das Spannungsfeld zwischen quantitativem und qualitativem Ansatz im Zusam-
menhang mit der Integration von Korpuslinguistik und Diskurslinguistik lasst sich
durch zwei positionshestimmende Zitate umreifien:

[...] if your theory and method are inspired by the principles of corpus linguistics, then size
does matter, because ‘more of the same’ is precisely what yields the most interesting and reli-
able results about word frequencies, set phrases and collocational patterns (Mautner 2019: 9).

Dabei muss allerdings auch das von Sinclair (2004: 185) formulierte caveat bedacht
werden, ,not get caught in using corpora just to tell you more about what you al-
ready know*. Auf der anderen Seite steht das Augenmerk auf dem generalisierbar
Typischen:

Generalisierung soll durch typische Félle und nicht durch viele zuféllige Féalle ermdglicht wer-
den. Dies flihrt zu einer Typenbildung im Sinne von Reprasentanz, nicht aber zu Reprasenta-
tivitdt im statistischen Sinne. Generalisierung im qualitativen Sinne meint, durch Abstraktion
auf das Wesentliche zu kommen [...]. (Lamnek & Krell 2016: 180.)

Inwieweit einander ,genaue linguistische Analyse der einzelnen Diskursrealisa-
tion“und ,systematisch fundierte korpuslinguistische Analyse“ ausschliefien (Roth

611 Ein Beispiel wére die Distribution zwischen suomalainen ‘finnisch’ und dem Possessivsuffix
der 1PL (-mme) im Sinne einer ,Grammatik der Zugehorigkeit“ (Miiller 2009) im Diskurskontext (s.
die Beispiele in 2.2.5 und 6.2.4).
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2015: 134), diirfte von der Grofie der Korpora und der Frage abhdngen, wie streng
die Mafistibe sind, die man an den jeweiligen Zugang anlegt. Der Notwendigkeit
einer quantitativen Grundierung qualitativer Analysen wurde hier jedenfalls Rech-
nung getragen: Hinter den als besonders charakteristisch und signifikant identifi-
zierten und entsprechend intensiv befragten Diskursrealisationen in ,Texten und
Textsorten, die flir einen Diskurs typisch sind“ (Kdmper 2008: 214) stehen in allen
drei Fallstudien umfangreichere und, vor allem, gegenstandsspezifisch exhaustive
Korpora.®

Betrachtet man die Gegentiberstellung von fiinf grundlegenden Charakteris-
tika von Diskursanalyse und Korpuslinguistik bei Spitzmiiller & Warnke (2011: 32),
so nimmt der hier verfolgte Ansatz von der Diskursanalyse den qualitativen
Schwerpunkt, den inhaltsorientierten Fokus und die personale Einheit von Text-
aufbereitung und Analyse, von der Korpuslinguistik die 6ffentliche Zugénglichkeit
des aufbereiteten Materials.®® Die Frage, ob dabei im Sinne der Korpuslinguistik
mit , Textfragmenten“ gearbeitet wird, muss hingegen differenziert betrachtet wer-
den: Zwar werden die Konzertrezensionen oder Fachartikeln nur in jeweils gegen-
standsrelevanten Ausschnitten untersucht, doch handelt es sich dabei meist um
umfangreichere textuelle (Unter-)Einheiten, als sie etwa in KWIC-Analysen be-
trachtet werden. Zudem legt der thematische Zusammenhang es nahe, die jeweili-
gen Korpora bzw. Diskurse als Gesamttext zu lesen, womit es von sekundéarer Be-
deutung ist, ob die einzelnen Textexemplare vollstindig analysiert wurden.

Die strukturelle Zusammenstellung der Korpora ist thematisch-explorativ (Pe-
ters 2021: 69); sie enthalten Exemplare aller relevanten unter 3.4 beschriebenen
Textmuster bzw. Textsorten(familien). Damit wird einer zentralen Forderung an
Korpora fiir qualitative Forschungsdesigns gefolgt (Bock 2018: 306-307)."* Fiir

612 Bubenhofer (2009: 17 [Fn. 2]) lehnt die Bezeichnung ,korpuslinguistisch“ fiir die Arbeit mit
»Kkleinen Korpora“ ab, wobei er nicht quantifiziert, wann ein Korpus als ,klein“ zu gelten hat. Die
hier untersuchten Korpora sind zwar nicht nur im Vergleich etwa zu klassischen Referenzkorpora,
sondern auch zu korpuslinguistisch grundierten Arbeiten mit etwa vergleichbarer Thematik — so
analysiert Bar (2024) ca. 14.000 Kritiken aus einem Zeitraum von nur drei Jahren — sehr klein. Ent-
scheidend fiir die Belastbarkeit der quantitativen Analyseergebnisse diirfte jedoch nicht die abso-
lute Grofie der Korpora, sondern ihre relative Abdeckung im Verhéltnis zur Textproduktion zu
dem jeweiligen Gegenstand sein. In allen drei Féllen wurde aus dem Bereich der E>E-Kommunika-
tion jeweils nahezu die komplette finnischsprachige Textproduktion gesichtet und aus der E>L(E)-
Kommunikation eine umfangreiche Auswahl getroffen.

613 Diese relativ grobe, im Kern auch bei Leech (2000: 678-680) formulierte Gegentiberstellung
fihrt Jantunen (2018: 22-26) differenzierter aus und diskutiert sie ausfiihrlich.

614 ,Bei qualitativen Forschungsdesigns muss die Auswahl des Untersuchungsmaterials stets the-
oretisch-systematisch und nicht zuféllig erfolgen. Statistische Représentativitat, bei der direkt von
einer (hinreichend groffen) Untersuchungsstichprobe auf eine Grundgesamtheit geschlossen
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Zeitungsartikel konnte diachron nahezu durchgéngig, fiir dltere Fachzeitschriften
bis in die 1940er Jahre auf das digitale Archiv der finnischen Nationalbibliothek
(Kansalliskirjasto 2023) zurtickgegriffen werden. Alle Korpustexte wurden im Aus-
wahlprozess einzeln und vollstdndig gesichtet. Die zahlenméfSige Distribution bil-
det ab, dass in allen drei Fallstudien bivalente Kommunikationssituationen iiber-
wiegen;®* die qualitative Analyse beriicksichtigt jedoch das inhaltliche Gewicht der
E>E-Kommunikation. Die Zusammenstellung dergestalt kleiner und heterogener
Korpora ist ein legitimer Ansatz, wenn, wie hier, die Schnittmengen und Querver-
bindungen zwischen Textmustern so dicht und zahlreich sind und gréfiere und ho-
mogenere thematische Korpora schlicht nicht existieren. Wo Unterschiede zwischen
fachgemeinschaftsinterner und bivalenter Kommunikation konstitutiv fiir Teiler-
gebnisse der Analyse sind, wird dies explizit beriicksichtigt; ebenso jedoch (uner-
wartete) Gemeinsamkeiten zwischen den Kommunikationssituationen; beides
wird aus der gemeinsamen Kodierung und tber daraus hervorgehende Textver-
gleiche besonders anschaulich.

Die Methodik steht innerhalb des korpuslinguistischen Spektrums dem Kon-
zept der (Modern Diachronic) Corpus Assisted Discourse Studies (CADS) nahe, einer
Zusammenfiihrung von Diskurs- und Korpusanalyse mit dem Ansatz der

[...] investigation and comparison of features of particular discourse types, integrating into
the analysis, where appropriate, techniques and tools developed within corpus linguistics
(Partington 2010: 88).

Diese Vorgehensweise ist u.a. durch die Kompilation von spezialisierten ad hoc-
Korpora zu Bereichen, in denen noch kein diskurstypisches Korpusmaterial exis-
tiert, den starken Schwerpunkt auf Diachronie und Vergleich und den heterogenen
bzw. variativen Zugriff auf die Korpora charakterisiert (Partington 2013: 12). Die
drei Korpora wurden zunéchst mit Hilfe von MAXQDA® mit einem heuristischen

werden kann, kann kein Ziel solcher Untersuchungen sein.“ — Bei allem Bemtuhen, relevante und
signifikante Korpora nach systematischen Kriterien zusammen zu stellen, besteht natiirlich den-
noch kein Zweifel daran, dass thematische Korpora wie die hier untersuchten einer ,subjektiven
Perspektivierung® (Jirgens 2018: 67) unterliegen; s. zur ,Deutungsabhéngigkeit der Gegenstands-
bildung“ auch bereits Busse & Teubert (2013 [1994]: 19).

615 Da viele korpusorientierte Diskursanalysen relativ textsortenhomogen arbeiten, gibt es kaum
methodologische Grundiiberlegungen zum Umgang mit textsortenheterogenen (und zudem dia-
chron derart umfangreichen) Korpora wie den hier untersuchten. S. jedoch Felder (2015), der die
zahlenméfige Distribution innerhalb seines Untersuchungsmaterials (in ,Fach-/Vermittlungskor-
pus“ und ,Pressekorpus*, ebd.: 101) differenziert. Darin tiberwiegen Pressetexte mit fast 97% noch
etwas deutlicher als die Anteile bivalenter Kommunikation in den hier untersuchten Korpora, die
zwischen ca. 90 und 95% betragen.
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Ansatz kodiert.”® Zwar kam dabei insofern ein im Sinne der Grounded Theory Me-
thodology ,offenes“ (Bock 2018: 314) Kodieren zum Einsatz, als die erste Phase einer
bottom-up-Richtung folgte, d.h. zahlreiche teils stark individualisierte Kodes verge-
ben wurden. Die Kodierung der Korpora war jedoch von Anfang an im Hinblick auf
die Strukturierung durch eine begrenzte Anzahl von Kategorien (Kodefamilien) an-
gelegt, die sich nach einer ersten Ubersicht und der daraus folgenden methodi-
schen Grundausrichtung abzeichneten.®” Da jedoch diese Kategorien mit einem
breiten morphologischen, lexikalischen und syntaktischen Spektrum realisiert
werden, das sich einem automatisierten Zugriff iiber weite Strecken entzieht,*®
fiihrte an einer manuellen Analyse jedes einzelnen Diskursbeitrags kein Weg vor-
bei. Der in dieser Hinsicht eben noch beherrschbare Umfang der Korpora ermog-
lichte es, in der individuellen Sichtung auch ,auffallig unauffallige“ (Bar 2024: 29)
bzw. von den dominierenden Formanten abweichende Funde zu identifizieren.

Die drei Teilkorpora fungieren, auch wenn sie jeweils gesondert analysiert
werden, teils auch als Vergleichskorpora zueinander und erlauben so korpusiiber-
greifende und interdiskursive Folgerungen. Die quantitative Auswertung bertick-
sichtigt die Heterogenitét der Korpora im Hinblick auf Textsorten und Umfang der
untersuchten Textausschnitte inshesondere dadurch, dass wiederholte identische
Tokens je Dokument nur einmal gezdhlt wurden. Andernfalls wiirden etwa Einzel-
worter, die in ldngeren Texten und/oder aufgrund textspezifischer Charakteristika
gehauft auftreten (z.B. der Terminus spektri ‘Spektrum’ in einer Analyse eines Wer-
kes unter dem Aspekt spektraler Harmonik) ein scheinrelevantes Ubergewicht er-
halten, wahrend qualitativ signifikante Woérter oder Kodes nicht ihrer Bedeutung
gemafs abgebildet wiirden.

Aus der Serie von Diskursbeitragen wird im Sinne von Jagers (2009: 196-200)
Ansatz aus dem von ihm ,Corpus“ genannten Material — das in etwa dem hier als
Hauptfeld bezeichneten Diskursfeld entspricht — ein ,Dossier” (ebd.) von Kerntex-
ten bzw. Textausschnitten ausgewdahlt, die als herausgehobene diskursive Ereig-
nisse oder besonders reprasentative Funde identifiziert werden kénnen.®® Die

616 Eine Ubersicht iiber diskurslinguistisch orientiertes Kodieren geben Gasteiger & Schneider
(2014). Die Schreibweise verzichtet hier jedoch auf die Konvention, zwischen dem rein technischen
Vorgang des Codierens und der analytischen Zuweisung von Kodes zu unterscheiden (ebd.: 171).
617 Man konnte hier also von halboffenem oder informiert offenem Kodieren sprechen.

618 Zahlreiche altere Quellen waren aus technischen Griinden (Schrifttype, Auflésung, Satzspie-
gel) nicht computerlesbar, so dass auch automatisierte Suchergebnisse manuell ergédnzt und tiber-
priift werden mussten.

619 Der Nachweis aller konkret zitierten Belege — namentlich und mit Jahreszahl - folgt dem Vor-
gehen bei M. Miiller (2007: 51); alle iibrigen Belege sind in den Korpuskonkordanzen im Anhang
iiber Siglen identifizierbar.
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Rhizomstruktur von Diskursen, auf die u.a. Scharloth et al. (2013: 361-363) aufmerk-
sam gemacht haben, legt zwar nahe, dass zwischen diskursiven Ereignissen und
rhizomatischen Knotenpunkten — die in etwa den ,Plateaus” bei Deleuze & Guattari
(1992: 37) entsprechen — eine Verbindung besteht. Solche Verkniipfungen missen
jedoch keine fiir sich genommen auffilligen Diskursbeitrage sein. Fiir das Dossier
sind also sowohl solche Beitrage besonders préadestiniert, in denen, zuriickgreifend
auf Roths (2015) Konzeption, bisher Ungesagtes (oder fiir unsagbar Gehaltenes) im
Diskurs aktiviert wird als auch solche, in denen diskursiv angelagertes Wissen ge-
biindelt wird.

Ausgehend von der Beobachtung, dass sich wesentliche Muster eines Diskurses
relativ frith etablieren (Jager 2011: 113)*® liegt in allen drei Fallstudien einer der
Schwerpunkte der Analyse auf der Frithphase des Diskurses, in der jeweils muster-
pragende Beitrdge eingehender betrachtet werden. In diesem Sinne lassen sich
Roths und Jagers Ansétze fir einen kunstwerkinduzierten Diskurs gut kombinie-
ren, denn das quantitative Potenzial des Ungesagten ist naturgemifs in der
Frithphase des Diskurses, in der nahezu jede Auerung eine innovative Bezugnahme
auf das induzierenden Ereignis ist, am Grofsten. Das Potenzial des qualitativ Unge-
sagten jedoch wéchst mit der Entfaltung des Diskurses: Je mehr Aussagen es gibt,
umso mehr Widerspruch ist méglich und umso grofSer ist die Zahl potenzieller Ver-
kntipfungen.

Hinsichtlich des Verhéltnisses von Dossier und diachroner Struktur allerdings
muss hervorgehoben werden, dass (etwa im Unterschied zu Jagers Ansatz) mit der
Feststellung der Sattigung restriktiv verfahren wurde. Die Annahme, dass sich ein
Zeitpunkt in der Diachronie des Diskurses identifizieren lasse, an dem keine signi-
fikant neuen Auﬁerungen mehr zu erwarten sind (Mautner 2019: 9), lasst sich (zu-
mindest) auf einen kunstwerkinduzierten Diskurs nicht tibertragen. Es muss jeder-
zeit mit diskursiven Ereignissen, etwa neuen Interpretationsansitzen, asthetischen
Einordnungen und Neubeurteilungen — die auch durch auflermusikalische Umbri-
che induziert sein konnen — und, natiirlich, sprachlichen Reaktionen auf stilistische
Verdnderungen im Werk der betreffenden Kiinstlerinnen und Kiinstler gerechnet
werden.

Eine Sattigung kann also allenfalls temporar und partiell, d.h. auf bestimmte
Phasen und/oder Diskursstrange beschrinkt sein. Tatsdchlich wére zu fragen, ob
nicht gerade in jenen Phasen, in denen Saturationsindikatoren (wie das zuneh-
mende Auftreten von Reformulierungsbiindeln) verstarkt erscheinen, eine Tendenz

620 S. auch Ziem (2008a), der die Entfaltung einer diskurssemantischen Grundfigur — hier: des
metaphorischen bzw. framesemantischen Konzepts [FINANZINVESTOREN SIND] HEUSCHRECKEN — liber
einen Zeitraum von lediglich etwa drei Wochen nachweist.
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des Diskurses zur Selbstauffrischung in Gestalt neuer Aussagen und Auerungen
zum Werk feststellbar sein kdnnte. Vereinfacht gesprochen, hief3e dies, dass gerade
dann, wenn es scheint, als wére alles bereits auf jede erdenkliche Weise gesagt, eine
gewisse diskursive Innovationslatenz zu beobachten ist. Die diachronen Grenzen,
die der Korpuszusammenstellung hier gesetzt werden, sind also nicht in erster Li-
nie durch eine angenommene Saturation begriindet, sondern durch signifikante
Einschnitte bzw. Eingrenzungen des Untersuchungsgegenstandes.



6 Drei Fallstudien

6.1 Fallstudie I: Jean Sibelius (1865-1957), Sinfonie Nr. 4 a-Moll

6.1.1 Begriindung der Auswahl - Diskursiver Kontext - Korpus und Dossier

Ausgehend von dem Forschungsansatz, finnische Musikfachdiskurse entlang von
prospektiven sprachlichen Umbriichen zu untersuchen, wird fiir die erste Fallstu-
die ein Korpus zu jener Komposition untersucht, die als Umbruchswerk par excellence
in der finnischen Musikgeschichte gilt: Sibelius’ 4. Sinfonie, entstanden im Wesent-
lichen in den Jahren 1910/11 und uraufgefiihrt am 3.4.1911 in Helsinki unter Leitung
des Komponisten, wird in der einschldgigen Literatur® eine Sonderstellung im Zyk-
lus seiner Sinfonien und in seinem Gesamtwerk zugeschrieben. Haufig heifst es,
dass Sibelius weder vorher noch nachher eine fiir die Entstehungszeit und sein Um-
feld derart ,moderne“ Tonsprache gewdahlt habe (z.B. Rydman 1963b: 17); das Werk
wird als ,Wendepunkt“ (ebd.) innerhalb der kiinstlerischen Entwicklung des Kom-
ponisten identifiziert. Die 4. Sinfonie kann unter wesentlichen Gesichtspunkten als
disruptives Ereignis in den Narrativen und Diskursen der finnischen Musikge-
schichte identifiziert werden, dessen Nachwirkungen sich bis heute ablesen lassen.
Die kompositionstechnische und &sthetische Avanciertheit des Werkes stach gegen-
uber Sibelius’ fritheren Arbeiten (und anderer finnischer Musik) deutlich heraus;
fiir das zeitgenossische finnische Publikum war das Stiick eine Herausforderung.
So konnte das Erzdhlformular des innovativen Kunstwerks, das anfianglich auf
Skepsis oder Ablehnung stofit und sich spater umso nachdriicklicher durchsetzt,
mit der konkreten Narration um die Rezeption der Sinfonie ausgefiillt werden.®
Zugleich erschien die 4. Sinfonie als Fortsetzung der bereits mit einigen vorange-
gangenen Werken eingeleiteten Abkehr von der Nationalromantik, und Sibelius

621 S. hierzu inshesondere die unter 6.1.7 analysierten finnischsprachigen Texte. Die bisher um-
fangreichste Auseinandersetzung mit dem Werk auf Deutsch findet sich bei Kirsch (2010: 149-304).
622 Ein kontrastiver Vergleich mit der (frithen) Rezeption des Werkes im Ausland kann hier nicht
unternommen werden. Die Aufnahme aufierhalb Finnlands gestaltete sich aber insgesamt so, dass
sie im finnischen Diskurs in diese Erzahlung integriert bzw. zu deren Verstdrkung herangezogen
werden konnte. Dazu gehoren inshesondere die zuriickhaltende Reaktion auf die schwedische Erst-
auffithrung in Goteborg (17.1.1913) sowie die Weigerung der Wiener Philharmoniker im selben Jahr,
das Stiick zu spielen. In England waren die Reaktionen hingegen aufgeschlossener. Die endgiiltige
Durchsetzung der Sinfonie lasst sich schwer datieren, doch darf wohl ab den 1930er Jahren, als
zudem erste Schallplatteneinspielungen vorlagen, auch im Kontext der internationalen Sibeliusre-
zeption von einem Repertoirewerk gesprochen werden.
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lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783111632261-006
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wurde damit (jedenfalls aus finnischer Perspektive) an die kontinentaleuropdische
Moderne anschlussfahig.’” Das Stiick lasst sich also in mehrfacher Hinsicht als nar-
rative Wegscheide® identifizieren — im Kontext des Gesamtwerks, im Verhéltnis
von Kiinstler und Publikum und in der musik- bzw. stilgeschichtlichen Verortung
des Komponisten.

Das spétestens in den 1930er Jahren etablierte Narrativ der stilistischen und
dsthetischen Entwicklung des Komponisten anhand seiner zwischen 1899 und 1924
entstandenen sieben Sinfonien wird in zahlreichen Darstellungen von kompakten
Zusammenfassungen bis zu monographischen Werken® vielfach ausgefiillt. Ein re-
présentatives Beispiel ist die folgende verdichtete Darstellung:

Sibeliuksen kehityksen kaari sinfonikkona, sellaisena kuin se ensimmaisesta seitseménteen
sinfoniaan ilmenee, on selvépiirteinen ja mutkittelematon. Kuumaverisend romantikkona
aloittanut nuori saveltdja, jolle realistinen maalailu vield oli kaikki kaikessa [1.-2.], rajoitti
aluksi ilmaisukeinojaan [3.], siirtyi hetkeksi sisddnpéin kddntyneeseen itsensa tutkiste-
luun [4.], vapautui tésta [5.] ja 1oysi klassillisesta yksinkertaisuudesta taitellisen [!] pddméaa-
ransi [6.-7.].%" (Pylkkanen 1943b: 397 [Nummern der Sinfonien in Klammern: B.S.].)

Die ersten beiden Sinfonien stehen also fiir den (national)romantischen Sibelius,
die dritte und vierte fiir eine Reduziertheit der Ausdrucksmittel, wobei die vierte
als voriibergehender introspektiver Riickzug dargestellt wird, die fiinfte gilt als Be-
freiung aus dieser Selbsthefragung und die beiden letzten werden als Erreichen des
Ziels einer idealisierten klassi(zisti)schen Einfachheit betrachtet.®® Bei der Analyse

623 Zu einer kritischen Begriffsdifferenzierung des ,Modernen* im Hinblick auf Sibelius s. Kirsch
(2010: 154-165). In zeitgenossischer Auffassung wurde Sibelius zumindest phasenweise durchaus
als ,modern“ rezipiert (Dahlhaus 1989: 309); Niemann (1917: 50) sieht die 4. Sinfonie ,beinahe [...]
auf voller Hoéhe“ mit Debussy und sogar Schonberg.

624 Hier ist der Begriff besonders angebracht, weil es den benannten Disruptionen durchaus reale
Entscheidungsmomente zugrunde lagen, bei denen jeweils zwei mogliche Pfade zur Auswahl stan-
den. Kiinstlerisch stellte sich die Frage, ob Sibelius als fithrender finnischer Komponist den einge-
schlagenen radikalen Weg weiterfiihren wiirde (was er nicht tat; die 5. Sinfonie wird denn biswei-
len auch als eine Art ,Zuriicknahme* beschrieben); rezeptionsgeschichtlich, ob sich das finnische
Publikum auf mittlere und langere Sicht mit der Sinfonie identifizieren wiirde (was der Fall war).
Doch stand damit auch erstmals die Entscheidung an, ob sich tiber dieses spezifische Werk hinaus
generell avancierte musikalische Haltungen in Finnland wiirde etablieren konnen, was fiir diesen
Entscheidungsmoment (und auch einige nachfolgende) verneint werden muss.

625 S.hierzu in englischer Ubersetzung ausfiihrlich und analytisch grundiert Murtoméki (1993b).
626 Die frithe Kullervo-Sinfonie wird bei Pylkkanen, wie auch allgemein in der Zahlung, nicht be-
rucksichtigt. Das Zitat entstand zu einem Zeitpunkt, als Sibelius’ sinfonisches Werk als abgeschlos-
sen gelten konnte, da bereits seit iber einem Jahrzehnt keine neuen Kompositionen mehr von ihm
erschienen waren und die Erwartungen hinsichtlich einer 8. Sinfonie kaum noch realistisch waren.
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der Diskursprogression muss also bedacht werden, dass die 4. Sinfonie bald auch
im Licht ihres Verhéltnisses zum Gesamtwerk betrachtet und in einen im Nach-
hinein konstruierten Erzéhlstrang integriert wurde.®” Doch bereits die Rezensio-
nen der Urauffiihrung enthalten den Hinweis darauf, dass das Werk in die Zukunft
gerichtet sei.

Die Einordnungen der 4. Sinfonie als Krisenwerk auf drei Ebenen — als Aus-
druck der Reaktion auf politische Krisen (2.1.3), als Beitrag zu einer musikgeschicht-
lichen Umbruchsphase® und in der urspriinglichen Bedeutung von krisis als Ent-
scheidung hinsichtlich der kiinstlerischen Orientierung des Komponisten — greifen
dabei bisweilen ineinander oder fallen zusammen.*” Alle drei Aspekte wurden in
unterschiedlicher Gewichtung mit musikalischen Charakteristika und Eigenschaf-
ten des Werkes verkniipft. Der Rahmen fiir die folgenden Analysen wird jedoch in
erster Linie durch diejenige diskursive Dynamik bestimmt, die durch das Werk als
asthetische Herausforderung fir das zeitgenossische finnische Publikum (und
nicht als biographische Offenbarung oder Zeitkommentar) induziert wurde.

Angesichts dieser spannungsreichen Grundkonstellation diirfte sich eine Ana-
lyse der sprachlichen Mittel, mit denen Beschreibung, Interpretation und Analyse
des Werkes versucht wurden, in besonderer Weise eignen, um die sprachliche Re-
flexion der Rezeption von Sibelius vor dem Hintergrund der Sonderstellung der
Musik in den finnlandspezifischen kulturellen Narrativen (s. 2.2.4) zu untersuchen:
Der Diskurs zu einem Werk, das nicht von Anfang an auf die einhellige Zustimmung
des breiten wie des Fachpublikums stiefs und das als Kernwerk einer kritischen
Phase in der kiinstlerischen Entwicklung des Komponisten wahrgenommen wurde,
konturiert, so der Gedanke, die Konflikte, Widerspriiche und Losungsstrategien in
den sprachlichen Konstruktionen des finnischen Musikdiskurses besonders scharf.
Damit einher geht der methodische Zugriff, diesem musikalischen Kerntext der fin-
nischen Kulturgeschichte im tbertragenen Sinne eine ,Ein-Text-Diskursanalyse“
(Fix 2015) zu widmen.

627 Es gibt also durchaus gewisse Schnittmengen zwischen den Zuschreibungen zur 4. und zu den
anderen Sinfonien (insbesondere zu den ihrerseits &ufierlich reduzierteren Nummern 3 und 6). Die
Exklusivitat der werkspezifischen epistemischen Konstellationen und die Herausgehobenheit die-
ses Werkes steht damit jedoch nicht im Zweifel. Ob es sich bei diesen Schnittmengen um Konstan-
ten des Gesamtdiskurses zu Sibelius handelt oder der Diskurs zur 4. Sinfonie auf den zu anderen
Werken abstrahlt, konnte Gegenstand einer eigenen Untersuchung sein.

628 Zur musikgeschichtlichen ,Zasur“ des Jahres 1910 s. Danuser (2016 [1997]: II).

629 Allerdings muss dabei unterstrichen werden, dass einschldgige Lexik in Verbindung mit dem
Werk explizit erst um die Mitte des 20. Jahrhunderts im Korpus erscheint. Pylkkénen (1943a: 125)
bezeichnet das Werk (in einer ihrerseits kritischen Phase der finnischen Geschichte) als kiirastuli
‘Fegefeuer’, kriisi ‘Krise’ ist ab 1965 nachweisbar.
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Das hierfiir manuell zusammengestellte Korpus besteht aus 428 Texten aus
dem Zeitraum zwischen 1911 und 2022. Darunter sind 24 Texte aus Fachpublikatio-
nen;*® der Grofsteil des Korpus besteht aus Konzertrezensionen und anderen Arti-
keln aus Tageszeitungen. Das innerhalb des Korpus qualitativ besonders eingehend
untersuchte Dossier umfasst die Texte, in denen sich die zentralen Diskursstrange
etablieren bzw. die herausgehoben signifikante Beitrédge hierzu enthalten, darun-
ter sechs musikwissenschaftliche Texte bzw. Ausschnitte daraus. Die zeitliche Dis-
tribution und die Verteilung auf Textsorten bzw. Medien ist aus den Ubersichten
im Anhang (Abb. 18 und 19) zu ersehen.

6.1.2 Zentrale Diskursstringe und quantitative Ubersicht

Im Zuge der heuristischen Kodierung liefs sich eine Gruppe von zentralen, das Mus-
ter des Diskurses pragenden Kategorien identifizieren. Kriterien hierfiir waren auf-
fallige Rekurrenz, diachrone Stabilitdt und Diskursspezifik.”" Ein grofier Teil dieser
AuRerungen kann einer Kleinen Gruppe von Hauptkategorien zugeordnet werden
(s. Tab. 23 im Anhang fiir den entsprechenden Ausschnitt aus dem Kodesystem), die
in nahezu allen Dokumenten mit mindestens einer, meist aber mit zahlreichen In-
stanzen realisiert werden.

Tab. 6: Hauptkategorien im Sibelius-Korpus.

Hauptkategorien Dokumente % /428

SCHWIERIGKEIT/ANSPRUCH/GEHALT 356 83,2
REDUZIERTHEIT 243 56,8
NATUR 14 26,6
Dokumente mit mindestens einer Instanz einer der Hauptkategorien 413 96,5

630 Noch weniger als bei den Korpora zu den beiden nachfolgenden Fallstudien kann hier eine
trennscharfe Unterteilung iiber den gesamten Zeitraum hinweg getroffen werden (s. 3.4). Einige
altere Texte aus Musikzeitschriften konnen kaum als wissenschaftlich im heutigen Sinne gelten;
im Gegenzug erschienen in der Tagespresse teils fachlich anspruchsvolle Diskursbeitrdge. Ange-
sichts der Bedeutung, die dem Werk in der finnischen Musikgeschichte zugeschrieben wird, er-
staunt allerdings die geringe Zahl im eigentlichen Sinne wissenschaftlicher, inshesondere mono-
graphischer Arbeiten dazu.

631 Unspezifische Attribuierungen wie etwa ,Schonheit* wurden bei der Kodierung daher nicht
berticksichtigt.
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SCHWIERIGKEIT/ANSPRUCH/GEHALT werden in Unterkategorien wie SCHWERVERSTAND-
LICHKEIT, RATSELHAFTIGKEIT, EIGENARTIGKEIT, NEUARTIGKEIT, PROBLEMATIK, TIEFE, INTRO-
VERTIERTHEIT, DUNKELHEIT gefasst. Das semantische Feld der REDUZIERTHEIT des Wer-
kes wird in Ausdriicken der EINFACHHEIT, KARGHEIT, KONZENTRATION, ASKESE etc.
realisiert. Innerhalb dieser Kategorien wiederum erweisen sich einige wenige In-
stanzen in exakter oder nur leicht variierter Reformulierung als Kern. Eine zahlen-
mafig kleinere Gruppe lasst sich der Kategorie NATUR(BILD) zuordnen. Diese ist je-
doch qualitativ relevant, weil sich einerseits an naturbezogenen Sprachbildern
einige finnische Kulturspezifika festmachen lassen und sich andererseits um die
Frage, ob, in welchem Umfang und in welcher Weise die Sinfonie illustrative Ziige
trage oder absolute Musik sei, das zentrale agonale Feld des Diskurses anlagert (s.
6.1.6).

Eine Ubersicht der héiufigsten Einzelinstanzen (mit mindestens 5% Abdeckung)
lasst erkennen, dass es in einigen Kategorien klare Praferenzen fiir bestimmte Ein-
worteinheiten gibt. Dabei handelt es sich naturgeméaf} in den meisten Fillen um
Attribute, die sich mit einfachen Adjektiven erfassen lassen:®*

Tab. 7: Haufigste Instanzen im Sibelius-Korpus.

Instanz Doku- %/ Haupt- und Unterkategorien
mente 428

karu 55 12,9 Reduziertheit > karg, nackt, kahl
sisddnpdinkddntynyt 36 8,4 Schwierigkeit, Anspruch > Introvertiert

pettuleipd 35 8,2 Reduziertheit

traagi|nen, -ikka 32 7,5 Schwierigkeit, Anspruch > Dusternis, Tragik
vaikeatajuinen 31 7,2 Schwierigkeit, Anspruch > Schwerverstandlichkeit
syv|d, -in 31 7,2 Schwierigkeit, Anspruch > Tiefe

arvoitu|s, -ksellinen 31 7,2 Schwierigkeit, Anspruch > Ratsel, Frage, Geheimnis, Mystik
askeet |tinen, -ismi 29 6,8 Reduziertheit > asketisch, zurlickhaltend, maRvoll
yksinkertai|nen, -suus 26 6,0 Reduziertheit > Einfachheit

pelkis |tynyt, -tetty 22 51 Reduziertheit > knapp, konzentriert, fragmentarisch
modern i, -ismi 22 51 Schwierigkeit, Anspruch > Neuartigkeit > Modernitat

632 Morphologische und Wortartenvarianten werden zu einer Instanz zusammengefasst. Syno-
nyme werden jedoch jeweils als eigene Instanzen gezdhlt, auch wenn die Bedeutungsnuancen mi-
nimal sind, da die Wortwahl Riickschliisse auf Intertextualitat zuldsst (so wird z.B. zwischen suppea
‘knapp’ und niukka ‘id.” unterschieden).
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Mit solchen Praferenzlisten lassen sich zunédchst einmal gewissermafien generische
AuRerungen identifizieren: Je mehr Kombinationen derart hiufiger Instanzen auf-
treten, umso geringer ist das individuelle sprachliche Gestaltungsbestreben der Dis-
kursbeitrage. Zugleich kdnnen damit am anderen Ende des Haufigkeitsspektrums
echte hapax legomena (also jene seltenen Falle, in denen Aussage und Formulie-
rung einmalig sind) sowie lediglich in der Formulierung einmalige Realisationen
von im Diskurs etablierten Aussagen identifiziert werden. Weder hier noch da l4sst
sich mit Sicherheit feststellen, ob diese Individualitidt auf bewusste Innovationsbe-
strebungen oder blofse Kontingenz zuriickzufithren ist. Aufféllig seltene, aber mehr
als einmal vorkommende Instanzen kénnen jedoch starke Indikatoren fiir referen-
tielle Intertextualitat sein. Insofern sind neben den besonders hdufigen Instanzen
auch diejenigen interessant, die lediglich in zwei Dokumenten auftreten, selbst
wenn diese in der Regel nicht als Zitate markiert sind. Um besonders einflussrei-
chen Diskursbeitrdge identifizieren zu konnen, ist eine kombinierte Betrachtung
von Kategorien- und Instanzenkookkurrenzen zielfithrend, die beispielhaft in Ka-
pitel 6.1.3.1 vorgenommen wird.

Diejenigen AuRerungen, die sich auf Anspruch und Gehalt des Werkes bezie-
hen, weisen untereinander eine starke Kookkurrenzneigung auf. Dies ist allerdings
nur teilweise signifikant, da diese Kategorien merkmalsemantisch nahe verwandt
sind. Bestimmte Setzungen schlieRen, einmal im Text eingefithrt, andere zumindest
im unmittelbaren Textumfeld als weitgehend inkompatibel aus: Kookkurrenzen
von ERNSTHAFTIGKEIT und TIEFE etwa sind erwartbar; Realisationen von ERNSTHAF-
TIGKEIT und HEITERKEIT werden jedoch kaum in derselben Aussage erscheinen kon-
nen.®® Aus diesen Hauptkategorien speist sich also nicht nur das diskursive Mini-
mum, sondern auch ein grundlegendes Regelgertist des im Diskurs Sagbaren.
Abweichungen von diesen Mustern sind auffallige Seltenheiten, die aufihre diskur-
sive Wirkung hin tiberpriift werden miissen. Auch wenn deren unmittelbare Refor-
mulierungsintensitit gering oder gar nicht vorhanden ist, schliefit dies nicht aus,
dass sich auch an solche AuBerungen im zukiinftigen Diskursverlauf Reformulie-
rungen oder agonale Felder anlagern und sie damit als diskursive Ereignisse gelten
konnen. Die qualitative Analyse konzentriert sich auf die Diskursstrange um die
Kategorien REDUZIERTHEIT und SCHWERVERSTANDLICHKEIT, die den Kern des diskursi-
ven Minimums bilden, sowie auf die agonale Auseinandersetzung um den Natur-
bezug des Werkes.

633 Eine feststellbare RegelméRigkeit ist allerdings, dass AuRerungen in detaillierteren Diskurs-
beitragen, die sich auf den Charakter des II, oft als ,Scherzo“ bezeichneten Satzes beziehen, von
diesem Muster abweichen. Hier steht jedoch vor allem der ganz iiberwiegend als ernst wahrge-
nommene Gesamteindruck des Werkes im Zentrum des Interesses.
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6.1.3 Erste Rezensionen als Pioniertexte

Die Rezensionen zur Urauffiihrung bilden die Erstreaktionen auf das Werk ab, aus
denen sich die Entfaltung des Diskurses in der Frithphase anschaulich ablesen
lasst.®* Die Urauffiihrung war faktisch eine Doppelauffithrung; das Konzertpro-
gramm wurde am uberndchsten Tag wiederholt, und einige Rezensenten bespra-
chen beide Auffiihrungen.®® Allerdings gehen die Besprechungen des ersten Kon-
zerts kaum auf musikalische Details ein, sondern wiirdigen allein das Ereignis als
solches. In den beiden folgenden Unterkapiteln werden die zwei ersten auf Fin-
nisch® verfassten lingeren Besprechungen eingehend analysiert, die — aufgrund
ihrer zeitlichen Position, als schriftliche Manifestationen der disruptiven Wirkung
des Werkes und in ihrer Wirkung auf den weiteren Diskursverlauf — als Pionier-
texte betrachtet werden kénnen.®’

6.1.3.1 Evert Katila: Sibeliuksen sdwellyskonsertit

Die erste umfangreiche Besprechung der Sinfonie aus der Feder dieses einflussrei-
chen Akteurs — Katila war iiber mehr als dreifdig Jahre einer der fithrenden Musik-
kritiker Finnlands - ist zugleich der erste Diskursbeitrag auf Finnisch, der einge-
hender und konkret auf die musikalische Faktur des Werkes Bezug nimmt.*®
Katilas Artikel ist zwar textsortenspezifisch als Konzertrezension gekennzeichnet,

634 Die frithen Auerungen sind allein auf der Grundlage des Horerlebnisses entstanden, da den
Autoren die Partitur noch nicht zugédnglich sein konnte. Sibelius schloss die letzten Arbeiten daran
erst am Tag vor der Urauffithrung ab (Sibelius 2005: 74); das Werk erschien 1912 im Druck. Aller-
dings ist bereits Anderssons (1911: 172) Bemerkung, er habe sich mit dem Schluss des II. Satzes ,auch
nach mehrmaligem Horen und Lesen“ nicht anfreunden konnen, eine erste Andeutung dessen,
dass ein Rezensent Einblick in die Partitur gehabt haben diirfte.

635 Dies ist ein in der heutigen Rezensionspraxis kaum noch vorstellbares Verfahren, das die Be-
deutung belegt, die dem Ereignis in der Presse beigemessen wurde.

636 Die Texte korrespondierten teils explizit mit schwedischsprachigen Besprechungen, die im
Folgenden vor allem dort herangezogen werden, wo entscheidende Referenzen im finnischspra-
chigen Diskurs auf sie verweisen.

637 Die detailgenaue Analyse dieser Diskursphase kann mit H. Kdimper (2015: 185) auch als Model-
lierung der ,Initialisierungsphase eines Gegenstands des kollektiven Ged&chtnisses“ bezeichnet
werden; Kdmper schligt explizit vor, die Ubertragbarkeit dieses Ansatzes auf andere Gegenstinde
und Konstellationen zu priifen (ebd.).

638 Zur Urauffiihrung und zur Ankiindigung des zweiten Konzerts hatte Katila kurze Notizen ver-
fasst, die jedoch beide nicht auf musikalische Details eingehen; auf Schwedisch waren bereits am
4.4.und 7.4.1911 eingehendere Rezension von Fredrik ,,Bis“ Wasenius erschienen. Der Konflikt um
die Koli-Deutung in letzterer (s. 6.1.6) tiberdeckt, dass Wasenius’ Besprechungen in vielerlei Hin-
sicht ausgewogen, kompetent und detailgenau sind.
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da er das gesamte Konzertprogramm bespricht und kurz auf die Qualitat der Auf-
flihrung eingeht. Allerdings setzt er die Besprechung der Sinfonie, der er zudem
mehr als doppelt so viel Raum widmet wie den vier anderen Programmpunkten
zusammen, durch eine Leerzeile mit zentriertem Asterisken ab, so dass sowohl die
Programmfolge samt Pause formal abgebildet wird als auch der zweite Teil wie
eine separate Abhandlung allein tiber die Sinfonie gelesen werden kann.

Der einleitende Absatz dieses Abschnittes legt durch den Diskursmarker ja niin
tuo ‘und dann diese’ und den textexternen Verweis auf zwischenzeitlich stattgefun-
dene Debatten frei, was in den vorherigen kursorischen Besprechungen kaum an-
geklungen war, ndmlich die kontroverse Aufnahme des Werkes:

aniin tuo loppumatonta puheen ainetta antanut 4:s sinfonia! Tuskin mistdén sawelteok-
sesta on meilld niin paljon keskusteltu, wiitelty, selitetty ja arwailtu kuin Sibeliuksen
uusimmasta sinfoniasta, joka oli ndiden konserttien salaperdinen arwoitus. Joku, joka luuli
paasseensa sen siséllosta jossain méaarin perille, lausui ehdottoman ihastuksensa, toinen pu-
disti epéillen paatadn. Yksimielisié oltiin waan siitd, ettd se on waikeatajuisin teos Sibeliuksen
tdhanastisessa tuotannossa.™ (Katila 1911b: 5.)

Diese Sitze etablieren die Motive der Umstrittenheit und Schwerverstandlichkeit,
und Katilas Formulierungsgertist zu den Debatten um das Werk ist auch Jahrzehnte
spéter, um den Verweis auf die mittlerweile verschriftlichte (on kirjoitettu) Ausei-
nandersetzung erganzt, noch identifizierbar:

Tuskin mistddn muusta Sibeliuksen teoksesta on kirjoitettu ja puhuttu niin paljon kuin
Neljannesta sinfoniasta®™ (Kokkonen 1965: 8).

In den folgenden Absétzen legt Katila ein komplexes Denkbild an, das mehrere Mo-
tive miteinander verkntipft und die Basis fiir einen bis heute wirksam gebliebenen
Hauptstrang der Interpretation dieser Sinfonie bildet. Deren Kernkomponenten
sind das zukunftsweisend Innovative und die reduzierte Faktur des Werkes, die
zusammengeschlossen werden mit der Interpretation als Protest gegen die ober-
flachliche Kompositionsweise der Zeit:

Oikeastaan on aiwan liian aikaista puhua mitdén patewyydenwaatimuksilla esiintywaa esim.
4:nnestd sinfoniasta, joka ei ole luotu tdté hetked warten, ja joka on jyrkka wastalause nyky-
aikaista siweltimistapaa wastaan. Silld oli 4mnen sinfonian sisdllys muuten mita laatua
tahansa, niin ainakin tuntuu minusta siltd kuin se olisi suoranainen sodanjulistus sita pin-
tapuolisuutta, ulkonaisten keinojen ihailua, tyhjid mahtiwaikutuksia ja aineellisuuden yli-
waltaa wastaan, miké on nieleméssd nykyaikaisen musiikin.* (Katila 1911b: 5.)

Auffallig ist die verstdrkende Isotopiekette jyrkkd vastalause ‘schroffer Protest’ >
suoranainen sodanjulistus ‘glatte Kriegserklarung’, bei der die erste Instanz als



Fallstudie I: Jean Sibelius (1865-1957), Sinfonie Nr. 4 a-Moll == 285

Setzung erscheint, die verstarkende Variante aber mit einer eingehegten Subjekts-
markierung (ainakin tuntuu minusta ‘zumindest erscheint es mir’) eingeleitet wird.

In seiner Argumentationsstrategie spielt Katila hier mit einer Hérensagen-Fi-
gur auf Stréomungen und Werke an, die das breite finnische Publikum kaum aus
eigener Anschauung kennen konnte:

Kirjoitetaan automobiili-sinfonioja ja réikeilld d4nimassoillaan korwia huumaawia ooppe-
roita, Kirjoitetaan teoksia, joiden esittimiseen waaditaan tuhansia ihmisia ja kaikki il-
man, ettd silld on muuta tarkoitusta kuin outouden haimmastyksen aikaansaaminen. Berlioz
nauroi Mozartin Reqviemille kun siind julistetaan tuomiopadiwén tuloa yhdelld pasuunalla.
Han, itse kaytti kokonaista messinkisoitinkuoroa. Ja hdnenkin keinonsa owat aiwan wiatto-
mat niihin werraten, joita nykyaikaiset siweltéjit kayttawait.™ (Katila 1911b: 5.)

Eine konkrete ,Automobil-Sinfonie“ aus der Zeit vor 1911 lief$ sich nicht ermitteln.®°
Die Wendung ,Werke, deren Auffiihrung tausende Menschen erfordert* (teoksia,
joiden esittdmiseen waaditaan tuhansia ihmisid) hingegen lasst sich relativ eindeu-
tig auf Gustav Mahlers als ,Sinfonie der Tausend“ bekannte 8. Sinfonie beziehen,
uber deren kurz zuvor stattgefundene Urauffithrung in der finnischen Fach- und
Tagespresse berichtet worden war.*®

Katilas dreistufige isotopische Vergleichskette (Mozart > Berlioz > nykyaikaiset
saveltdjdt ‘heutige Komponisten’)® schafft jedoch eine bivalente Projektionsmog-
lichkeit, mit der die Musik seiner Zeit ohne konkrete Namensnennung pauschal als
larmend und materialistisch auf rein duflerliche Mittel setzend charakterisiert
wird. Das Fachpublikum koénnte durch das Stichwort tuhansia auf Mahler

639 Die Assoziation mit der radikalen Maschinendsthetik der italienischen Futuristen liegt nahe.
In Francesco Pratellas Manifesto dei musicisti futuristi, dessen Erstfassung auf den 11.10.1910 datiert
ist, wird Sibelius als ,,Vertreter neuer Tendenzen® (!) erwahnt (Pratella 1980 [1910]: [2]). Ob man in
Finnland, wo der auslédndischen Sibelius-Rezeption aufmerksam gefolgt wurde, dadurch oder ge-
nerell bereits auf den musikalischen Futurismus aufmerksam geworden war, muss zwar fraglich
bleiben, aber Pratellas Manifest enthalt ohnehin noch keine Hinweise auf die spektakuldren, ds-
thetisch radikalen Projekte der folgenden Jahre (s. hierzu D. Kdmper 1995).

640 Die Sdveletdr (1910: 244-245) enthilt einen Bericht mit einem Ubersetzungsauszug aus einer
deutlich antisemitischen Kritik von Paul Ehlers (s. auch Wandel 2010: 414), die Tidning for musik
(1910: 13) listet die genaue Besetzungsstarke der Urauffithrung auf, und Uusi Suometar (21.9.1910:
6) zitiert die Vossische Zeitung mit einer Kritik an der mangelnden Tiefe trotz technischer Souve-
ranitdt und dynamischer Explosivitdt — insbesondere hier lassen sich Anschliisse zu Katilas Be-
schreibung ,zeitgendssischer Musik* finden.

641 Katilas Behauptung, die Besetzung von Berlioz’ ,Requiem®, d.h. der Messe des morts (UA 1837),
verblasse im Vergleich mit den modernen Massenbesetzungen, ist allerdings unrichtig; vielmehr
bleibt selbst Mahlers 8. Sinfonie hinter Berlioz’ fiir die Messe des morts vorgeschlagener Maximal-
besetzung zurtick.
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verwiesen werden, wahrend fiir die breitere Zielgruppe das Horensagen ausreicht,
dass man in Mitteleuropa Werke fiir Riesenbesetzungen schreibe.’

Damit kann er den Kontrast, den Sibelius’ Sinfonie dazu bilde, umso deutlicher
herausarbeiten:

Keinot owat tulleet paaasiaksi ja hilyn aineellisella woimalla tahdotaan kukistaa kuuloja,
se on uuden musiikin tunnus. Sibeliuksen 4:s sinfonia on sille taydellinen wastakohta. Se on
musiikkia, josta on riisuttu kaikki ulkonaisen efektin tawoitteleminen, kaikki raa’an
luonnon wikiwaltaisuus, kaikki koreilewaisuus ja satunnaisuus. Musikaaliset ajatukset
esiintywat puhtaina, koruttomina suorasukaisina, orkestraalinen asu on ldpikuultawan
herkka (wiimeinen A-duuri-osa on melkein kuin jousikwartetti). Sinfonia tahtoo johtaa mei-
dat ikuisen taiteen alkuperéisille wiiwakoille ldhteille ja sen pdépaino on, paitsi aiheiden ko-
ruttomuudesta, ndiden elawassa kehittdmisessa ja wuoro waikutuksessa, woisi ehké sanoa:
niiden matemaattisen puhtaissa suhteissa toisiinsa.®" (Katila 1911b: 5.)

Als konkreter Beleg fiir die zentrale Feststellung der Reduziertheit wird nicht auf
thematische Strukturen oder sonstige Eigenschaften des motivischen Materials ein-
gegangen, sondern lediglich auf die ,durchhérbar zarte“ (Idpikuultawan herkkd)
Instrumentation, bei der der letzte Satz ,beinahe wie ein Streichquartett“ (melkein
kuin jousikvartetti) klinge. Damit zieht Katila griffig ein dufieres Merkmal der Sin-
fonie heran, namlich die Prominenz des Streichersatzes, die von einem ein- oder
zweimaligen Horeindruck besser im Gedéchtnis geblieben sein konnte als detail-
lierte Themenstrukturen, zumal das Werk mit einer reinen Streicherpassage endet:
Der von allgemeinen sinfonischen Konventionen abweichende zurtickhaltende
Schluss ist ein unmittelbar wirkendes Charakteristikum.

Die implizite Gegeniiberstellung des seit dem 19. Jahrhundert als edelste Form
der Kammermusik betrachteten Streichquartetts mit den zuvor als Negativbeispiel
herangezogenen spatromantischen Massenbesetzungen schliefit diesen Argumen-
tationsstrang ab und leitet zu der Schlussfolgerung iber, dass das Hauptgewicht
auf der ,lebendigen Entwicklung* (eldwd kehitys) und ,mathematisch reinen“ (ma-
temaattisen puhdas) Entfaltung und Verbindung der ,schmucklosen“ (koruton)
Themen liege. Damit nimmt Katila eine Feststellung vorweg, die erst Jahrzehnte

642 Katila iibergeht (wie alle zeitgenéssischen und die meisten spéteren finnischen Besprechun-
gen) die reduktionistischen Tendenzen der damaligen Avantgarde, die ihrerseits eine demonstra-
tive Abkehr von der tiberbordenden (Programm-)Sinfonik der Zeit darstellten und zu denen Si-
belius also nicht als Antipode ins Feld geflihrt werden kann. Allerdings waren die aphoristischen
Werke speziell der Zweiten Wiener Schule aus dieser Phase in Finnland damals unbekannt. Wenn
im finnischen Diskurs also von ,neuer Musik“ die Rede ist, muss dies begriffsgeschichtlich richtig
eingeordnet werden; Bezugspunkt war in der Regel jene damalige ,Moderne’, die heute eher als
Auslaufer der Spatromantik klassifiziert wird, und nicht die zeitgendssische Avantgarde.
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spater mit umfassenderen Analysen belegt wurde (s. 6.1.7.1). Zugleich wiederholt er
auf einer anderen argumentativen Ebene explizit, was er zuvor mit der Zurtickwei-
sung der Koli-Interpretation impliziert hatte, ndmlich dass er in der Sinfonie abso-
lute Musik in ihrer reinsten Form sieht.®

Das Motiv der Introvertiertheit wird bei Katila in der Folge starker in den Fo-
kus gertickt; hier filhrt er eine weitere aus der Faktur des Werkes abgeleitete Be-
grindung seiner Interpretation an, ndmlich die verhaltenen Schliisse aller vier
Satze. Das Fremdwort pianissimo ‘sehr leise’* paraphrasiert er ausfiihrlich und
geht damit zugleich sicher, dass der Fachterminus verstanden wird:

Kuwaawa piirre on se, ettd sinfonian kaikki osat pattyivat pianissimoon, siis ilman mitdan
tawallisia jyrisewid tai sdkenoiwid loppuja. Ne haihtuwat sithen saweltajén salaperéiseen
miete- ja tunnelmamaailmaan, mistd timé hdnen uusin ajatusrikas sinfooninen teoksensa on
kotoisin. (Katila 1911b: 5.)

SchliefSlich kommt Katila nochmals auf das Motiv des Zukunftsweisenden zuriick.
Die mogliche implizite Lesart, die Sinfonie konnte in ihrer Klarheit und Einfachheit
rickwartsgewandt sein, kontert er unter Verweis auf die harmonische und kontra-
punktische Kithnheit, die er im ,,Reichtum der Dissonanzen“ (riitasointujen rikkaus)
verwirklicht sieht.

Se on uusista uusinta musiikkia, kontrapunktisesti ja soinnullisesti rohkeinta taidetta mité on
kirjoitettu. Se waikuttaa ensi kuulemilla waikeatajuiselta juuri riitasointujen rikkauden ja
harmoonisen rakenteensa radikaalisuuden wuoksi. Mutta lihemmin tutustuttua teok-
seen saa aavistuksen, mika tawaton tekniikka ja rautainen logiikka piilee tdssé teoksessa,
joka aluksi tuntuu niin hamaraltd. =™ (Katila 1911b: 5.)

643 Dabei fallt auf, dass Katila luonto ‘Natur’ negativ konnotiert, ndmlich mit Rohheit und Gewalt.
644 Tatsachlich endet der II. Satz jedoch lediglich mit einem mezzopiano ‘mittelleise’ der Pauken,
der IV. sogar mit der etwas widerspriichlichen Anweisung mezzoforte dolce ‘mittellaut, zart’ aller
Streicher. Beide Anweisungen stehen in der Urfassung, sind also nicht Ergebnis spéterer Revisio-
nen. Katila liegt mithin um zwei bzw. drei Dynamikstufen von der Partitur entfernt. Dies kann auf
eine verhaltene Interpretation unter Sibelius’ Dirigat schliefien lassen, es kann den starken Kon-
trast zu der Erwartungshaltung reflektieren, dass rasche (Final-)Sétze laut enden, oder aber eine
strategische Uberzeichnung sein. Doch wiederholen nicht nur Andersson (1911) und Carpelan (1911)
dieselbe Beobachtung, auch die Rezension der US-amerikanischen Erstauffiihrung unter Walter
Damrosch enthélt eine &hnliche Bemerkung (H. F. P. 1913: 26), so dass eine der letzteren Annahmen
naheliegender erscheint. Das angebliche ,Verldschen“ aller Satzschliisse wird noch nahezu ein-
hundert Jahre spater paraphrasiert: Jokainen osa haihtuu hiljaisuuteen ‘Jeder Satz verfliichtigt sich
in die Stille’ (Sirén 2003). Diese Formulierung findet sich im Korpus nur bei Katila und Sirén.
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Die Formulierung ldhemmin tutustuttua teokseen saa aavistuksen ‘nach ndherem
Kennenlernen des Werkes bekommt man eine Ahnung’ verweist auf das erneute
Hoérerlebnis des Autors, projiziert aber zugleich das tiefere Verstdndnis fiir das
Werk in eine zukinftige Rezeption.

Die Betonung der Modernitit und die Wiederaufnahme des Logik-Motivs, die
die oben eingefiihrte ,mathematische Reinheit“ mit zwei durch booster verstarkten
Varianten (tawaton tekniikka ‘enorme Technik’, rautainen logiikka ‘eiserne Logik’)
zur dreistufigen Isotopiekette ergdnzt, enthélt jedoch auch einen impliziten Ver-
weis auf den deutschen Sibelius-Diskurs. In einer der ersten umfangreicheren Dar-
stellungen zur Geschichte der finnischen Musik aus nichtfinnischer Perspektive,
die umgehend in tbersetzten Auszigen in Finnland abgedruckt wurde (Saveletar
1908: 83-84), heifst es namlich:

Sibelius’ Kunst ist regellos, meistenteils unorganisch, oft nur eine stilisierte Fassung uralter
volkischer Weisen. Seine Themen sind kurz, schroff und kithn, seine Harmonik verbliiffend
—und doch nicht in unserem Sinne modern. (Weigl 1908: 257.)

Der ostentative Verweis auf Logik, Organizitat (eldvd kehittdminen) und Neuartig-
keit (uusista uusinta) bei Katila (Weigls ,kihn [...] aber nicht modern“ korrigiert er
zu ,neu [...] kithn [...] radikal®), 1asst sich als implizite ,fokussierte Negation“ (Zifo-
nun et al. 1997: 856) dieser Zuschreibungen lesen. Die Urauffiihrung des ersten be-
deutenden Sibelius-Orchesterwerks nach dem Erscheinen von Weigls Artikel war
also auch Gelegenheit fiir eine transtextuelle Richtigstellung.

Katilas Argumentationsschemata enthalten beziiglich zweier Punkte Ansétze
textinterner Schlussregeln oder Beweisfithrungen,**® némlich beim Vergleich des
geringen dufleren Aufwands der Sinfonie mit dem der pauschal angefiihrten
yneuen Musik“ (uust musiikki) und hinsichtlich des Dissonanzreichtums als Beleg
fir die Avanciertheit des Werkes. Einen elaborierten Beleg dafiir, worin die ,au-
Bergewohnliche Technik und eiserne Logik“ des Werkes bestehe, liefert er hinge-
gen nicht. Zudem hatte Katila zu diesem Zeitpunkt kaum die Moglichkeit gehabt,
eine eingehende Analyse anhand der Partitur vorzunehmen. Dies wird auch im
Vergleich mit spateren Beitrdgen deutlich; ein Artikel tber die Sinfonie aus dem
Folgejahr (Katila 1912) etwa enthdlt bereits zahlreiche eindeutige Hinweise auf den
Notentext. Dass auch dieser Text in einer Tageszeitung erschien, ist ein wichtiger
Beleg fiir die Durchléssigkeit von Medien und Textsorten im damaligen finnischen
Produktionsumfeld.

645 Zum damaligen Stand hinsichtlich des Topos der ,musikalischen Logik“ s. etwa Jacob (2014).
646 Die Zurtuckweisung einer programmatischen Deutung wird dagegen unter Verweis auf die
Autoritét der Selbstaussage des Komponisten gestiitzt.
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Allerdings wére eine Konzertrezension auch kaum der geeignete Rahmen, um
solche Beobachtungen durch analytische Belege zu untermauern; Katila ist offen-
sichtlich bemiiht, den Verstiandnishorizont eines breiteren Publikums nicht zu
uberschreiten. Dies wird auch am Umgang mit Fachterminologie deutlich: Es gibt
nur zwei Fachbegriffe in seinem Text, die nicht zum terminologischen Minimum
der Basismusiklehre (s. 4.1.7) gehdren (neben pianissimo noch kontrapunktisesti
‘kontrapunktisch’), und einen davon paraphrasiert er erlauternd.

Wie stark Katilas AuRerungen musterprigend waren, lasst sich quantitativ be-
legen (s. die Abbildungen und Tabellen auf den folgenden Seiten): Aus der nach
Kategorien aufgeschliisselten Ubersicht (Abb. 6) geht hervor, dass besonders erfolg-
reiche Aussagen iiber 50% der Korpusdokumente reformuliert werden. Die verfei-
nerte Auflosung nach Instanzen (Abb. 7) ist hinsichtlich des Einflusses konkreter
Formulierungen aufschlussreich. Insgesamt tritt in einem Drittel aller Dokumente
mindestens eine genaue Wiederholung von Katilas Wortwahl auf. Eine aggregierte
Konfigurationsanalyse (Tab. 8) zeigt, dass auch die Kombinatorik der zentralen
Komponenten von Katilas Text diskurspragend ist. Dies ist inshesondere im Hin-
blick auf die Identifikation spéterer Biindeltexte von Interesse: Mit Hilfe der Kate-
gorienkookkurrenzéhnlichkeit lassen sich die Exemplare identifizieren, die eine
besondere Néahe zu Katila aufweisen. Tabelle 8 zeigt die achtzehn dichtesten Biin-
deltexte, in denen mindestens sieben der bei Katila auftretenden Aussagen-Unter-
kategorien der untersten Sortierungsstufe wiederholt werden. In nahezu der Hélfte
(211 von 428) der Texte im Korpus erscheint mindestens eine Kombination von zwei
der in Tabelle 8 gelisteten Unterkategorien.®”’” Auffallig ist die diachrone und text-
sortentibergreifende Stabilitdt — Biindeltexte treten nicht nur in unmittelbarer zeit-
licher Nahe auf, sondern einige der dichtesten Biindelungen sogar Jahrzehnte spéter
und sowohl in umfangreicheren wissenschaftlichen Texten als auch in kurzen Zei-
tungsartikeln.

647 Der Analysezugriff mit verschachtelten Unterkategorien erlaubt eine gleitende Darstellung
zwischen Detailgenauigkeit und Uberblick. Wiirde man Kategorien hoherer Ebene vergleichen,
ergaben sich noch erheblich mehr Biindelungen, doch ab einem gewissen Vergroberungsgrad wére
das Ergebnis nicht mehr aussagekréftig im Hinblick auf das Verhaltnis zwischen der (hier durch
den Katila-Text reprasentierten) diskursinitialen Phase und dem weiteren Verlauf, da — wie Tabelle
6 gezeigt hat — nahezu in jedem Text eine der Hauptkategorien realisiert wird.
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Tabelle 8 bestétigt das Bild des nach Instanzen aufgeschliisselten Vergleichs (Abb.
7), auch wenn die Ubereinstimmungen konkreter Formulierungen in absoluten
Zahlen seltener sind. Doch ist deren Ubernahme keine Bedingung dafiir, dass Re-
formulierungsbiindel identifizierbar werden, wie das folgende Beispiel zeigt:

Neljés sinfonia on yksi 1900-luvun suuria mestariteoksia ja sdveltdjan suurenmoisempia te-
oksia. Se oli aikansa moderneinta musiikkia, josta kaikki estetisointi, kaikki teennéiseen
vivahtavakin on karsittu pois. Neljds sinfonia on saveltdjan sinfonioista oudoksutuin ja
ehka vaikeimmin avautuva, mutta nyt sita pidetd&n usein hdnen tuotantonsa huippuna seit-
seménnen sinfonian ohella.*" (]. Pitkinen 2018: 41.)

In dieser Passage ist nahezu keine Formulierung Katilas wortlich ibernommen,
und dennoch erzeugen wenige Reformulierungen zentraler Aussagen und Varian-
ten charakteristischer Konstruktionen (so der der partitivisch eingehegte Superla-
tiv atkansa moderneinta ‘mit die modernste ihrer Zeit’ oder die Wiederaufnahme
kaikki...kaikki ‘alle...alle’) den Eindruck einer weitgehend generischen Kombina-
tion von Versatzstlicken, zumal die Biindelung kaum durch individuelle Zusétze
ergénzt wird. Einige sprachliche Realisierungen wiederum korrespondieren auffal-
lig mit Sirén (2003), der zahlreiche Aussagen Katilas in einer serigsen, wenn auch
populdrwissenschaftlichen Onlinepublikation reformuliert. Damit kann eine Text-
mustervariation in ihren Filiationen konkret nachgewiesen werden; zugleich bleibt
die durch den Diskurs tiber mehr als einhundert Jahre weitergetragene Wirkméch-
tigkeit der Mustervorlage immer noch ablesbar.

Hinzu kommt, dass keiner von Katilas Auflerungen je explizit widersprochen
wird.*® Diese weitgehende Ubereinstimmung wirft die Frage auf, ob die Feststel-
lung, dass diskursiv konstituiertes Wissen ,in der Regel nicht konsensuell herge-
stellt“ (Warnke 2009: 135) werde, fiir die hier untersuchten Diskurse zutrifft, oder
ob nicht vielmehr Koopetition in Musikdiskursen von gréferer Bedeutung ist als
Agonalitdt, bzw. ob Kontradiktionen typischerweise allenfalls schwach ausgepragt
sind.

648 Lediglich Katilas Feststellung, die Sinfonie enthalte keine grofien Steigerungen, wird in dieser
Form nirgends aufgegriffen; vielmehr finden sich im Korpus rekurrente Verweise auf die grofie
Steigerung im III. Satz. Ahnlich wie im Fall der ,,verloschenden Satzschliisse® (s. S. 286) kann auch
in diesem Fall die konventionelle Erwartung, grofe Steigerungen eher in raschen Satzen zu ante-
zipieren, eine Rolle spielen. Ob zudem die Interpretation des neuen, anspruchsvollen Werkes unter
dem notorisch nervgsen Dirigenten Sibelius mit einem unzureichend vorbereiteten Orchester Ein-
fluss auf die frithen AuRerungen hatte, lisst sich allenfalls vermuten. Furuhjelm (1916: 215) erwéhnt
diplomatisch, die Auffiihrung sei ,nicht in jeder Hinsicht erstklassig“ gewesen; es ist also denkbar,
dass auffithrungstechnische Probleme einer expressiv plastischen Gestaltung im Weg standen, so
dass solche Passagen nicht in gleichem Maf3e in den Fokus riickten wie in spateren Auffithrungen.
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6.1.3.2 Heikki Klemetti: Jean Sibeliuksen uudet sévellykset
Heikki Klemettis Text, in der unter dem allgemein gehaltenen Titel (‘Jean Sibelius’
neue Kompositionen’) die Urauffithrungskonzerte besprochen werden, erschien
am 15.4.1911 in der Sdveletiir; dies war also die erste Rezension in einer finnisch-
sprachigen Fachzeitschrift.* Die bei Katila bereits angeklungene exzeptionelle Po-
sition der Sinfonie wird hier nun ostentativ betont, indem der Text mit deren Be-
sprechung beginnt, also die Konzertreihenfolge umkehrt und damit die tbrigen
Werke noch deutlicher als nachrangig einstuft. Der Einstieg befasst sich jedoch zu-
néchst mit einer ausgiebigen Gegentiberstellung der aktuellen deutschen und fran-
zosischen musikalischen Stilistik, wobei Klemetti anfiihrt, dass die franzosische
Musik die einzige sei, die sich nicht auf Nachahmung der deutschen beschréanke.
Die Gemeinsamkeit beider sieht er in einer Abkehr von einem aus ,griechischer
Melodik“ hergeleiteten Schonheitsideal und der Bevorzugung ,&uflerlicher Farbig-
keit“.%® Die grofsten Unterschiede ldgen darin, dass die deutsche Musik ,grofifor-
matig und schwergéngig“ und die Melodik ,,ibertrieben erfinderisch“ sei, wahrend
die franzdsische mit deutlich bescheideneren Mitteln auskomme und die Melodik
einen ,eigentiimlichen Duft“®™ besitze (Klemetti 1911: 52).

Mit diesem Einstieg etabliert Klemetti eine ausgeschmiickte Oppositionsfigur,
die sich als umfangreiche kataphorische Hinfithrung zu Sibelius entpuppt, von dem
es nun heifst:

On luonnollista, ettd Sibelius kallistuu télle puolen [scil. zur franzdsischen Seite], kun vanha
tyyli ei enda tyydytéd eteenpdin pyrkivda henked. Mutta ettd hdn ndin yht'akkié oli voinut
omistaa itselleen semmoisen soitannollisen sanontatavan, kuin se, milld hin 4:nnen sinfoni-
ansa esitti, sitd varmaankin kaikki ihmettelivat.”" (Klemetti 1911: 52.)

Obwohl Sibelius (nach seinem Abschluss am stark von der deutschen Tradition ge-
pragten Musikinstitut Helsinki) in Berlin und Wien studiert hatte, sei es, so Kle-
metti, ,natiirlich“ (luonnollinen), dass er der franzosischen Richtung zuneige, da
wder alte Stil dem voranstrebenden Geist nicht mehr gentigt“ (kun vanha tyyli ei
endd tyydytd eteenpdin pyrkivdd henked). Die bereits in den ersten Reaktionen auf
die 4. Sinfonie angeklungene Verwunderung iiber seine Entwicklung wird damit in

649 Zeitgleich erschien auch Otto Anderssons Rezension in der Tidning for Musik (Andersson 1911).
650 Zu allgemeinen Frankreich-Stereotypen und ihren historischen Wandlungen s. E. Weber
(1990), zur stereotypen Gleichsetzung alles Franzosischen mit Oberfldchlichkeit und Geschmacklo-
sigkeit in fennomanen Kreisen Pantermoéller (2023: 256-257) sowie Jalava (2005: 240).

651 Zu olfaktorischen semantischen Feldern in franzésischen Musikbeschreibungen s. Grutschus
(2009: 29-34).
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unmittelbaren Zusammenhang gebracht. Der folgende Abschnitt paraphrasiert die
bereits eingefithrte Figur der Schwerverstandlichkeit:

Kaikki oli kummaa. Omituiset, ldpindkyvét olennot lithottelevat sinne tanne, puhuen meille
jotakin, jota emme ymmarrad, ja joka kuuluu korviimme kuin pienen linnun viserrys kukki-
van pihlajan sisésta.*" (Klemetti 1911: 53.)

Zwar operiert Klemetti hier mit einem aus der romantischen deutschen Musiklite-
ratur bekannten Bild,*? doch stellt das Unverstandlichkeitsmotiv einen Zusammen-
hang zu franzgsischer Musik her, von der er zuvor geschrieben hatte:

Tuntuu kuin sen aina pitéisi kuulua jostakin kaukaa pimedn keséillan lampoisestd voimak-
kaasti tuoksuvasta tummuudesta. Emme sitd ymmarra, mutta kuuntelemme sité kuitenkin
lumottuina.®! (Klemetti 1911: 52-53.)

In beiden Formulierungen realisiert sich das Denkbild des faszinierend Unver-
standlichen im Bildfeld jeweils charakteristischer Naturstimmungen - die ,warme
Dunkelheit des stark duftenden [mediterranen, B.S.®¥] Sommerabends® (kesdillan
ldimpoinen voimakkaasti tuoksuva tummuus) gegen das ,Zwitschern des Vogels in
der blithenden Eberesche* (linnun viserrys kukkivan pihlajan sisdstd).”** Die finni-
schen Naturassoziationen konkretisieren sich im folgenden Absatz und verbinden
sich mit eingestreuter Fachterminologie:

Henkevit, kuulakkaat aiheet ajavat polyfoonisessa kisailussa toistaan takaa, soitinnus peh-
meéd, hienostunutta ja kevytkasvuista, kuin eldisi se vaan yrteisté ja metsdn mehuisista mar-
joista. il (Klemetti 1911: 53.)

Auffallig sind — neben den raschen sprachlichen Registerwechseln als solchen — die
Personifizierungen, die das metaphorische Konzept DIE MUSIK IST EIN LEBENDIGES WE-
SEN bildstark realisieren: Die Instrumentation ist ,leichtwiichsig, als wiirde sie nur
von Krautern und den saftigen Beeren des Waldes leben* (kevytkasvuista, kuin eld-
isi se vaan yrteistd ja metsdn mehuisista marjoista). Doch beruht die Verbindung
von aiheet ajavat [...] toistaan takaa ‘die Themen jagen einander’ und polyfonia

652 Das Bild unwirklicher, durchsichtiger oder geisterhafter Gestalten (hier als omituiset, ldpi-
ndakyvdt olennot) ist ein frequentes Motiv der Musikliteratur (s hierzu Stumpf1996: 50-66) und auch
im Sibelius-Diskurs nicht neu. Géhler (1908: 264) etwa schreibt iiber En Saga: ,Aus Ddmmern und
Flimmern tauchen unbestimmte Umrisse seltsamer Formen empor und verschwinden.“

653 Der explizit als ,dunkel“ benannte Sommerabend ist eine Instanz der oppositionellen Nord-
Stid-Isotopiekette, denn finnische Sommerabende sind bekanntermafen hell.

654 Zwar ist die Eberesche europaweit verbreitet, doch hat sie in der finnisch-ugrischen Mytholo-
gie eine Sonderstellung als heiliger Baum (Turunen 1981: 249).
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zugleich auf der fachspezifischen Assoziationskette Polyphonie < Fuge < lat. fuga
‘Flucht’. Mit der zusehends assoziativer gepragten Beschreibungsstrategie verldsst
Klemetti die auktoriale Position des Eingangsabsatzes und nimmt eine personale
Haltung ein; die kollektive 1PL impliziert, dass er sich trotz seiner fachlichen Auto-
ritdt die (prasupponierte) Verwirrung des Publikums zu eigen macht.

Nachdem er mit diesem Reichtum an innovativen Metaphern die Neu- und
Fremdartigkeit der Sinfonie allgemein beschrieben hat, geht Klemetti konkret auf
einzelne Passagen ein.

Sinfonian osista ainoastaan 3:s tekee etupdassa voimakkaasti vaikuttavan, jouhien soitta-
man diatoonisen mollimelodian nojalla helpommin tajuttavan vaikutuksen semmoi-
seen jolle tima tyyli on outo. Kaikessa yksinkertaisuudessaan tdimd yléspéin kiipeilevissa
kvintti- ja kvartti-intervalleissa liikkuva melodia-aihe on kuin satavuotisten kuusten hu-
mina kalmiston hiljaisessa yksiniisyydessi.®™* (Klemetti 1911: 53.)

Der starke Eindruck, den der III. Satz hinterlasse, war bereits bei Wasenius ange-
klungen. Klemetti jedoch belegt durch Verweis auf die ,von den Streichern ge-
spielte diatonische Mollmelodie“ (jouhien soittama diatooninen mollimelodia)®* die
von traditionell als elementar angesehenen Intervallen (Quinten und Quarten) ge-
pragt ist, worauf die vergleichbar ,leichter erfasshare Wirkung“ (helpommin tajut-
tava vaikutus) der Passage ,auf den, dem dieser Stil fremd ist (semmoiseen jolle
tamd tyyli on outo), beruht — die Wendung impliziert, dass dieser Stil nicht zwin-
gend objektiv oder fiir alle seltsam sein muss.

Klemetti sucht Griinde fiir diese Fremdartigkeit jedoch nicht nur in der Klang-
lichkeit, sondern auch in der kompositionstechnischen Faktur:

Ensi kuulemalta tuntuu siltd kuin olisi koko melodiikki tdssd sinfoniassa perustettu tonaa-
lisesti aivan outoon ja vieraaseen tekotapaan. Tdimé johtunee osaksi aiheitten polyfooni-
sesta kasittelystd, joka aiheuttaa kontrapunktista riitasointuisuutta, ja siten kaksintaa
useinkin jo itsessdan meloodisesti omaperéisen aiheen outosévyisyytta.** (Klemetti 1911: 53.)

Er wahlt hier ausgesprochen vorsichtige sprachliche Markierungen: Ensi kuule-
malta tuntuu ‘beim ersten Horen scheint es’ bildet den subjektiven spontanen Ein-
druck ab; der Potentialis johtunee osaksi ‘es durfte zum Teil daher rithren’ markiert
eine Vermutung. Im Vergleich zu Katila, bei dem signalhafte Worter wie kontra-
punkti*® oder riitasointu in dhnlichem Zusammenhang erscheinen, féllt auf, dass

655 Gemeint ist zweifellos das in T. 39 erstmals auftretende Thema.

656 Es sei hier am Rande darauf hingewiesen, dass die 4. Sinfonie kaum - jedenfalls nicht im Ver-
gleich mit einschlégiger Musik der Epoche (wie etwa der Regers oder Schénbergs) — als prononciert
kontrapunktisch im traditionellen Sinn betrachtet werden kann. Kontrapunkti ist also wohl



296 — Drei Fallstudien

Klemetti einerseits differenzierter erldutert, wodurch diese Eigentiimlichkeit ent-
steht, und andererseits, dass er dies als subjektiven und bei genauerem Héren po-
tenziell revidierbaren Eindruck markiert.

In der Tat belegt er im folgenden Abschnitt auch unter Verweis auf diatonische
bzw. kirchentonale Melodik und konkrete Themen, worin etwa die von Katila nicht
weiter ausgefiihrte Einfachheit zum Tragen kommt:

Tarkemmin kuullessa huomaa nimittdin, ettd sinfoniassa on useita tonaalisesti aivan yk-
sinkertaisiakin aiheita. Niin esim. Il:sen osan lyydildis-luonteinen[*’], dominanttiloppui-
nen alkuaihe oboelle, muistuttaen mieleen tuomien kukinta-aikaa, samoin niinikédan domi-
nanttiloppuinen 2:nen aihe viululle, 3:nnen osan jo mainittu eleginen molliaihe, sekd 4:nnen
osan padaihe.™ (Klemetti 1911: 53.)

Die Formulierung tarkemmin kuullessa ‘bei genauerem Horen’ konnte, im An-
schluss an das obige ensi kuulemalta, &hnlich wie die entsprechende Wendung bei
Katila, auf die Tatsache verweisen, dass der Text nach dem Horen der zweiten Auf-
fiihrung entstanden ist. Darin spiegelt sich die seit den ersten Besprechungen fre-
quente Anschauung, dass das Werk zum genaueren Verstandnis des mehrfachen
Horens bediirfe.®® In den folgenden Passagen nimmt Fachterminologie zusehends
eine stirkere Rolle ein. Klemetti wechselt hier zur Position des Fachmannes, der
versucht, seinen Horeindriicken eine sachliche Basis zu geben. Allerdings wird
diese Haltung durch die eingestreuten Naturbilder (satavuotisten kuusten humina
‘Rauschen hundertjahriger Fichten’,* tuomien kukinta ‘Bliite der Traubenkirsche’)
momentweise auch gleich wieder verlassen; die raschen Registerwechsel bleiben
also prigend.

vorrangig als stellvertretende Instanz fiir komplexe Kompositionstechnik zu verstehen sowie als
Hilfshezeichnung, um die dissonant-linearen Passagen des Werkes zu erfassen. Interessanterweise
gibt es jedoch aus der Entstehungszeit der 4. Sinfonie eine Tagebucheintragung, in der der (traditi-
onellen Satztechniken gegentiber skeptische) Sibelius schreibt, er habe sich ,mit einer kolossalen
Anstrengung zu einer Viertelstunde Kontrapunkt[tibungen]“ gezwungen (Sibelius 2005: 59).

657 Der Hinweis auf den ,lydischen Charakter des Oboenthemas im II. Satz lasst erstmals die
Bedeutung des Tritonusintervalls fiir die melodische Textur der Sinfonie anklingen: Im lydischen
Modus liegt zwischen den beiden Hauptstufen I und V ein Tritonus (und keine Quinte), weswegen
er in der Choralmelodik nur selten verwendet wird. — Zur Verkniipfung von Kirchentonarten mit
ynordischer“ Topik s. etwa Kirsch (2010: 298).

658 Ob auch Klemetti beide Auffithrungen besucht hatte, geht aus dem Text nicht eindeutig her-
vor, es darf jedoch angesichts der detailgenauen Besprechung und solcher sprachlicher Signale
vermutet werden.

659 Das Rauschen von Bdumen oder Wéldern verweist auf einen klanglichen Topos aus der deut-
schen Romantik. Doch wird auch in der finnischen Version von Viért land in der dritten Strophe
das ,Rauschen ewiger Fohren“ (als ikuisten honkain huminat) angesprochen.
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Klemettis Fazit zu diesen Abschnitten unterscheidet sich von Katilas Beurtei-
lung dadurch, dass er den Kontrast zwischen Komplexitit und Einfachheit hervor-
hebt und die Attribute Reinheit und Ungekiinsteltheit nicht pauschal der gesamten
Sinfonie, sondern spezifisch den von ihm beispielhaft hervorgehobenen Passagen
zuschreibt:

Néissd kaikissa on omituisen lemped, lapsellisen puhdas sivy, vapaa kaikesta haennaisuu-
desta ja keinotekoisesta syvimietteisyydesti® (Klemetti 1911: 53).

Die Realisation des Einfachheits-Motivs mit einer Metapher der Reinheit und ex ne-
gativo als Abwesenheit ,gekiinstelter Tiefsinnigkeit“ (keinotekoinen syvdmiettei-
syys) entspricht jedoch Katilas Argumentationskette, der ja ebenfalls zunadchst mit
einer Aufzdhlung dessen aufwartet, was die Sinfonie gerade nicht sei. Allerdings
widerspricht Klemetti damit auch seiner eigenen einfithrenden Feststellung kaikki
oli kumma ‘alles war seltsam’; dieser Konsistenzbruch markiert den Text mithin als
Protokoll eines Prozesses von ersten, spontan-subjektiven Horeindriicken und de-
ren Revision.

Nach dieser Diskussion kehrt Klemetti noch einmal zu der eingangs exponier-
ten rhetorischen Gegentiberstellung der Grundfigur FRANZOSISCH<>DEUTSCH zurtick:

Tama juuri kohottaa Sibeliuksen musiikin korkeammalle kuin ranskalaiset alkumallit,
silld mikali ainakin tdmén kirjoittaja on ollut huomaavinaan, ei heikaldaisilla ole sielullista
sisdllystd melodiikissaan siind maarassd, ettd syntyisi tarpeellinen tasapaino tdmén ja kai-
kurunollisesti koreilevan ulkoasun valilli® (Klemetti 1911: 53).

Sibelius steht also hoher als die postulierten franzdsischen Vorbilder, weil es die-
sen, wie Klemetti — allerdings stark eingehegt — konstatiert, in ihrer Melodik an
ausreichend ,seelischem Inhalt“ (sielullisia sisdllystd) fehle, um die dekorative Au-
BRerlichkeit auszubalancieren. Woraus sich der bei Sibelius (so wird impliziert) vor-
handene Inhalt speist, lasst Klemetti zwar offen. Doch dadurch, dass er Sibelius
eben nicht rundheraus dem deutschen oder franzésischen Lager zuweist, sondern
ihn gleichsam als superiore Weiterfiihrung franzosischer Modelle positioniert, deu-
tet er eine finnische Eigenstdndigkeit an, die sich gleichermafien in der Negation
wie in der Weiterentwicklung dieser Vorbilder realisiert. Hier spiegelt sich die
olkaamme siis suomalaisia!-Figur (s. S. 47), in der die Fiiller ,schwedisch“ und ,rus-
sisch“ kontextspezifisch ersetzt werden: Deutsch ist Sibelius nicht mehr, franzo-
sisch will oder soll er nicht werden — der argumentatorische Schlusspunkt, dass er
also finnisch ist, muss innerhalb der Diskursgemeinschaft nicht explizit gesetzt
werden.
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Im letzten Absatz betont Klemetti nochmals den hohen Anspruch des Werkes,
iber das erst nach hdufigerem Héren Genaueres gesagt werden konne, und fiigt
dem Motiv der Zukunftsgerichtetheit einen neuen Aspekt hinzu:

Tulevaisuuden ratkaistavaksi jadko6n onko séveltdja mahdollisesti mennyt joittenkin aiheit-
ten meloodisessa kokoonpanossa yli sen rajan minka terve luonnollinen musikaalisuus
melodian intervallileikittelylle vaistomaisesti panee, vai voiko tdméa suunta heréattéa vastakai-
kua kuulijajoukossa®™ (Klemetti 1911: 53).

Auch hier bleibt Klemetti jedoch vorsichtig — er bezieht seine Frage, ob die Grenze
sgesunder natirlicher Musikalitat“ (terve luonnollinen musikaalisuus) iberschrit-
ten worden sei, nur auf die ,melodische Zusammensetzung einiger Themen* (joit-
tenkin aiheitten meloodinen kokoonpano) und enthélt sich eines abschliefenden Ur-
teils, das erst die Zukunft bringen kénne.

Ein glatter Verriss, das muss im Hinblick auf spatere Bezugnahmen deutlich
unterstrichen werden, ist dieser Artikel also mitnichten,® aber natiirlich auch
keine kompositionstechnische Analyse im modernen Sinn: Fiir den dafiir notwen-
digen analytischen Zugriff auf Sibelius’ motivische Technik waren zum damaligen
Zeitpunkt die fachgeschichtlichen Voraussetzungen in Finnland (und maglicher-
weise nicht nur dort) noch nicht gegeben. Klemettis Text steht, in seiner Mischung
aus narrativer Bildhaftigkeit und fragmentarischer Analyse, in der Nachfolge von
in der deutschen Musikliteratur des 19. Jahrhunderts etablierten textsortenspezifi-
schen Mustern.* Die finnische Kulturspezifik kommt sowohl im Detail (in einigen
Metaphern) als auch in der rhetorischen Gesamtanlage zum Tragen, die Sibelius
mit dem aus dem finnischen Autostereotyp geldufigen Konstruktionsmuster eines
semiosphérischen Zwischenraums als eigenstdndige Alternative jenseits der etab-
lierten Deutschland-Frankreich-Dichotomie positioniert.

Das Korpus enthdlt sieben weitere Rezensionen Klemettis zu der Sinfonie in
Tageszeitungen zwischen 1923 und 1941, die einen Prozess zusehender Verknap-
pung zeigen.*? Anfangs reformuliert er noch ganze Passagen aus seinem ersten Ar-
tikel. Spater reduziert sich die Aussagekonfiguration weitgehend auf die Kombination

660 Gerade Klemettis Rezension wurde spéter oft in sinnentstellend verkiirzten Ausziligen zitiert,
um zu belegen, dass die Sinfonie in der Kritik anfangs durchgefallen sei. Angesichts seiner diffe-
renzierten Darstellung und tiber weite Strecken stark eingehegten Formulierungsweise lassen sich
diese Manipulationen als denkstilgesteuert lesen.

661 Klemettis Text liefle sich dem Textmuster ,Rezension als Kunstform* (H. Stumpf 1996: 281
300) zuordnen.

662 Im Gegenzug jedoch nimmt die Darstellung von Auffithrungskritik teils zu; so bezieht sich
Klemetti (1935) nahezu ausschliefilich auf die Interpretation, nicht auf das Werk, wenngleich des-
sen Bedeutung unterschwellig auch die Auffiihrungsbesprechung durchzieht.
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von mediterraner und nordischer Semiosphare, realisiert mit Hilfe zweier Natur-
bilder, ndmlich sypressi ‘Zypresse’ und karsikko ‘mythischer Gedenkbaum, Toten-
hain’. Die in der ersten Rezension mit kalmisto realisierte Anspielung auf Begrab-
nisstdtten wird also durch das kulturspezifische karsikko noch stirker finnisch
konnotiert und dem ein explizit mediterranes Gegenstiick an die Seite gestellt.*®

Die Selbstdhnlichkeiten der Rezensionen von Klemetti und Katila sind zwei Bei-
spiele fur ein Charakteristikum der Diskursgemeinschaft: Die starke Présenz der 4.
Sinfonie im finnischen Repertoire resultiert bei mehreren langjahrig titigen Kritikern
(vergleichbar einflussreiche Kritikerinnen sind im Korpus nicht identifizierbar) in
jeweils mehreren Rezensionen zu dem Werk, die als Textgruppe ein individuelles
Profil von préferierten Kategorien und Instanzen aufweisen. Zu letzteren gehéren
auch sprachliche Idiosynkrasien (wie sypressi bei Klemetti oder kiuru ‘Lerche’, s.
6.1.6, bei Katila), die im Diskurs nicht aufgegriffen werden und daher gleichsam wie
Wasserzeichen der Autoren wirken. Klemettis Deutung der Sinfonie, inshesondere
des III. Satzes, lasst sich in diesem Kontext als symbolistische Interpretation lesen,
die in ihrer individuellen Bildsprache weniger resoniert als Katilas — bei aller Vor-
laufigkeit — weitgehend entlang intersubjektiv nachvollziehbarer Argumentatio-
nen konstruierte Rezension. Moglicherweise diirfte auch die vorsichtig kritische
Haltung Klemettis dazu beigetragen haben, dass sein Beitrag ein vergleichsweise
geringeres Echo fand.

Insofern liegt hier zwar ebenfalls ein Pioniertext vor, doch einer, der keinen
Kerntext-Status erlangte, was sich in der quantitativen Betrachtung bestatigt (s.
Abb. 8). Die Reformulierungsabdeckung in Relation zum Gesamtkorpus ist deutlich
geringer als die bei Katila festgestellte; insgesamt wird nur in 92 Dokumenten
(21,5%) mindestens eine Formulierung Klemettis aufgegriffen, und einige davon
sind identisch mit denen Katilas. Klemettis komplexere Aussagestruktur und bild-
haftere Sprache bietet offenbar weniger diskursive Ankntipfungspunkte. Jedoch
lasst sich das qualitative Gewicht von Klemettis Text, inshesondere die erst sehr viel
spéter nachhaltig aufgegriffene Anspielung auf das lydisch-ganzténige Tritonus-
Feld, die Feststellung des stilistischen Umbruchs und der Motivbereich des Franzo-
sischen mit seinen impliziten Impressionismus-Konnotationen, in einer statisti-
schen Ubersicht nicht ohne weiteres abbilden.

663 Allerdings liefde sich auch die Zypresse als metonymisch grundierte Anspielung auf Friedhofe
interpretieren, wenn man sich die Bekanntheit von Arnold Bocklins Toteninsel-Geméldeserie mit
ihrem starken Einfluss auf die spatromantische Musik ins Gedachtnis ruft.
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Abb. 8: Wiederaufnahme von Instanzen aus Klemetti (1911).

6.1.4 Grundfigur REDUZIERTHEIT

Der karge Gesamteindruck der 4. Sinfonie ist seit den Rezensionen zur Urauffiih-
rung eines der konstant hervorgehobenen Attribute des Werkes, das zunéchst auf
sachlicher Beobachtung basiert — eine sparsame Instrumentation oder Satztechnik
etwa liefSe sich durch systematische Vergleiche mit anderen sinfonischen Werken
der Zeit an Befunden aus der Partitur analytisch belegen. Damit handelt es sich im
Kern um eine Expertenaussage. Deren Geriist lasst sich als Denkbild DI KOMPOSITO-
RISCHE FAKTUR DER SINFONIE IST REDUZIERT formulieren. Unter kompositorischer Faktur
werden dabei alle im weitesten Sinne materialen Elemente verstanden, die durch
Befunde aus der Partitur belegt werden oder belegt werden kénnten (auch wenn
dies in den konkreten Beitrdgen nicht geschieht). Die Realisationen weisen jedoch
weit iber solche musikimmanenten Eigenschaften hinaus und lassen Verbindun-
gen zu etablierten finnischen Narrativen und Autostereotypen erkennen. Damit
kommt der Figur eine Scharnierfunktion zwischen Analyse und Hermeneutik zu.
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6.1.4.1 Kategorien und zentrale Einworteinheiten

In der Ubersicht (Tab. 9) wird augenfillig, dass die héiufigsten Instanzen das zah-
lenméfiige Gewicht ganzer Kategorien erreichen oder teils sogar tiberschreiten und
die Kategorien unterschiedlich stark von bestimmten Instanzen dominiert werden.
Die konkrete sprachliche Realisation der Figur (Tab. 10) deckt eine grofie Band-
breite ab, von relativ assoziationsarmen Bezeichnungen iber stirker bildhafte
smetaphorische Szenarien“ (Kuck 2018) bis hin zu komplexen Denkbildern.

Tab. 9: Haufigste affirmative Realisationen von REDUZIERTHEIT.

Unterkategorie Doku- %/ héufigste Instanzen % /
mente 428 428
knapp, konzentriert, fragmentarisch 84 19,6 pelkis |tynyt, -tetty 22 5.1
niukk|a, -uus; suppe|a,-us  je1 2,6
asketisch, zuriickhaltend, maRvoll 77 18,0 pettuleipd 35 82
askeet|tinen, -ismi 29 6,8
karg, nackt, kahl 58 13,6 karu 55 12,9
Instrumentation reduziert 38 8,9 kamarimusiikki,-llinen 12 28
ldpikuultav|a, -uus 12 28
einfach 30 7,0 yksinkertai|nen, -suus 26 6,1
Logik, Konsequenz, Ratio 29 6,8 johdonmukai|nen, -suus 10 23
looginen, logiikka 8 19
Sparsam, schmucklos, arm 27 6,3 koruton, koristelematon 1 26

Tab. 10: Realisationen von REDUZIERTHEIT in Einworteinheiten (Auswahl).

Neutral yksinkertainen ‘einfach’
suppea ‘knapp’
Konventionell metaphorisch suorasukainen ‘geradlinig’
ytimekkyys ‘Prdgnanz, [wortl.] Kernigkeit’
Rein(heit), Klar(heit) puhdas ‘rein’
kirkas ‘klar’
(materielle) Sparsam(keit) sddsteilids ‘sparsam’
ekonomia ‘Okonomie’
Schmucklosigkeit koruton ‘schmucklos’
Armut kéyhd ‘Army’

Karg(heit) karu ‘karg’
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Beherrscht(heit) kohtuullinen ‘maBvoll’
hillity ‘beherrscht’
askeettinen ‘asketisch’
Stilistik klassinen ‘klassisch’
Fachmetapher ldpikuultava ‘durchhérbar’
innovative Metapher pettuleipd ‘Rindenbrot’
literaturentlehnter Vergleich hellaakoskilainen ‘in der Art von [Aaro] Hellaakoski’

(ein aphoristischer Lyriker)

Auch bestimmte Naturvergleiche oder -metaphern wie erdmaa ‘Odland’ lassen sich
als Realisationen von REDUZIERTHEIT identifizieren und bilden so eine Kategorien-
schnittstelle.%* Das von Bar (2024: 301) fiir ein sehr grofies, an populdrer Musik aus-
gerichtetes Diskurskorpus konstatierte hohe Maf§ an lexikalischer Diversitat 14sst
sich also — hier anhand nur eines semantischen Feldes aus einem auf ein einziges
Werk klassischer Musik bezogenen Kleinkorpus - bestétigen. Jedoch steht hier
nicht die Vielfalt dieser Realisationen im Mittelpunkt, sondern es sollen einige
quantitativ hervorstechende und diskursiv signifikante Instanzen eingehend be-
trachtet werden.

Die zahlenmafSig klar dominierende Einworteinheit, karu, ist eine erkaltete
Metapher aus dem naturbezogenen semantischen Feld der Kargheit, Unfruchtbar-
keit, Felsigkeit (Hakkinen 2004 s.v. karu; ein Kognat zu mhd. karich ‘karg’). Das At-
tribut erscheint im Zusammenhang mit der Sinfonie erstmals 1914:%

Tassé teoksessa sdveltdja on harvinaisen yksinkertaisilla keinoilla saanut aikaan mité ih-
meteltdvimpid vaikutuksia; niin, kuvaustapa on niin karua ja siksi ehké outoa, ettd teos on

664 Auffallig ist, dass im finnischsprachigen Diskurs keine dieser Zuschreibungen negativ konno-
tiert ist. Die einzigen Realisationen mit negativem Beigeschmack finden sich bei Wasenius, der das
Thema des II. Satzes als banalt ‘banal’ und die gesamte Sinfonie im Vergleich zur ,,Grofle und Kraft“
der Zweiten als ndgot anemisk ‘etwas anamisch’ bezeichnet (Wasenius 1911: 5). Alle (!) anderen ex-
plizit negativen Beurteilungen im Korpus stammen aus tibersetzten auslandischen Rezensionen.
665 Die Kookkurrenz Sibelius+karu tritt bereits friiher in Ubersetzungen deutscher Texte auf, ein-
mal als Aquivalent zu ,schroff* (Sdveletdr 1908: 84; dt. Weigl 1908: 257), einmal zu ,herb (Gohler
1909: 73; dt. Gohler 1908: 269); beide beziehen sich damit auf die 3. Sinfonie. Das damals verflighare
deutsch-finnische Worterbuch bietet karu zu den Ausgangslexemen nicht an (vgl. Godenhjelm 1873
s.v. herb; schroff). Olin Downes’ Diktum ,,the Symphony [...] is grim as a rock“ (Downes 1934: 22)
wurde als ,karua kuin kallio“ (Downes 1934a: 14) iibersetzt. Die zeitgendssischen englisch-finni-
schen Worterbticher geben fiir grim zahlreiche Entsprechungen, jedoch auch hier nicht karu (vgl.
Swan & Granstrom 1904 sowie Wallenius 1916 s.v. grim). Salmenhaara (1984: 299) iibersetzt auch
gaunt (H.F.P. 1913: 26) mit karu. Die im Diskurs etablierte Wortwahl konnte die beiden letztgenann-
ten tibersetzerischen Entscheidungen durchaus beeinflusst haben.
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kuultava useasti, ennenkuin ihmeekseen oppii huomaamaan, kuinka syvéa sielukkuutta sen
salaperdisessd maailmassa piilee™ (J. T. 1914: 121).

Karu wird als Erweiterung des neutralen yksinkertainen in einer Isotopiekette
zweigliedriger Ausdriicke (einfache Mittel — karge Darstellungsweise) eingefiihrt.5
Derartige Isotopien treten als Strukturmuster regelméafiig auf, auch in oppositionel-
len Konstellationen:

Sibeliuksen sawellysten pohjana on kaikki kaikessa koyhé ja karu, mutta siitd huolimatta
kallis ja rakas isinmaa™"! (Hio.1914: 5).

Die Grundfigur ARM<>REICH wird mit einem bereits etablierten patriotischen Denk-
bild verkniipft: Sibelius’ Tonsprache représentiert die nationale Identifikation mit
dem armen, aber geliebten Finnland — die Kombination materieller und landschaft-
licher Bildfelder ruft beinahe zwingend die Assoziation mit der zweiten Strophe
von Runebergs Maamme (Vart land), dem Text der der finnischen Nationalhymne,
hervor. Damit wird ein kanonischer Text aus dem Vorfeld im Diskurs aktiviert:

On maamme koyha, siksi jad, jos kultaa kaipaa ken / Sen kylla vieras hylkdjaa, mut meille
kallein maa on ti4, / kanss’ salojen ja saarien, se meist on kultainen®™ (Runeberg [J. Krohn
et al.] 1867: 1).7

Die Entfaltung dieses Diskursstranges entlang solcher oppositioneller Isotopieket-
ten ist musterhaft und kann als diskursspezifische Strukturformel gelesen werden,
in die sich auch die Reduziertheitsfigur integrieren lasst, wie etwa in dieser drei-
gliedrigen Konstruktion:

Niin koyhé kuin tdma sinfonia on ulkonaisista tehokeinoista yhté rikas se on sisdisesta
kauneudesta™ii (Isacsson 1932: 5).

Die Realisation der Merkmalsopposition ARM<>REICH wird mit AURERLICH<>INNERLICH
und EFFEKT<>SCHONHEIT Uberkreuzt. Derartige Kookkurrenzen der Kategorien REDU-
ZIERT und TIEFSINNIG treten in nahezu 40% aller Dokumente auf. Die Praferenz fir
karu ist derart auffillig, dass sie auch in einem metadiskursiven Beitrag als Ge-
meinplatz identifiziert wird:

666 Das Stilmittel der (ausschmiickenden) Wiederholung begegnet mit auffalliger RegelméafRigkeit;
auch das Gegenbild zum kargen AuReren wird wieder in einer zweigliedrigen Isotopiekette (tiefes
Gefiihl — geheime Welt) dargestellt.

667 Die finnischen Ubersetzungen weichen leicht voneinander ab. Zitiert wird hier nach der fin-
nischen Erstausgabe.
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Taman tulkinnan ehdottomaksi ansioksi jéi kuitenkin sen karu johdonmukaisuus, ja sana
“karu” onkin totuttu neljinnen sinfonian yhteydessi kuluneisuuteen asti kiyttimaan
(Ao. 1966: 7).

Das Lexem ist diachron stabil im Korpus présent; die auffalligen Ausschldge korre-
lieren mit der verstirkten Textproduktion um biographische Jahreszahlen (runde
Geburtstage und Sibelius’ Todesjahr 1957).
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Abb. 9: Diachrone Verteilung von karu im Sibelius-Korpus.

6.1.4.2 Relationale Realisationen ex negativo und Reduziertheit als ,Protest“

Alle Realisationen der Figur Reduziertheit sind kognitiv relational; d.h. auch dort,
wo nicht explizit mit Merkmalsoppositionen gearbeitet wird, muss eine implizite
Referenzgrofie angenommen werden. Affirmative Realisationen in Form von Kom-
posita oder Phrasen sind meist Kombinationen aus Komponenten in der Art der in
Tabelle 10 gelisteten, wie sie bereits die Beispiele in Kapitel 6.1.4.1 enthalten. Diese
Mehrwortausdriicke bestehen aus mehreren Instanzen einer Kategorie und haben
gegentuiber Einworteinheiten der gleichen Bedeutung lediglich eine quantitativ ver-
starkende, aber keine qualitativ unterscheidende Funktion. Doch erfasst diese Be-
trachtung eine wichtige Gruppe von Mehrworteinheiten nicht, ndmlich Realisatio-
nen via Negation bzw. Korrektur, bei denen a als {- / # b} realisiert wird, wobei b
-a ist. Bei Katila (1911b) beispielsweise nimmt die wortmachtig ausgeschmiickte
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Darstellung all dessen, was Sibelius’ Sinfonie nicht sei, 250 von 650 Wortern (38%)
des Abschnitts in seinem Text ein, der sich mit dem Werk befasst.

Die angefiihrten Beispiele verweisen auf angebliche oder tatsdchliche Moden
und stellen diese in einen musikgeschichtlichen Kontext:

Tab. 11: Negative und affirmative Realisationen von REDUZIERTHEIT in Katila (1911b).

Negativ {NEG + x} Affirmativ
AuBerlichkeit ulkonaisen ratselhaft salaperdinen
Effekt(hascherei) efektin tawoitteleminen ~ Gedanken- und Gefiihls- miete- ja tunnemaailma
welt
rohe Naturgewalt raa‘an luonnon Organische Entwicklung eldwd kehittdminen ja
wdkiwaltaisuus und Beziehung wuorowaikutus
tdsend jyrisewd verfliichtigen sich haihtuwat
Gewdhnlichkeit tawallinen gedankenreich ajatusrikas
Dekoration koreilewaisuus schmucklos koruttomina
Pracht, Glanz uhkea loisteliaisuus geradlinig suorasukaisina
Htriefend“ silawainen
Zufalligkeit satunnaisuus mathematisch reine Be- matemaatisen puhtaat
ziehungen Suhteet
schrille Klangmassen  rdikeilld dénimassoillaan  zarte, durchhorbare In-  orkestraalinen asu on
Riesenbesetzungen teoksia, joiden esittdmi-  strumentation ldpikuultawan herkkd
seen waaditaan tuhansia  beinahe wie ein Streich- melkein kuin jousikwar-
ihmisid quartett tetti

Die Tabelle zeigt, dass sich zu nahezu jeder ex negativo-Realisation ein affirmatives
Gegenstiick findet, wobei die Grenzen zur Kategorie TierE stellenweise fliefsend
sind respektive die Oppositionsfiguren unterstreichen, wie eng die beiden Katego-
rien verwandt sind. Das Musterpragende von Katilas Text geht also auch darauf
zurilick, dass er die Reduziertheitsfigur mit einem derart groRen Spektrum an Au-
Berungen ahdeckt — fiir den nachfolgenden Diskurs bleiben kaum noch grundle-
gend neue Realisationsmoglichkeiten.

Doch erlaubt die Struktur immer noch eine Bandbreite von Realisationen des
Musters NEG+AURERLICHKEIT, wobei sich zwei eng verwandte Slot-Filler-Konstellati-
onen unterscheiden lassen: In der ersten Variante ist die Negation durch das Ver-
neinungsverb ei ‘er/sie/es ist nicht’ — gelegentlich erganzt durch ein Konnegativ —
realisiert, in der zweiten Variante durch eine affirmative Verbform bzw. ein dever-
bales Partizip eines Vollverbs der Ablehnung, Zurtickweisung etc. Die semantische
Abweichung mag gering sein, aber eine zwischen beiden Varianten differenzierende
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Analyse scharft den Blick fiir die Filiation der Reformulierungen. Die Rahmenstruk-
tur besteht aus bis zu vier Slots, wobei die obligatorischen Negationskonstruktio-
nen sowie zusatzliche booster und Korrektur-/Kontrastrealisationen vor oder nach
dem zentralen Slot AURERLICHKEIT angeordnet sein konnen.*®

Tabelle 12 zeigt einige Beispiele mit der (hdufigeren) Anordnung der meisten
Slots im Vorfeld, Tabelle 21 im Anhang alle aus dem Korpus extrahierte Realisatio-
nen dieser Struktur. Die Sortierung erfolgt alphabetisch nach der Spalte AURERLICH-

KEIT, so dass intertextuelle Korrespondenzen auf einen Blick identifizierbar sind:

Tab. 12: Realisationen ABWESENHEIT VON AURERLICHKEIT als komplexe Mehrwortausdriicke (Auswahl).

NeGc Korrektur/ Booster AuBerlichkeit Korrektur/ Quelle
Kontrast Kontrast (Autor/in)
kaikki epdolellinen on poistettu US_19_02_1971_1 0(N.N.)
vapaa kaikesta haennaisuudesta Klemetti 1911
Poissa ovat kylldstetty tuttisointi Tawaststjerna_1971
anti- monumentaalisuuden ESS_13_09_2000_23
(Makinen)
Ei mukanaan vetdvad VS_09_04_1954_8 (S.IA.)
julistusta
kaikesta pintakoreudesta vapaa Pesola_1941
sanontatyyli
kaikki pintapuolisten efektien UStar_28_03_1913_7
tavoittelu (Katila)
soittimellisten sddstelidisyyden TS_13_04_1932_5
keinovarojen vuoksi (Isacsson)
kaikki teenndiseen on karsittu pois  Sirén 2003
vivahtavakin
kaikesta tehonajattelusta vapaata US_10_02_1934_8 (Klemetti)
kaiken turhan pois jdttdminen  TySa_16_06_1954 (T.K.)
ei turhia eleitd Mtieto_9 10_1935_156-157
(A. Merikanto)
kaihtaa kaikkea ulkoista loistoa ja Uusi_Aura_05_12_1934 6
tehotavoittelua. (RH.)
vailla minkddnlaista  ulkonaisempaa tehoa 1S_15_06_1959_5 (Leiviska)
ulkonaisesti vaatimaton ESS_19_06_1956_5 (P.&.S.)

668 Auf die Einbeziehung satziibergreifender Realisationen, bei denen zunachst die Gegenposi-
tion benannt und dann in einem zweiten Satz korrigiert bzw. negiert wird, wurde verzichtet. In
struktureller Hinsicht bestétigt dieses Muster die mit Blick auf Einzelsétze gemachten Beobachtun-
gen.



Fallstudie I: Jean Sibelius (1865-1957), Sinfonie Nr. 4 a-Moll === 307

Nec Korrektur/ Booster AuRerlichkeit Korrektur/ Quelle
Kontrast Kontrast (Autor/in)
kaikkia ulkonaisia karttava AL_27_01_1938 (N.N.)
hdikdisykeinoja
ulkonaisia karttava TySa_17_06_1951_2
tehokeinoja (Tritonus)
kaikkia ulkonaisia karttavaa Haapanen_1926
voimakeinoja
kéyhd [...] ulkonaisista TS_13_04_1932_5
tehokeinoista (Isacsson)
ulkonaisista kéyhdd VS_23_12_1955_15 &18
tehokeinoista (Rydma)
Ei mitddn ulkonaista Mtieto_9_10_1935_156-157
(A. Merikanto)
kaikkea ulkonaista karttavan VS_09_10_1955_10 (S.I.A.)
vailla kaikkea ulkonaista varid KU_13_06_1957_7 (M.P.)
Ulkonaisten askeettisuus VS_16_06_1954_6 (S.I.A.)
keinojen

Diese Ubersicht kann stellvertretend und représentativ fiir den Umgang des Dis-
kurses mit solchen formelhaften Mehrwortausdriicken® stehen: Der Einfluss be-
stimmter Diskursbeitrdge ist ebenso ablesbar wie die deutliche Neigung des Diskur-
ses zur Variation auf der Basis einiger weniger Grundgertiste. Es findet sich nur
eine einzige (iibrigens nicht als Zitat markierte) exakte Reformulierung; alle ande-
ren Realisationen sind variierte Selbst- und Fremdreformulierungen. Die diskur-
sive Formel mit der Kombination aus Varianten von ulkonainen ‘dufSerlich’, keino
‘Mittel’ und einem Verb der Zuriickweisung in unterschiedlichen Varianten ist
zwar die bei weitem héufigste Realisation (18 von 48, also 37,5%), doch basiert die
Mehrheit der Realisationen in der Summe auf anderen Varianten. Die Grundstruk-
tur bleibt auch diachron recht stabil, wenngleich die absolute Anzahl der Realisati-
onen zur Gegenwart hin abnimmt.

Die Ubersicht bestitigt beispielhaft fiir einen komplexen Musikdiskurs, was
Gautier (2022), anschliefend an Stein & Stumpf (2019), fiir einen starker seriell
strukturierten Fachdiskurs postuliert und belegt: Es gibt (diskursspezifische) Mus-
ter, die als ,privilegierte Ausdrucksformen® innerhalb einer Textsortenfamilie auf
die ,Aneinanderreihung begrenzter sprachlicher Repertoires reduziert werden,
die Lexik [...] mit Grammatik und Linearisierungsmustern verbinden“ (Gautier
2022: 25). In der bivalenten Kommunikation realisiert sich die ,Konventionalitit“

669 Dass hier nicht von Phraseologismen gesprochen werden kann, macht die Aufstellung etwa
bei Linke (2011: 35) deutlich; diese sind in ihrer (morpho)syntaktischen Struktur sehr viel starrer.
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(Stein & Stumpf 2019: 19) einer identitdtsstiftenden Kombination aus gesellschaftlichen
und fachinternen Normen (Gautier 2022: 21). Die Wiederverwendung eines etab-
lierten Musters (unter Verzicht auf Fachterminologie) ldsst Resonanz beim Laien-
publikum erwarten; zugleich demonstriert die Reformulierung die Zugehorigkeit
zur Fachgemeinschaft. Je stiarker die Variation des Musters ist, umso mehr unter-
streicht dies die Souverénitit und Eigenstindigkeit der Auferung (im Rahmen der
Diskursregeln), wahrend eine eng an Vorbilder angelehnte Reformulierung eher
auf eine Orientierung an Diskursbeteiligten mit starker Autoritét schliefden lasst.
Angesichts von Umfang und Struktur der hier analysierten AuSerungen erscheint
es allerdings fraglich, ob mit Gautier (2022: 23) von ,Fachkollokationen“ oder ,Phra-
seotermini“ gesprochen werden kann. Anstelle einer neuen Bezeichnungspragung
(wie etwa Phraseokookkurrenzen) sollen hier auch solche komplexen Slot-Filler-
Sequenzen als diskursspezifische Formeln im Sinne der unter 5.5.1.7 vorgenomme-
nen Adaptation des Konzepts betrachtet werden.

Die Negationsvariante der Reduziertheitsfigur erscheint auch synchron auffal-
lig in der engen Verwandtschaft zwischen Katilas Rezension und der wenige Tage
spater erschienenen Besprechung von Otto Andersson: Beide sehen die Sinfonie als
Gegensatz zur vorherrschenden Zeitstromung. Andersson ergadnzt die bei Katila
umschreibender formulierten materialen Belege (die kleine Orchesterbesetzung
mit dem sparsamen Einsatz der Blechblasinstrumente) um den Hinweis auf die im
Vergleich zu vielen spatromantischen Sinfonien in der Tat aufféllige Kiirze des
Werkes und nennt konkrete zeitgendssische Komponisten — ndmlich Mahler und
[Richard] Strauss — als Referenzpunkte, von denen sich Sibelius abgrenze (Anders-
son 1911: 171).5° Angesichts solcher so friih nahezu gleichzeitig im Diskurs erschei-
nender Ahnlichkeiten liegt die Frage nahe, ob diese Aussagen auf eine Quelle zu-
rickgehen konnten, die in den verdffentlichten Diskursausschnitten nicht erscheint.
Denn Katilas und Anderssons Formulierungen scheinen Sibelius’ spater berithmt
gewordene Wendung aus seinem Brief an Rosa Newmarch vom 2.5.1911 vorwegzu-
nehmen:

Meine neue Sinfonie ist eine[!] vollstandige Protest gegen d. Compositionen heutzutage. Nichts
— absolut nichts vom Cirkus. (Sibelius 2011: 130.)

670 Interessanterweise bezeichnet Wegelius in seiner Musikgeschichte Mahlers Musik als
wethisch® (Wegelius [Térnudd] 1904: 616) und schreibt iiber Strauss, seine Musik bliebe trotz ihres
Realismus ,in den Grenzen der Kunst“ (ebd.: 618). Angesichts der einhelligen Heranziehung der
beiden Komponisten als Gegenbild zu Sibelius in den Rezensionen zur 4. Sinfonie konnte in und
mit diesem Diskursstrang ein Umbruch in deren Rezeption in Finnland konstatiert werden.
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Katila war wéhrend einer intensiven Phase des Arbeitsprozesses im August 1910
bei Sibelius zu Besuch gewesen (Sibelius 2005: 51), und Sibelius beurteilte Katilas
Rezension in seinem Tagebuch am 7.4.1911 als ,verstandnisvoll“ (ebd.: 74). Dabei
notiert Sibelius auch, dass Andersson iiber ihn schreibe (ebd.), was als Hinweis auf
die geplante oder in Arbeit befindliche, am 15.4. erschienene Besprechung verstan-
den werden muss. Zu diesem Komplex gehort auch der Artikel iiber die Sinfonie
von Axel Carpelan, der am 21.4.1911 in Géteborgs Handels- och Sjofarts-Tidning er-
schien und bereits eine ausgeschmiickte Zusammenfassung der wichtigsten Ele-
mente aus den Rezensionen von Katila und Andersson ist, darunter das Denkbild
vom Protest gegen die ,Ausartung® der Instrumentalmusik in Deutschland zu ,ei-
ner Art musikalischer Ingenieurskunst“ (Carpelan 1911: 7; s. Textanhang).5

Aus der Chronologie der schriftlichen Quellen alleine l&sst sich also nicht mit
Sicherheit ableiten, ob die Aussage der Kritiker die des Komponisten beeinflusst
hat oder umgekehrt, da es entsprechende frithere miindliche Auferungen von Si-
belius gegeniiber beiden Rezensenten gegeben und diese sich ihrerseits unterei-
nander ausgetauscht haben konnten: Alle drei Akteure, die im finnischen Diskurs
nahezu gleichzeitig an der Konstruktion des Denkbilds von Sibelius’ Sinfonie als
Gegenentwurf zur Uberladenheit zeitgendssischer mitteleuropéischer Orchester-
musik beteiligt waren, standen in personlichem Kontakt zum Komponisten. Dass
Sibelius selbst die Auﬁerung uber die Sinfonie als ,Protest” erst spater schriftlich
formulierte, schliefst also zundchst einmal nicht aus, dass er der author (Goffman
1992 [1981]: 144) und mithin auch einflussreicher ideology broker in diesem Diskurs-
strang gewesen sein kann, wahrend die anderen Akteure lediglich animator (ebd.)
waren.’” Allerdings wird die Opposition Sibelius<>Richard Strauss bereits 1908 in

671 Der Umgang der finnischen Sibelius-Forschung mit diesen Quellen und ihrer Chronologie darf
als, vorsichtig gesagt, eigentiimlich bezeichnet werden. Salmenhaara datiert das Erscheinen von
Carpelans Artikel ohne jeglichen Quellennachweis vage um drei Wochen vor, auf , einige Tage vor
der Urauffithrung® (Salmenhaara 1984: 281). Tawaststjerna wiederum belegt den von ihm zitierten
Ausschnitt (Tawaststjerna 1989 [1971]: 232) nicht etwa mit dem Verweis auf die Carpelan-Original-
quelle, sondern auf eine finnische Zeitungsnotiz vom 26.4.1911 (Tawaststjerna 1989 [1971]: 386 [Fn.
36]), die jedoch nichts als die Meldung enthélt, dass in Goteborg ein Artikel iiber die Sinfonie er-
schienen sei (Helsingin Sanomat 1911: 6). Auf die Chronologie der Texte (Katila > Andersson > Car-
pelan > [Sibelius]), und damit die Tatsache, dass — wenn iiberhaupt einer der drei Autoren — zuvor-
derst Katila (und nicht, wie Tawaststjerna vermutet, Carpelan) in diesem Zusammenhang das
ySprachrohr“ (Tawaststjerna 1989 [1971]: 232) von Sibelius gewesen wére, geht auch Tawaststjerna
nicht ein. Woher beide Autoren ihre Kenntnis des Carpelan-Wortlauts bezogen haben, bleibt ange-
sichts fehlender Quellennachweise im Dunkeln.

672 An diesem Beispiel zeigt sich deutlich, dass Beziehungen zwischen Akteuren als Faktor von
Intertextualitat berticksichtigt werden miissen, selbst wenn die Analyse nicht an deren méglichen
Intentionen interessiert ist. Der miindliche Austausch zwischen Sibelius, Carpelan, Katila und



310 — Drei Fallstudien

einem in Finnland zeitnah und breit rezipierten Text®® des deutschen Dirigenten
Georg Gohler in der Zeitschrift Der Kunstwart konstruiert: ,Und zu diesen volligen
Antipoden Straufsscher Kunst gehort eben auch Jean Sibelius“ (Gohler 1908: 262).
Gohlers Text muss als wesentliche AuRerung aus dem Vorfeld des Diskurses be-
trachtet werden, auf den sich auch ein impliziter Hinweis bei Katila findet. Einer
der zentralen Strange im finnischen Diskurs zu der Sinfonie geht also auf die Adap-
tation eines Denkbilds aus dem deutschen Sibeliusdiskurs zurtiick,®” und die 4. Sin-
fonie — die erste nach Gohlers Text entstandene — wird gleichsam als Beleg zu des-
sen These herangezogen. Hier l4sst sich eine diskurshistorische Entwicklung sehr
anschaulich beobachten: Die Reduziertheitsfigur wird in ein Denkbild (DI SINFONIE
PROTESTIERT GEGEN DIE OBERFLACHLICHKEIT/UBERLADENHEIT DER ZEITGENOSSISCHEN MUSIK)
uberfiithrt, das zu einer diskursspezifischen Formel aus den Komponenten PROTEST
(meist als vastalause) und Realisationen von OBERFLACHLICHKEIT / UBERLADENHEIT ge-
rinnt. Dieses ist im Diskurs durchgéngig prasent und enthélt einen starken, ins-
besondere in den frithen Belegen polemisch gefarbten Ausdruck von stance.

In der musikwissenschaftlichen Textproduktion (im weiteren Sinn, d.h. ein-
schliefilich der Vorkriegstexte) spielt die Reduziertheitsfigur hinsichtlich der Klang-
lichkeit eine geringere Rolle. Hier wird eher die Okonomie der Formsprache und
Motivorganisation hervorgehoben, jedoch selten in aufféllig metaphorischen Rea-
lisationen. Inshesondere karu ist quantitativ unterrepréasentiert, wahrend Kon-
struktionen ex negativo eine im Rahmen der kleinen Stichprobe iiberdeutliche Prasenz
zeigen. Besonders auffillig ist, dass der am stérksten analytisch geprégte Text (Va-
isdléd 2007; in Musiikki) keine einzige Realisation der Grundfigur enthélt.

Andersson liegt im Dunkelfeld des Diskurses, das jedoch in den intertextuellen Beziigen zwischen
den schriftlichen Auferungen seinen Niederschlag findet.

673 Eine kurze Zusammenfassung erschien bereits wenige Tage nach dem Erscheinen des Origi-
nals (Uusi Suometar 1908), eine nahezu ungekiirzte Ubersetzung 1909 auf vier Ausgaben der Sévele-
tir verteilt (Gohler 1909). Vergleiche der finnischen Ubersetzung mit dem Original unternimmt
Rautaoja (2020; 2023: 67-93), der sich allerdings auf einen Wiederabdruck aus dem Jahr 1926 be-
zieht und die zeitnahen Ubersetzungen nicht berticksichtigt. In der finnischen Literatur zur 4. Sin-
fonie wird der Zusammenhang zwischen zahlreichen Gedankengdngen und Formulierungen in
Gohlers Text und den frithen Besprechungen im Ubrigen nicht thematisiert.

674 Die ,aus Deutschland stammende Redensart“ von den ,fettigen Melodien® (silawaiset melo-
diat) bei Katila (1911b: 5) ist eine anonymisierte referentielle Intertextualitit; Gohlers Formulierung
lautet ,triefende Geigenphrasen“ (Gohler 1908: 267).

675 Dieses wiederum lésst sich mit dem uralten Heterostereotyp von nordischer Kargheit als Ge-
genpol zu siidlicher Uberfeinerung in Verbindung bringen (s. 2.2.1).

676 Die Reduziertheit der 4. Sinfonie wird allerdings mit einer dieser Formel eng strukturver-
wandten Formulierung auch als ,direkter Gegensatz“ (Haapanen 1926: 18; s. S. 213-214) zu Sibelius’
eigenem fritheren Stil bezeichnet.
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Tab. 13: Realisationen von REDUZIERTHEIT in musikwissenschaftlichen Texten

S
FCATy =
s ¥ 2 2 2
> [ ~ [}
g £ = = = <
s =X X 3 x = =
8 3 1§ E = 2 9 — :{5
S € E 5§ T 2 £ © 3
2 5§ 28585223 ¢
£ EE Z 3 2 F T o5 E
A S 9 9 5 > © 5 5 4
Kategorie/Instanz 8 3 a F & &35 3 3 3
Reduziertheit > Reduziertheit ex negativo 1 3 3 2 2 0 0 18
Reduziertheit 5 1 0 0 16
> knapp, konzentriert, fragmentarisch
asketisch, zurlickhaltend, maRvoll > askeettinen 2 1 1 0 0 1 0 5
Reduziertheit > Logik, Konsequenz, Ratio 2 3 0 0 0 OO 0O 0 5
Instrumentation reduziert > 3 0o o0 1 1 5
soitinnus/orkesterinkdytto selkedd, kevytkasvuista,
hienostunut, punnittu
Instrumentation reduziert > Kammermusikalisch 4 0 0 0 0 0 0 0 0 4
Reduziertheit > klar, rein 0o 0 0o 2 2 0 0 0 0 4
asketisch, zurtickhaltend, maRvoll > hillitty 1 0 1 0 1 0 0 O 0 3
Reduziertheit > einfach o o 1 0 1 1 0 0 0 3
Reduziertheit 11 0 1 0 0O O 0 0 3
> Klassizitat, [Wiener] Klassik, Klassizismus
karg, nackt, kahl > karu 1 0 1 0 0 O O 0 0 2
Instrumentation reduziert > Durchhérbarkeit 1 0 0 1 0 O O O 0 2
Reduziertheit > zart, fragil 1t 0 1 0 0 O O O 0 2
Reduziertheit > Linearitat 2 0 0 0 0 0 O 0 0 2
Reduziertheit > pettuleipd 1. 0 0 0 O O O 0 O0 1
Instrumentation reduziert > ex negativo 1 0 0 0O 0O O O 0 0 1
Instrumentation reduziert 0o 0 o1 0 0 O 0 O0 1
> kleine Orchesterbesetzung
Sparsam, schmucklos, arm > Sparsamkeit 0 0 0 0 O 0 0 0 1
Summen 33 1110 9 7 4 3 0 o0 77

Fiir die Entfaltung des in den frithen Rezensionen angelegten Diskursmaterials ent-
lang von Textsortendifferenzen ist dies ein gutes Beispiel: In der bivalenten Kom-
munikation stehen Pradikationen im Vordergrund, die sich am unmittelbaren Hor-
eindruck manifestieren; in der wissenschaftlichen Kommunikation wird der Le-
seeindruck der Partitur als Grundlage deutlicher identifizierbar.
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Eine charakteristische Ausnahme ist Tarastis semiotischer Ansatz, der die ge-
samte Sinfonie entlang von zentralen Isotopien analysiert (s. 6.1.7.6) und damit aus
einer an Gesten und ,Aktanten“ orientierten Perspektive zu einer Kombination von
Prédikationen findet, die aus dem Reduziertheits-Diskursstrang bekannt ist und die
er mit dem Diskursmarker kuten tunnettua ‘wie bekannt’ auch explizit als transtex-
tuellen Verweis einfiithrt:

Neljannen sinfonian orkestrointia leimaa, kuten tunnettua, tietty kamarimusiikillisuus ja
pidéttyvyys suhteessa myohdisromanttisiin sointiorgioihin, ldpikuultavuus, joka on yh-
teydessé tiettyyn ,jousikvartetto‘ sointiin niin kuin on usein huomautettu (Johnson, Tawast-
stjerna[®”’]). Téta yleista lapikuultavuutta ja karuutta seka tummuutta vastaan korostuvat
tietyt orkestraaliset tehot merkiten aina débrayagea talla isotopialla ts. poikkeamista siité,
mika on teoksen luonteelle ominaista, ,normaalia‘.”** (Tarasti 1991: 48 [Kursivierung orig.].)

Dieser Text spiegelt die Strukturierung des Diskurses in entlang von Isotopien or-
ganisierten Strangen und ist ein Beispiel dafiir, wie die aus den bivalenten Diskurs-
beitrdgen geldufige Kombination von formelhaften Versatzstiicken auf wissen-
schaftliche Texte iibergreift. Die Tatsache, dass Tarasti das durchhérbar Karge und
Dunkle als das ,Normale“ (normaalia) des Werkes identifiziert, unterstreicht ein-
mal mehr die zentrale Bedeutung der Reduziertheitsfigur.

6.1.4.3 Der pettuleipd-Diskursstrang

Wahrend die bisher analysierten besonders erfolgreichen Realisationen der Redu-
ziertheitsfigur in ihrer Bildhaftigkeit relativ blass und gerade deshalb fiir variative
Reformulierungen geeignet sind, ist das Attribut pettuleipd zentrales Ausnahmebei-
spiel dafiir, wie sich eine stark bildhafte, kulturhistorisch aufgeladene Metapher im
Diskurs durchsetzte. Elmer Diktonius,”® der mit seinen zweisprachigen Auferun-
gen gewissermafien als Bindeglied zwischen dem finnisch- und schwedischsprachi-
gen Segment innerhalb der finnischen Diskursgemeinschaft agierte, pragte das
Epitheton zunédchst auf Schwedisch als barkbrédssymfoni ‘Rindenbrotsinfonie’. Es
erscheint eher beildufig, doch im Zusammenhang mit einem Verweis auf die 4. Sin-
fonie als Wegscheide in Sibelius’ Werk:

[...] méstarens fjarde symfoni, barkbrédssymfonin, den stora stildelaren i Sibelius produk-
tion®™ [...] (Diktonius 1931: 128).

677 Tarasti tibergeht, dass die Streichquartett-Zuschreibung bereits bei Katila (1911b) erscheint.
678 Diktonius (1896-1961) war einer der wichtigsten Schriftsteller der finnischen Zwischenkriegs-
moderne, aber auch Komponist eines schmalen, teils radikalen (Euvres, das in Finnland auf Ableh-
nung stiefd (Niemi 2001).
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In einer umfangreicheren Rezension aus dem folgenden Jahr wird das Motiv aus-
gebaut und mit der Oppositionsfigur arm<>reich verkntipft:

Hur lyser ej guldet pa dess botten genom den kargt torftiga instrumentationen; vilket liv-
raddande vérde har ej denna barkbrodsbit, detta rika armod itider dé konsten alltfor ofta
blivit en billig lyx?*** (Diktonius 1932: 74).

Darin ist die gesamte narrative Konstruktion konzentriert, und es wird ein ganzer
Diskurskomplex aus dem Vorfeld aktiviert. Der ,billige Luxus® (billig lyx), der mit
der ,reichen Armut“ (rika armod) eine gleichsam chiastische Isotopiekette bildet,
ist eine Realisation der Komponente OBERFLACHLICHKEIT. Das Bild vom Gold unter
der kargen (schwed. karg, ein Kognat zu karu) Instrumentation lasst sich als wei-
tere Anspielung auf die zweite Strophe von Vdrt land identifizieren,*” die auch im
finnischsprachigen Diskurs aufgegriffen wird:

Ulkonaisesti se on kdyha ja vailla aistiviehatystd, mutta mika aito kulta timén erdmaapu-
ron pohjalla kimmeltiaikaan®>i [ ] (L. R. 1956: 7).

Aber auch die Rindenbrot-Metapher ist eine Runeberg-Referenz, namlich auf des-
sen Gedicht iiber den Bauer Paavo (Bonden Paavo, fi. Saarijdrven Paavo),* in dem
es heifit:

Paavo tog sin hustrus hand och sade: ,Herren provar blott, han ej férskjuter. Blanda du till
hélften bark i brodet, jag skall grava dubbelt flera diken, men av Herren vill jag vdnta vax-
ten.“= (Runeberg 1998: 84.)

Dies ist nicht Runebergs einzige, aber wohl die bekannteste poetische Realisation
des finnischen Autostereotyps vom zdhen Volk im Kampf gegen die karge Natur,
die von dem Rindenbrot-Motiv Gebrauch macht.®®' Diktonius’ Anspielung fiigt sich
in das Kontinuum von Weiterentwicklungen der Reduziertheitsfigur, die er selbst

679 Virt land dr fattigt, skall sa bli/ For den, som guld begr. [...] For oss med moar, fjdll och skar/
Ett guldland dock det dr (,Unser Land ist arm und wird es sein / Fiir den, der Gold begehrt. [...] Fiir
uns mit Mooren, Gebirge und Schéren / Ist es doch ein Goldland*) (Runeberg 1848: 1).

680 Zu Runebergs Saarijarvi-Reise, auch im Zusammenhang mit dem Diskurs zu nationaler Sym-
bolik s. Kannisto (2007: 167-170); zur Position des Gedichts im finnischen kurjuusdiskurssi ‘Elends-
diskurs’ ebd.: 205.

681 Eine andere Gedichtstrophe aus Fanrik Stdhls sdgner bindet das Rindenbrot in das Denkbild
vom armen, aber geliebten Vaterland ein: Hur kunde, arma fosterland / Du dock sa dlskadt vara /
En kdrlek fa, sa skon, sd stark / Af dem du nért med brod af bark! (,Wie kannst du, armes Vaterland
/ doch so geliebt nur werden / Eine Liebe bekommen, so schon, so stark / von dem, den du mit
Rindenbrot genédhrt!“) (Runeberg 1848: 10).
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bereits 1916 erstmals verwendet und dort das Attribut des Asketischen in den Dis-
kursstrang eingefiihrt hatte (Diktonius 1916: 95-96). Mit dem Satz

Ett land, ett folk finns i denna enbuskmusik [...]** (Diktonius 1932: 74).

variiert Diktonius diese Aussage noch einmal unter Verwendung einer naturent-
lehnten Metapher, die unmittelbar an die (idealisierte) Vorstellung nationaler Ein-
heit ankniipft:®*? Auch der widerstandsfahige Wacholder wurde in der finnischen
Literatur als Symbol von Zahigkeit angesichts widriger (klimatischer, topographi-
scher, aber auch politischer) Umstdnde verwendet.® Obwohl also auch die Wachol-
dermetapher einen Bezug zu einer literarischen Realisation des Resilienznarrativs
enthalt, blieb sie ein hapax legomenon. Die Rindenbrotmetapher wurde jedoch grif-
figer, in Form eines Epithetons, eingefithrt®* und bald in einer Tageszeitung auch
auf Finnisch publik gemacht. Die Faktoren Reichweite, Sprache und Wortform,
moglicherweise aber auch aufiersprachliche Présenz des Quellbereichs,®® spielen
hier in Kombination eine grofie Rolle. Eine v6llig erschépfende Erklarung dafiir,
wie es kam, dass pettuleipdsinfonia sich durchsetzte, wiahrend die im diskursiven
Potenzial latent enthaltene Alternative *katajasinfonia nicht realisiert wurde, lie-
fern jedoch alle diese Uberlegungen nicht.

682 Diesist, aus der Minoritdtsperspektive eines Finnlandschweden, nicht zu unterschétzen. Auch
Wasenius (1911: 5) formuliert, dass sich ,ein Volk“ in der Bewunderung von Sibelius versammle.
683 Ein auf diesem Bild basierender programmatischer Text, auf den Diktonius’ Konnektion von
enbusk ‘Wacholder’ und folk ‘Volk’ anspielen konnte, ist der kurze Essay Katajainen kansani (‘Mein
wacholdergleiches Volk’) von Juhani Aho (Aho 1899: 9-11). Der Text entstand bereits 1891, ist also
keine unmittelbare Reaktion auf das Februarmanifest (s. 2.1.3). Dennoch ist die politische Konnota-
tion des (passiven) Widerstands eindeutig.

684 Die Verwendung charakteristischer Beinamen fiir Sinfonien (und Sonaten) ist seit der Wiener
Klassik géngig; in den seltensten Féllen stammen diese Beinamen jedoch von den Komponisten
selbst. Der Prozess der Namensgebung fiir Sibelius‘ 4. Sinfonie folgt also einem musik- und rezep-
tionsgeschichtlichen Muster und ist zugleich ein weiteres Element in der Etablierung des Werkes
als Kollektivsymbol.

685 Die Praxis der Verldngerung von Brotgetreide mit Baumrinde wurde noch wéhrend des fin-
nischen Burgerkriegs 1918 (Hentila & Hentild 2018: 249) und selbst in den 1930er Jahren stellenweise
angewandt: Ilkka (22.2.1932: 4) enthalt auf derselben Seite die Meldung, dass in der Provinz Kainuu
wegen der hohen Arbeitslosigkeit auf Rindenbrot zuriickgegriffen werde, und die Ankiindigung
einer Rundfunksendung von Sibelius’ 4. Sinfonie. Im Zeitungskorpus findet sich frappierender-
weise auch ein Bericht iiber den Nédhrwert und Vitaminreichtum von pettuleipd aus dieser Zeit
(Uusi Suomi 1935: 12) auf einer Seite mit einer Rezension zur 4. Sinfonie (Klemetti 1935: 12). Dikto-
nius’ Bild verweist also nicht nur auf eine weit zuriickliegende Vergangenheit und ein Symbol aus
einer alten nationalen Erzdhlung, sondern auch auf eine immer noch prasente Erfahrung.



Fallstudie I: Jean Sibelius (1865-1957), Sinfonie Nr. 4 a-Moll == 315

Die letzte Stufe des ,Katachresenméianders“ (Link 1984: 75), bei der Diktonius
mit jeder Variante von stirkeren Bildbriichen Gebrauch macht,®¢ ist eine erneute
Erweiterung der Reduziertheitsfigur:

[...130,000 hostgra sjoar och pa nagot underligt satt en halsning fran Bach®™>i (Diktonius 1932:
74).

Diese wird hier durch Verweis auf [J. S.] Bach realisiert, also auf einen Komponis-
ten, der prototypisch oder gar klischeehaft fiir Strenge, Konzentration, Handwerk-
lichkeit, aber auch und nicht zuletzt fiir die deutsche protestantische Tradition
steht (s. etwa Veit 2001: 244-246), wahrend die ,,30.000%" herbstgrauen Seen“ zwar
ebenfalls ein Stereotyp sind, aber zugleich als subtile Implikation der Koli-Interpre-
tation (s. 6.1.6) gelesen werden konnten. Der gesamte Absatz erweist sich damit als
eine Art Konzentrat des bis dahin etablierten diskursiven Minimums.®® Diktonius
verwendet die Rindenbrotmetapher selbst auch auf Finnisch, wenn er die 4. Sinfo-
nie als abstraktisoitu pettuleipd ‘abstrahiertes Rindenbrot’ bezeichnet (Diktonius
1937: 42). Die exakte finnische Entsprechung zu barkbrédsymfoni jedoch, pettuleipd-
sinfonia, wurde nicht von ihm in den Diskurs eingefiihrt, sondern wohl von dem in
Oulu tatigen deutschen Klavierpddagogen Helge Liick (1934: 5).

Wie der weitere Verlauf dieses Diskursstranges im Finnischen zeigt, hat das
griffige metaphorische Kompositum eine starke Durchsetzungskraft, kann jedoch
ohne den (bei Diktonius unzweifelhaften) Resilienz-Kontext auch missverstanden
werden. Tawaststjerna verweist auf das Ambiguitdtspotenzial dieser Verkirzung
und gibt zugleich eine Paraphrase des gesamten Denkbilds, die auch den sisu-As-
pekt in Diktonius’ Auerung entschliisselt:**

[...] Diktoniuksen luoma epiteetti ,pettuleipdsinfonia“, joka voidaan helposti tulkita vaarin,
vaikka luulenkin ymmaértavani kirjailijan tarkoituksen: verrata sinfonian style dépouilléta

686 Die ,reiche Armut“ kann als etabliertes Motiv betrachtet werden, so dass der Bildbruch zwi-
schen Gold und karger Instrumentation relativ unauffallig bleibt. Die Zusammenziehung nationa-
ler Einheit mit der Wacholdermetapher ist zumindest noch durch ein naturentlehntes Kollek-
tivsymbol gedeckt. Zwischen den finnischen Seen und J.S. Bach jedoch l&sst sich keine semantische
Verbindung herstellen.

687 In einer spéteren Version des Textes schreibt Diktonius von 60.000 Seen (Diktonius 1933: 45).
Das Stereotyp von Finnland als ,Land der Tausend(en)“ Seen hatte sich bereits Mitte des 19. Jahr-
hunderts, u.a. mit den volkstiimlichen Schriften von Z. Topelius, etabliert (Haataja & Kallio 1994:
51-52).

688 Auf Diktonius‘ Auerung zur Figur der Schwerversténdlichkeit wird unter 6.1.5 eingegangen.
689 Zur Verbindung zwischen Runebergs Saarijdrven Paavo und dem sisu-Konzept s. Haataja &
Kallio (1994: 70).
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sithen kaiken aineellisen darimmadiseen rajoittamiseen, mitd Suomen erdmaaluonto ja
sen kovat elinehdot ihmiselta vaativat.”i (Tawaststjerna [Salmenhaara] 1989 [1971]: 255.)

Aus Diktonius’ komplexem Denkbild, in das einerseits verschiedene Realisationen
der Reduziertheitsfigur (Kargheit, Abstraktion) einfliefien, andererseits aber eben
auch die Vorstellung vom Durchhaltevermdgen des finnischen Volkes, wird im fin-
nischsprachigen Diskurs jedoch oft eine eindimensionale Konnektion mit Armut
und Bedréngtheit:

Kuinka héiritsevid assosiaatioita nostattaakaan mieleen tdssa yhteydesséd puhe ”pettulei-
pasinfoniasta” — Diktoniuksen onneton sanakeksintd. Mita tekemistd on fyysiselld nalalla,
katovuosien sosiaalisella kurjuudella tdmén sinfonian ihmispsyyken syvimmista kerros-
tumista kumpuavan depressiivisen vireen ja sitd kuvastavan musiikillisen materian niuk-
kuuden kanssa? Vertaus on sopimaton.®"i (Ingman 1965: 28.)

Ingman zitiert also zwar noch die bekannte Isotopienstruktur (Hunger/Armut >
Knappheit des Materials > psychologische Tiefe), aber er stellt hermeneutisch den
Zusammenhang in Frage und distanziert sich in fiir einen wissenschaftlichen Text
auffallig starker epistemischer Modalitat davon.®® Murtoméki hingegen trennt die
Metapher sowohl vom Verweis auf Hungerzeiten als auch auf die musikalische Fak-
tur und bringt sie stattdessen ex post mit politisch-historischer und personlicher
Bedradngnis in Zusammenhang:

Kotona oli sairautta, normaalia rahapulaa [...]. Suomessa elettiin venéaldisten nousevan pai-
nostuksen vuoksi *finis Finlandiae” tunnelmissa, musiikillinen maailmankuva oli vah-
vassa kiiymistilassa. Aineksia ahdistavaan ”pettuleipa”-ilmaisuun oli riittavésti.®* (Murto-
maki 1990a: 55.)

In beiden Féllen steht ein biografischer Deutungsansatz hinter dem Sprachge-
brauch; bei Ingman persénlich-psychologisierend,*! bei Murtoméki in einer Zu-
sammenziehung mit der Rickprojektion auf politische und musikgeschichtliche

690 Die hier erstmals im Korpus artikulierte Zurtickweisung des Rindenbrot-Bildes wurde in einer
Rezension des Artikels in einer Tageszeitung ausdriicklich erwéhnt (Méakinen 1966: 13), also texts-
orten- und medientibergreifend rezipiert. Ob Ingmans Haltung darauf schliefSen lasst, dass sich die
Tragfahigkeit des Resilienzmotivs abschwéchte, weil Armut in einer historischen Phase, in der sich
der finnische Wohlfahrtsstaat etablierte, nicht mehr als positiv konnotierte Eigenschaft gelesen
wurde, oder auf eine allgemeine Abneigung des konservativen Ingman gegen Diktonius, 1dsst sich
nicht rekonstruieren.

691 Tatsachlich entstand die Sinfonie zu einer Zeit, wahrend der Sibelius mit grofSer Selbstdiszip-
lin auf Alkohol und Zigarren verzichtete (Tawaststjerna [Salmenhaara] 1989 [1971]: 124). Hierauf
wird im Diskurs gelegentlich angespielt, etwa bei Réihala (2017: 4).
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Entwicklungen, die allerdings ignoriert, dass die pettuleipi-Metapher erst zwanzig
Jahre nach dem finis finlandiae-Ruf®” entstand. In beiden Fallen wird also der
Grundton von Diktonius’ originalem Denkbild, das mit dem dahinterstehenden
protestantischen Optimismus eine Realisation des sisu-Konzepts ist, zumindest
uberhort oder gar bewusst ignoriert.

Das Ende dieses Umdeutungsprozesses wird durch eine AuRerung markiert, in
der Attribute, die im Diskursverlauf urspriinglich alle als Realisationen der Grund-
figur der Reduziertheit eingefithrt wurden, als Antipoden erscheinen und die Figur
so gleichsam mit sich selbst kurzgeschlossen wird:

”Pettuleipasinfonian” asemasta Sibelius tarjosi kuulijoilleen “puhdasta vettd”, jonka arvoa ei
yleisemmin ottaen tajuttu. [...] Sibelius tunsi Busonin ajaman *nuorklassismin’ periaatteet,
jotka merkitsivdt pikemminkin antiteesia sekd myo6hdisromantiikalle ettd aikansa is-
meille [...]." (Murtomaki 1990a: 100)

Die im Diskurs etablierte Verkntipfung von Reinheit, Kargheit und Resilienz ist nun
zwar gekappt, die Opposition pettuleipd<>puhdasta vettd ‘reines Wasser’® >
(nuor)klassismi ‘Junge Klassizitat’®* lasst jedoch die bei Diktonius eingefiihrten
Konnektionen der Rindenbrotmetapher nicht vllig aufSer Acht: Die Reduziertheit
wird als Stilwandel interpretiert und die Protestformel dahingehend umgedeutet,
dass sich tiber die reduzierte Faktur eine stilistische Resilienz im Sinne klassischer
Zeitlosigkeit realisiere. Die Reduziertheitsfigur als solche jedoch bleibt im Diskurs
nahezu unumstritten.**

Die pettuleipd-Metapher kann mit ihrer diskursiven Wirkmaéchtigkeit als Para-
debeispiel eines diskursiven Ereignisses gelten: Zwar ist die damit auf eine kom-
pakte Form gebrachte Aussagekonstellation bereits zuvor etabliert, und diese wie-
derum enthalt zahlreiche Bezlige zu aufiersprachlichem Wissen. Ein Ereignis in der
aufiersprachlichen Welt, das einen unmittelbar pragenden Einfluss auf die Bildung

692 Mit diesem Schlagwort reagierte ein nationalistischer Duma-Abgeordneter auf die Verab-
schiedung von Mafinahmen, die die finnische Autonomie weiter einschranken sollten (Silvennoi-
nen 2017: 465).

693 Die (Quell)Wasser-Metapher geht auf eine AuRerung von Sibelius {iber seine 6. Sinfonie zu-
ruck, die bereits in Grays Sibelius-Biographie erwéhnt wird (s. etwa Haapanen 1933: 52). Murtomaéki
verwendet das Bild auch gleich in einer Besprechung einer Einspielung des Werkes (Murtomaki
1990b: B8), damit projiziert er also seine eigene Interpretation des Werkes auf die musikalische
Interpretation.

694 Zu der morphologisch und begriffsgeschichtlich problematischen Wiedergabe von Klassizitat
mit klassismi (statt klassisuus) s. S. 121.

695 Eine auflergewohnliche Ergdnzung mit angedeutetem Korrekturcharakter ist makoisalle
maistuva pettuleipd ‘kostlich schmeckendes Rindenbrot’ (Médattanen 1981: 44).
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dieses epistemischen Kondensators gehabt hétte, ist hingegen nicht identifizierbar.
Auch wenn Diktonius’ gelegentlich als Urheber angefithrt und im Zuge der agona-
len Auseinandersetzung um die Giiltigkeit des Epithetons auch explizit (wie von
Ingman) oder implizit*® angegriffen wird, liefie sich dessen Verbreitung auch kaum
auf seine Autoritét zuriickfithren — Diktonius war wohl kaum eine gesellschaftlich
breit anerkannte Konsensfigur mit entsprechender voice.*’ Die Ereignishaftigkeit
und Wirkung von pettuleipdsinfonia ist eine tiberwiegend sprachliche, aus dem Dis-
kurs heraus induzierte.

Die eingehende Analyse dieses Diskursstranges hat jedoch gezeigt, dass es nicht
ausreicht, die inhaltliche Proposition, die in dem Denkbild der reduzierten Faktur
zum Tragen kommt, als Gertist dieses Diskursstranges zu verfolgen, sondern dass
die entscheidenden Erkenntnisse sich aus den Variationen der konkreten sprachli-
chen Realisationen ergeben: Nur eine linguistische Analyse, die auch das Vorfeld
des Diskurses einbezieht, kann (gewissermafien durch die Freilegung archéologi-
scher Schichten) zutage fordern, wie es kommt, dass eine Aussage anndhernd glei-
chen Inhalts in ihrer jeweiligen AuRerungsform erscheint. Dass zur Identifikation
dieser Hintergriinde ein breiter kulturspezifischer Wissensrahmen gesteckt wer-
den muss, liegt auf der Hand: Mit Hilfe eines induktionistischen Grounded Theory-
Ansatzes liefsen sich zwar Denkbilder wie das der ,reichen Armut“ identifizieren,
doch wére die Interpretation der Befunde ohne ,theoretische Sensibilitit des For-
schers“ (Bock 2018: 310), also hier das Wissen um den sozialgeschichtlichen und li-
terarischen Hintergrund der Rindenbrotmetapher oder das urspriinglich von au-
BBen projizierte Bild von Sibelius als Antipode zu Strauss, in zentralen Punkten
unvollstandig. Dass und wie das pettuleipd-Bild, und zwar erst Jahrzehnte nach sei-
ner Einfithrung, uminterpretiert wird und sich eine agonale Auseinandersetzung
um seine Giiltigkeit entspinnt, unterstreicht jedoch auch, das fir die Identifikation
von Diskurswandelprozessen eine breite diachrone Korpusabdeckung bedeutsa-
mer ist als die schiere Grofie von Korpora.

696 Der Dirigent Okko Kamu weist die pettuleipd-Zuschreibung kategorisch zurtick, bezeichnet
die Sinfonie als ,kulinaristisch“ und kiindigt an, er wiirde den Urheber der Bezeichnung ,eigen-
héndig erwiirgen“, wenn er wiisste, um wen es sich handelt (Luukkonen 2011: 21). Bereits 1974 war
eine Rezension zu einer Auffithrung der 4. Sinfonie unter Kamu mit der Uberschrift pettuleipd nek-
tariksi ‘Rindenbrot zu Nektar’ (Aaltoila 1974: 12; vgl. auch die Besprechung von Tawaststjerna (1976)
zu demselben Konzert) erschienen. Solche seltenen Gegenpositionen sind qualitativ relevant, weil
sie quer zur Sittigungstendenz des Diskurses stehen. Méglicherweise kommt so auch ein Uberdruss
an den stereotypen Charakterisierungen des Werkes zum Ausdruck; insofern wire in Kamus Au-
ferung eine Verwandtschaft zu Murtomaékis pettuleipd > ldhdevettd-Umdeutung zu erkennen.

697 Als Roter, Modernist und (wenn auch zweisprachiger) Finnlandschwede vereinte Diktonius
gleich mehrere Randstandigkeiten auf sich.
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6.1.5 Grundfigur SCHWERVERSTANDLICHKEIT

Um die Problematik, Unzugénglichkeit, Ratselhaftigkeit, Eigenwilligkeit, die skepti-
sche Rezeption und die Auffiihrungsschwierigkeiten der 4. Sinfonie lagert sich ein
umfangreicher Komplex von semantisch miteinander verbundenen Auferungen
an. Auch hier zeigt sich das Bild, dass einige Kategorien préaferiert durch dominante
Einworteinheiten realisiert werden. Dass sich bei der Darstellung der (anfangli-
chen) Rezeptions- und der Auffithrungsschwierigkeiten eine so deutliche Abwei-
chung von diesem Muster erkennen lésst, hat vorwiegend strukturelle Griinde. Es
handelt sich um komplexere Aussagen, die zu ihrer Realisation in der Regel Mehr-
wortausdriicke mit entsprechend grofierer Variationslatenz bendtigen:%®

Tab. 14: Unterkategorien von SCHWIERIGKEIT, ANSPRUCH, GEHALT im Sibelius-Korpus.

Unterkategorie Doku- %/ haufigste Instanz(en) Doku- %/
mente 428 mente 428
Introspektiv, introvertiert, 122 28,5 sisddnpdinkddntynyt 36 84
nachdenklich
Dusternis, Tragik 12 26,2 traagi|nen, -ikka 32 75
merkwiirdig, problematisch, 87 20,3 outo 19 44
kontrovers ongelma, -llinen, -llisuus 18 4,2
Schwerverstandlichkeit 86 20,1 vaikeatajuinen 31 7.2
Neuartigkeit 79 18,5 modern|i, -ismi 22 5.1
Rezeptionsschwierigkeiten 80 18,7 usein, uudestaan kuultuna m 26
Ratsel, Frage, Geheimnis, 78 18,3 arvoitu|s, -ksellinen 31 7.2
Mystik salaperdinen 21 49
Eigenwilligkeit, Eigenstandigkeit, 73 17,1 yksillollinen 17 4,0
Eigensinnigkeit omalaatuinen 15 35
tief(griindig) 65 15,2 syv|d, -in 31 72
Radikalitat 41 9,6 rohke|a, -in 1 26
Auffihrungsschwierigkeit 37 8,6 esittdjille vaativa, vaikea, 7 16
ongelmallinen
Seele, Psyche, Psychologie 37 8,6 sielu, -kkuus, -llinen 15 35
Schwer, episch, ernst, massiv 24 5,6 vakava 8 1,9

698 Allerdings gibt es auch bei dieser Kategorie Ansétze zu (fiir das Finnische charakteristischen)
komprimierten Einwortrealisationen wie etwa oudoksutuin ‘die das meiste Befremden auslosende
[Sinfonie]’ (Sirén 2003). Moglicherweise motiviert jedoch das erzéhlerische Element gerade in der
Realisation des per aspera ad astra-Narrativs von der anfadnglichen Ablehnung und spéteren Durch-
setzung des Werkes zu stiarkerer Ausschmiickung und Variation in den diskursiven Realisationen.
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Die folgende Analyse legt den Fokus auf die abstrakte Préadikation der ,Schwerver-
standlichkeit‘ in engen sprachlichen Realisationen.*® Die hdufigste Einzelinstanz die-
ser Kategorie basiert auf vaikeatajuinen (s. Tab. 23 im Anhang fiir die detaillierte
Auflistung aller Instanzen). Dieses Kompositum aus vaikea ‘schwierig’ und der ad-
jektivischen Ableitung -tajuinen ‘verstindlich’ (< taju ‘Sinn, Verstandnis’) wird bei
Katila (als Superlativ vaikeatajuisin) eingefiihrt. Hinzu treten Varianten unter Ver-
wendung von vaikea und alternativen Realisationen von VERSTEHEN (ymmdrtdd
‘verstehen’, ldhestyd ‘sich ndhern’) sowie Realisationen ex negativo:

Neljas sinfonia ei kuulu Sibeliuksen helppotajuisimpiin® [...] (Korpinen 1983b: 8).

Auch Ausdriicke mit umschriebenen, syntaktisch und semantisch komplexeren Re-
alisationen wurden berticksichtigt, wenn die Grundbedeutung ,schwer zu verste-
hen‘ zweifelsfrei war, z.B.:

Tummanpuhuvaa neljattd pidetadn yleensi kuulijalle haastavimpana®™! (Luukkonen 2009: 19).

Der (teils nur als Nuance wahrnehmbare) Unterschied zu der Aussage, dass sich das
Werk erst bei mehrfachem, genauerem Héren erschliefie, sowie zur Beschreibung
der skeptischen Rezeption, besteht darin, dass die engen Realisationen die Schwer-
verstdndlichkeit als intersubjektiv nachvollziehbare, gleichsam objektive Eigen-
schaft des Werkes markieren, wahrend die Beschreibung ablehnender Reaktionen
oder zogerlicher Akzeptanz die Verstehensprobleme nicht dem Werk, sondern dem
Publikum anlastet. Die Kombination aus Publikumsperspektive und intersubjekti-
vem Verstehensaspekt muss auch unterstrichen werden, um die Grundfigur gegen
verwandte Aussagemuster abzugrenzen, die die Perspektive des Komponisten evo-
zieren (z.B. seinen angenommenen ,Seelenzustand“) oder dsthetische Einordnun-
gen (Modernitét, Radikalitdt, Dissonanzenreichtum) benennen. Syntaktisch auffal-
lig ist, dass vaikea(tajuinen) hdufig mit impersonalen Diskursmarkern in Form
einer MAN saGT-Konstruktion” kombiniert wird. Damit erscheint die Evidentialitat

699 Unter den zahlreichen Auseinandersetzungen mit der Problematik des ,Verstehens‘ von Mu-
sik sei auf Brandstétter (1990: 12-26), Faltin (1973) und U. Miiller (1990) verwiesen. Vieles spricht
dafiir, dass es sich um eine Begleit- und Folgeerscheinung der Emanzipation der Musik von fixier-
ten liturgischen oder gesellschaftlichen Funktionen handelt. Die sich daraus ableitende Idee einer
Schwer- oder Unverstdndlichkeit ware damit im Kern ein Konzept autonomer Musik, das seit der
(spaten) Wiener Klassik und vor allem mit der Romantik erst denkbar wiirde.

700 So werden hier Wendungen wie on pidetty, pidetddn ‘wird gehalten fiir, man halt’, monet pi-
tdvdt ‘viele halten fiir’, on sanottu ‘wird gesagt’, tunnetusti ‘bekanntermafien’ bezeichnet. Bei weitem
die haufigsten — etwa ein Drittel der im Korpus identifizierten — Konstruktionen dieser Art entfal-
len auf die Kombination mit Schwerverstandlichkeit.
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fir die Schwerversténdlichkeit an den Diskurs oder an die common knowledge de-
legiert, die Haltung der conceptualizer zu der Aussage wird offen gelassen: Moglich
ist sowohl die Lesart der impliziten Identifikation wie die der objektivierenden Dis-
tanzierung. Ahnlich wie bei den Aussagemustern REDUZIERTHEIT+EX NEGATIVO begeg-
net also auch diese Instanz (respektive die tibergeordneten Kategorien) hdufig als
diskursspezifische Formel nach dem Modell MAN SAGT+SCHWERVERSTANDLICH, mit der
sich ein weiteres signifikantes Muster frithzeitig im Diskurs etabliert. Innerhalb des
Rahmens von SCHWERVERSTANDLICHKEIT ist das quantitative Ubergewicht einiger we-
niger Filler und Konstruktionen aber noch auffélliger. Dies wére nicht signifikant,
wenn diese sprachstrukturell oder fachspezifisch determiniert wéren. Doch belegt
die Bandbreite anderer, individueller Realisationen, dass die Auswahl aus zahlrei-
chen alternativen Moglichkeiten besteht. Die Seltenheit des tatsdchlichen Vorkom-
mens dieser Alternativen jedoch unterstreicht die Praferenz fiir vaikeatajuinen.

Dies leitet iiber zu der Frage, wie es kommt, dass die finnische Diskursgemein-
schaft die Sinfonie nicht nur in der unmittelbaren Reaktion auf ihre Neuartigkeit,
sondern auch noch als dem Konzertpublikum bestens bekanntes Standardwerk des
Repertoires so resilient als schwerverstandlich deklariert. Im frithen Diskurs konnte
die Pradikation noch als eingehegte Form der kritischen Beurteilung gelesen wer-
den: Geht man von einem Szenario aus, in dem offene Kritik an Sibelius unsagbhar
ist, dann lasst sich die Skepsis des (breiten) Publikums auf diese diplomatische For-
mel bringen, wie es etwa bei Katila (1911b) mit dem Bericht tiber die ,endlosen“
Debatten geschieht: Erschliefit sich das Werk nicht (sogleich), ist das Publikum
(aber ebenso der Komponist) durch diese Formel gewissermafien entschuldigt. Die
Zuschreibung ist damit ein zentrales Scharnier zwischen Fachleuten und Nicht-
fachleuten. Je mehr sie sich im Diskurs etabliert und Teil des werkbezogenen Ge-
samtnarrativs wird, umso mehr geht damit auch eine Identifikation einher. Die spe-
zifisch an der Gattung der Sinfonie zu leistende Verstehensarbeit wird Teil des
gemeinsamen kulturellen Projekts:

Mutta, saatamme vield kysyd, mitd tekemistd on vaikeatajuisella sinfonialla ja Suomen
kansalla keskenddn? Sibeliuksen sinfonioista saattaa musiikillisesti nauttia joku murto-osa-
prosentti koko kansasta, muiden jaddessd ulkopuolelle. — Uskallamme ajatella: saveltdja-
mestarimme tdman sidvellyshaaran ymmaértaminen on tulevaisuuden asia. Se kay kasi-
kidesséd kulttuurin kaiken muun henkevoitymisen kanssa.® (Leiviské 1941: 8.)

Doch die Prominenz des konkreten Lexems und der dahinterstehenden Konnotati-
onen erklart sich teilweise auch aus kulturhistorischen Faktoren, die es zugleich
beleuchtet: Zunachst einmal darf vaikeatajuinen keinesfalls als negative Beurtei-
lung missdeutet werden. Die relationale Bezeichnung muss auch implizites Anto-
nym zu helppotajuinen ‘leichtverstandlich’ gelesen werden, das im Zusammenhang
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mit Musik bereits Ende des 19. Jahrhunderts im Sprachgebrauch erscheint.” Hel-
ppotajuiset konsertit waren in Finnland seit dem spéten 19. Jahrhundert beliebte
Orchesterkonzerte, bei denen Werke in durchaus voller Besetzung, aber mit kiirze-
rer Dauer, geméfigtem Anspruch und relativ hohem Bekanntheitsgrad aufgefiihrt
wurden.” Die ostentative Herausstellung eines Werkes als vaikeatajuinen ist also
nur vor diesem Hintergrund voll zu verstehen; sie adelt das Sttick als ernsthaft, an-
spruchsvoll und gehoben wird auch als positiv wertendes Antonym zu ,billiger«
leichter Unterhaltung eingesetzt:

Kummallakin alalla [scil. in der Literatur und der Musik] tapaamme laajan asteikon — vaikea-
tajuisista teoksista aina helppohintaiseen ajanvietteeseen asti*" (Pylkkanen 1944a: 131).

In diesem Zusammenhang konnte auch relevant sein, dass Gohler in seinem in
Finnland so aufmerksam rezipierten Essay tiber Sibelius’ Orchesterwerke (s. 6.1.4.2)
einige der kleineren Kompositionen fiir die Programme von Volkskonzerten oder
sogar ambitionierten Kurkapellen (!) empfohlen hatte (Gohler 1908: 264; 266). Die
finnische Ubersetzung wihlt jedoch in all diesen Fillen konsequent helppotajuinen
konsertti, was zu der Mutmafiung Anlass gibt, dass die letztgenannte Repertoire-
empfehlung als derogativ empfunden worden sein diirfte. Gohler hatte aber auch
seiner Besorgnis dartiber Ausdruck verliehen, dass Sibelius zu viel Schaffenszeit
auf derartige Petitessen verwende (ebhd.).

Der Einfluss von Gohlers Text auf den Sibelius-Diskurs wurde ja schon bei dem
Strauss-Vergleich im Zusammenhang mit der Reduziertheitsfigur sichtbar. Doch
auch im Kontext der Schwerverstandlichkeit gibt es ein Indiz fiir Géhlers Einfluss,
der tiber den Kopfsatz von Sibelius’ 2. Sinfonie schreibt:"®

701 Vaikeatajuinen musiikki wurde einige Zeit auch als Aquivalent der Bezeichnung Ernste Musik
verwendet, die im deutschen Urheberrecht ein Fachbegriff ist (die finnische Urheberrechtsgesell-
schaft TEOSTO benutzt heute taidemusiikki ‘Kunstmusik’). Bei einer Radioumfrage zur Benennung
von ,Unterhaltungsmusik‘ schlug die Sprachplanungskommission helppotajuinen und yleistajuinen
‘allgemein verstandlich’ vor, die sich jedoch beim Publikum gegen viihdemusiikki nicht durchset-
zen konnten (Kolehmainen 2014b: 152). Insofern ist vaikeatajuinen musiikki ein Relikt eines Paares
komplementérer fachlicher Bezeichnungen.

702 Zur Geschichte und Bedeutung dieses Konzerttypus s. Kurkela (2015). Es ist charakteristisch
fiir das finnische Musikleben dieser Zeit, dass das Orchester am Tag zwischen den beiden Konzer-
ten mit der Sibelius-Sinfonie ein solches helppotajuinen konsertti gab.

703 Gohlers Artikel mag, wie T. Mékeld (2004: 173-174) andeutet, in seiner inhaltlichen Ausrich-
tung an der Zielgruppe der Zeitschrift orientiert und im deutschen Kontext eher nebensédchlich
gewesen sein, aber fiir die grofle Wirkung des Textes in Finnland spielt dies keine Rolle. Es verweist
vielmehr im Gegenteil erneut auf die receiver country-Stellung, dass ein eher nebensachlicher Text
in Finnland eine solche diskursive Dynamik ausldste.
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Es gibt wirklich kaum etwas Schwierigeres in der ganzen Symphonieliteratur als diesen Satz.
Brahms und Bruckner sind leicht, verglichen mit diesem ungemein spréden, aber auch un-
gemein reichen und feinen Satz. [...] Nur die Eigenart der nicht alltdglichen Gefiihle, die sie
ausdriickt, erschwert zu Anfang das Verstéindnis.[**] So waren auch einst die ersten Sitze
der Eroica, der Neunten [scil. Beethovens], vieles von Brahms, Bruckner, Mahler Rétsel und
sind’s fiir viele noch! (Gohler 1908: 268.)

Damit wird umso klarer, warum die (anfangliche) Schwerverstandlichkeit des Wer-
kes im Sprachgebrauch der finnischen Musikkritik eine Auszeichnung darstellt: Die
Pradikation verbindet Sibelius mit den Gréfiten unter den Sinfonikern. Auch die
Unterkategorien der Grundfigur, dass die Sinfonie sich erst bei mehrfachem Héren
verstehen lief3e, respektive, dass die zahlreichen Auffithrungen beim Publikum zu
grofierem Verstdndnis geflihrt haben, schliefst an das narrative Muster der anfang-
lichen Unverstandenheit grofier Kunst an.

Angesichts der Ubermacht dieser Auffassung im Diskurs gehen die wenigen ab-
weichenden AufSerungen nahezu unter, obwohl bereits Andersson, teils basierend
auf dhnlichen Beobachtungen wie Katila,” eine vollig gegensatzliche Position ein-
nahm:

Men var dé symfonin s& markvardigt obegriplig? Nej! Formen &r, vid ndrmare studium, likval
Klar och dversiktlig, linjerna rena, den motiviska gestaltningen maésterlig och proportionen
fortréffligt avvagda.® (Andersson 1911: 172-173.)

Dieser kategorische Widerspruch mit einer anschliefenden auf musikalischen Be-
funden basierenden Korrektur lasst auch die Behauptung Katilas, die Schwerver-
standlichkeit des Werkes sei unumstrittener Konsens unter dem Publikum der Ur-
auffithrung gewesen, als fragwiirdig erscheinen. Doch Anderssons Haltung wurde
erst einige Jahre spater ausnahmsweise reformuliert:

Manne det ej sméningom &r pé tiden att rucka den allménna mening, som i Sibelius' fjirde
symfoni ser nagot obegripligt eller i lindrigaste fall nagot som kan anammas blott med motvillig
moda och trogt besvar. En rosengard med konvaljer och krattade gangar ar visserligen ej
denna symfoni, men ej heller en 6ken dar man traskar och torstar tills man dignar — en bit
absolut musik omramad av finsk natur: det borde man kunna tala.®" (Diktonius 1932: 74.)

Mit der Abfuhr, die Diktonius der allgemeinen Auffassung von der Unverstandlich-
keit der Sinfonie erteilt, findet er sich ganz auf der Linie Anderssons. Diktonius geht

704 Die finnische Ubersetzung lautet ,vaikeuttavat aluksi ymmértamisti“ (Gohler 1909: 72);
vaikeuttavat tajumista wére ungebrauchlich.

705 Wéahrend Andersson die Reduziertheitsfigur als Beleg gegen die Schwerverstédndlichkeit an-
flihrt, wird sie im finnischen Diskurs gerade als deren weitere Unterstreichung gesehen (s. S. 301).
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aber noch einen Schritt weiter, da er eine appellativ formulierte Rezeptionskritik
an dem mittlerweile zu einem zentralen epistemischen Element gewordenen mys-
tifizierenden Gemeinplatz von der Schwer- oder Unverstdndlichkeit der Sinfonie
dufBert. Im finnischsprachigen Diskurs wird diese Agonalitit nicht aufgegriffen,
was die Diskursmacht der dominanten narrativen Konstruktion aus Schwerver-
stdndlichkeit, Tiefgriindigkeit, anfanglicher Skepsis und allmahlicher Durchset-
zung belegt. Umso signifikanter sind die seltenen Verkniipfungen zu diesem agona-
len Diskursstrang:* Ein Mal wird auch der (schon bei Katila angelegte) frequente
Kohérenzbruch der Kookkurrenz von Schwerverstédndlichkeit und Logik in einer
Korrektur aufgelost:

[...] Sibeliuksen IV sinfonia, teos, jota on sanottu milloin vaikeatajuiseksi milloin sekavaksi.
Kumpaakaan se ei ole, vaan pikemminkin ankaran johdonmukainen ja ehyt.“i (A.V. 1963:
8)

Die zeitliche Nihe dieser Auferung zu den ersten detaillierten Analysen der moti-
vischen Zusammenhdnge ist zumindest aufféllig; dahinter konnte eine implizite
Querverbindung zwischen E>E und E>L(E)-Kommunikation stehen. Auf diesen
Textsorten- und Diskurswandel wird in Kapitel 6.1.7 zurtickgekommen.

6.1.6 Naturbild, Programm, absolute Musik? Zentrales agonales Feld

Wer von einer Symphonie gar nichts verstanden hat und doch mitsprechen mdchte, ver-
gleicht sie mit einer Landschaft.
(Kretzschmar 1903: 15.)

Der finnische Diskurs zur 4. Sinfonie ist hinsichtlich der meisten Zuschreibungen
und Einordnungen zwar vielschichtig, enthélt aber kaum auffillige agonale Felder.
Angesichts der frequenten Hinweise auf die Debatten um die Sinfonie verwundert
es, dass sich tatsdchlich im Korpus so wenige semantische Kdmpfe finden.””’ Die
Einmiitigkeit hinsichtlich der Einordnung des Werkes ist beinahe ostentativ — zu-
mal da, wo es um das Dunkle, Rétselhafte, Introvertierte geht, dessen Aufschluss

706 Auch der britische Dirigent Thomas Beecham wird mit einem Widerspruch zu der Aussage
zitiert: Die Sinfonie sei , keineswegs schwer zu verstehen, jedenfalls nicht die schwerste“ (V. Pesola
1954: 7). Diktonius reformuliert sich selbst an anderer Stelle variiert (und auf Finnisch), wenn er
schreibt, das ,abstrakte Rindenbrot der 4. Sinfonie sei ,finnisches Manna, wenn nur Zahne und
Geist es vertragen“ (Diktonius 1937: 42).

707 Auf Agonalitdten um kompositionstechnische (nicht hermeneutische) Einordnungen im fach-
gemeinschaftsinternen Diskurs wird im folgenden Unterkapitel eingegangen.



Fallstudie I: Jean Sibelius (1865-1957), Sinfonie Nr. 4 a-Moll == 325

weitgehend im Bereich des Ungesagten bleibt: Die Diskursgemeinschaft spekuliert
mehr, als dass sie debattiert. Um einen Interpretationsstrang allerdings lagerte sich
eine langwierige Diskussion an, die eine musikésthetische und hermeneutische
Kernfrage beriihrt und die in der Diskursprogression kontroversen Wendungen
unterworfen war: In welchem Verhéltnis stehen absolute Musik und Naturschilde-
rung in dem Werk?

Anhand dieser Frage eroffnet sich ein weiter agonaler Diskursraum. Sibelius
war ja zundchst vor allem mit Stiicken bekannt geworden, denen sich ein oft auf
Sujets aus dem Kalevala basierender narrativer Gehalt zuschreiben liefs. Zwar trug
die damit verbundene Identifikationsmdglichkeit zu seinem Aufstieg zum National-
komponisten bei. Doch haftete der Programmmusik, die mit der neudeutschen
Schule verkniipft wurde und der in der Musik der kleinen, nach Eigenstandigkeit
strebenden Nationen Europas eine wichtige Tragerfunktion zukam, in der zeitge-
nossischen Wahrnehmung oft etwas Zweitrangiges an, was sich im Hinblick auf
den frithen Sibelius-Diskurs etwa an der erwdahnten Kritik Gohlers (s. 6.1.5) zeigt.
Ein Komponist, der mehr sein wollte (und sollte) als ein koloristisch-folkloristischer
Représentant einer weiteren nationalen Schule an der europdischen Peripherie,
hatte sich auf dem Gebiet der absoluten Sinfonik zu beweisen.”

Aus dieser Konstellation heraus ist die schroffe Abweisung zu erklaren, die
Wasenius’ Interpretation der Sinfonie um das erzéhlerische Geriist einer Wande-
rung auf den Koli entgegenschlug (s. 6.1.3.1).”° Die Frage, ob der Sinfonie tatséchlich
eine programmatische Idee zugrundeliegt oder nicht, soll hier selbstverstidndlich
nicht diskutiert werden. Von Interesse ist vielmehr, in welcher Form und in wel-
chem Kontext die Koli-Interpretation im Diskurs trotz dieser anfanglichen katego-
rischen Widerlegung aufscheint, welche starker abstrahierten Aspekte der Opposi-
tionsfigur ABSOLUTE MUSIK<>PROGRAMMMUSIK/NATURSCHILDERUNG sich an diese Debatte
anlagern und welche verwandten diskurssemantischen Grundfiguren damit in
Verbindung zu bringen sein konnten. Die agonale Kontur des Diskursstranges wird
aus der folgenden Ubersicht (Tab. 15) bereits in groben Ziigen deutlich: Das gesamte
Aussagefeld ist zwar quantitativ erheblich schwécher vertreten als die beiden zu-
vor analysierten, aber innerhalb dieses Feldes sind sowohl der Koli-Komplex als
auch die Negation eines konkreten hzw. jeglichen Naturbezugs stark gewichtet.

708 S. hierzu eingehend Oechsle (2001), zum Genre Programmmusik im Uberblick Altenburg
(2016).

709 Sibelius selbst reagierte hierauf mit einer sofortigen offentlichen Gegendarstellung, auf die
hin Wasenius jedoch seine Lesart unter Verweis auf eine private Quelle bekréftigte (Hufvudstads-
bladet 1911: 9).
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Tab. 15: Natur und Negation von Naturbeziigen im Sibelius-Korpus.

Kategorie Anzahl %/428 haufigste Instanz Anzahl %/428
absolute Musik 32 7,5 absoluuttinen 12 2,8
Koli 30 7,0 matka+innoitanut 7 1,6
Landschaft (auBer Koli) 28 6,5 erdmaa " 2,6
Organizitat 17 4,0 orgaaninen 12 2,8
Natur abstrakt/allgemein 17 4,0 luonto 6 1,4
Zuriickweisung Koli-Deutung 10 2,3 Sibelius kumosi jyrkdsti 2 0,5
Nebel, Wolken 10 2,3 sumu 5 1,2
Gewadsser 8 1,9 [ldhdevettd 3 0,7
Berge, Felsen 8 1,9 kallio 6 1,4
Vogel 8 1,9 kiuru 3 0,7
absolute Musik ex negativo 6 1,4 eiluonnon kuvauksena, ~maalaus 3 0,7

Wasenius’ Koli-Interpretation wurde nur einmal ausfithrlich auf Finnisch reformu-
liert, und zwar interessanterweise in der im siidkarelischen Viipuri (dt. Wiborg)
erscheinenden Zeitung Karjalan Sanomat unter der Uberschrift Jean Sibeliuksen
wiimeisen suursdwellyksen Sinfonia N:o 4 aihe Kolilta ‘Jean Sibelius jiingstes Grof3-
werk Sinfonie Nr. 4 hat Koli zum Thema’ (Karjalan Sanomat 11.4.1911: 3). Nach Ka-
tilas und Sibelius’ Gegendarstellung druckte jedoch bereits eine Woche spater eine
weitere in Karelien erscheinende Zeitung die Anekdote einschliefllich der Pointe
ab, dass Wasenius einem Aprilscherz des Komponisten aufgesessen sei (Karjalatar
18.4.1911: 2). Danach ist im Korpus zunéchst einmal tiber Jahrzehnte hinweg keine
weitere Anspielung auf das Koli-Programm zu finden, wohl aber gelegentlich an-
dere Naturbilder. Selbst Katila etwa, der ansonsten vehement darauf besteht, dass
es sich um absolute Musik handele, verwendet fiir den Beginn des zweiten Satzes
ein Naturbild, das mit seiner Herkunft aus dem Bildbereich der Fauna Seltenheits-
wert im Korpus hat und dessen Entwicklung in einer dreifachen (Selbst-)Reformu-
lierung interessant ist:

Wiulujen wiristen séestdessd puhaltaa soolo-oboe iloisen sdweleen, joka kiuruna kohoaa il-
moille®ii (Katila 1912: 11).

Kiuruna kohoaa ilmoille oboen iloinen sivel toisessa osassa®™ [...] (Katila 1915: 6).
Ensi osan arvoituksen tapaista luonnon laulua seuraa vilkas Vivace, jossa sdvel kiuruna

kohoaa taivaalle, sielté heti taittunein siivin pudotakseen alas: katkeran irooninen, yllat-
tava loppuratkaisu!® (Katila 1925: 4.)
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Die ersten beiden Versionen sind eng verwandt,” aber die dritte Fassung gewinnt
eine neue Qualitat. Hier wird nun bereits der erste Satz als ,ratselhaftes Naturlied“
(arvoituksen tapaista luonnon laulua) bezeichnet, und aus dem Bild der Lerche, die
sich in die Hohe erhebt (kiuruna kohoaa ilmoille), das sich zuvor auf den Beginn
des zweiten Satzes beschrankt hatte, wird nun eine Darstellung des ganzen unge-
wohnlichen Satzverlaufes mit seinem abrupten Schluss. Diese stellt mit ihrer tem-
poral-narrativen, auf eine Ikarus-Motivik ausgreifenden Struktur eine deutliche
Abweichung von Katilas eigenen Abstraktionspostulat dar, aber auch einen Ver-
stof$ gegen die im Diskurs konstituierte Regel, dass statische, angedeutete oder abs-
trahierte Naturvergleiche akzeptabel sind, konkrete erzédhlerische Darstellungen
aber vermieden werden.

Den Ansatz einer unbestimmten ,Naturmystik* fiihrt hingegen bereits Anders-
son in den Diskurs ein:

Med kidnnedom om Sibelius’ stora naturbeundran och med hénsyn till den starkt koloris-
tiska laggning detta verk dger, ar det otvivelaktigt att ddrunder déljes en stor och djup na-
turmystik, kénslor fédda infér naturens overvéldigande skonhet. Men det &r icke na-
turmaleri i vanlig mening. Det veta vi redan dérav, att komponisten ej forsett verket med
négot som helst program.® (Andersson 1911: 172.)

Andersson interpretiert also zwar die Tatsache, dass Sibelius der Sinfonie kein Pro-
gramm beigegeben hat, als Negation konkreter Naturschilderung.™ Mit dem Ver-
weis auf Sibelius’ ,Naturbewunderung® (naturbeundran) konnte dem Werk jedoch
sehr allgemein eine Projektionsflache fiir dieses Bildfeld erdffnet werden, ohne es
in der Sphéare zweitrangiger Illustrationsmusik zu verorten. Der Strang der Nega-
tion konkreter Programmatik verschrankt sich im diachronen Verlauf mit Realisa-
tionen der Reduziertheitsfigur, die auch die Opposition NATURLICHKEIT<>KUNSTLICH-
KEIT berithren. Bereits Carpelans Anspielung auf den Verfall der deutschen Musik
zu ,musikalischer Ingenieurskunst“ (Carpelan 1911: 7) lasst sich in diesem Zusam-
menhang lesen: TECHNIK (in erster Linie als ,Instrumentationstechnik‘ zu verstehen)
als Instanz von OBERFLACHLICHKEIT/KUNSTLICHKEIT ist eine implizite Opposition zu

710 Auffallig ist auch, dass Katila die etwas ungewdhnliche Essivkonstruktion (kiuruna ‘als Ler-
che’ statt kuin kiuru ‘wie eine Lerche’) beibehdlt, die die allegorische Verlebendigung des Instru-
ments statt eines bloflen Vergleiches unterstreicht. Katila bevorzugt auch an anderer Stelle Kon-
struktionen aus Verb und Substantiv im Essiv, was teils wiederum in von seinen Texten
beeinflussten Reformulierungen auffindbar ist. Man beachte auch, dass sédvel noch 1915 von einem
Fachmann (wenn auch eventuell metonymisch) in der Bedeutung ‘Melodie’ verwendet wird.

711 Das musterpragende Motiv hinter diesem Absatz diirfte jene berithmte AuRerung Beethovens
uber die Pastorale sein, das Werk sei ,mehr Ausdruck der Empfindung als Malerey“ (s. etwa Stein-
beck 1996: 504).
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NATUR/NATURLICHKEIT. Die Verbindung dieser Motivik mit der Opposition Si-
belius<>Strauss findet sich aber auch bei dem antimoderner Haltungen unverdéach-
tigen Diktonius:

Hén ei tosin teknillisesséa suhteessa ole vaikuttanut nykyaikaisen musiikin kehitykseen niin
paljoa kuin esim. Richard Strauss, mutta hinen miehuullisen vakavan taiteensa syvé alku-
periisyys[?] jittad kauas taaksensa Straussin nerokkaat, mutta tyhjéitunteiset komeudet.
(Diktonius 1916: 96.)

Die Analyse der Reduziertheitsfigur hat bereits gezeigt, wie die Komponenten Na-
TUR, REDUZIERTHEIT und TierE im diachronen Verlauf verkniipft werden. Dabei war
eine starke Priferenz fiir solche Naturassoziationen zu beobachten, die auf eine
karge Landschaft verweisen, wodurch alle drei Kategorien fiir sich oder in Kombi-
nation als Opposition zu OBERFLACHLICHKEIT bzw. KUNSTLICHKEIT erscheinen kénnen.
Doch bereits in den 1920er Jahren ist der Nukleus einer Formel deutlicher zu erken-
nen, die die Ablehnung von Naturmalerei, absolute Musik (puhtaasti sdvelellinen)
und eine abstrakte Naturinspiration (luonnon [...] innoitus) zu verbinden sucht:

Olisi varmaan vaéarin selittda [...] neljannen sinfonian ensimmaistd osaa sumuisen aamu-
maiseman maalaukseksi. Asian ytimeen tuskin talla paésidisiin. Naiden sinfoniain musiikki
on siksi puhtaasti sdvelellistd laatua [...]. Sibeliuksen musiikin ominaisuus, sen laheinen
yhteys luonnon kanssa, tuntuu voimakkaasti ndissakin molemmissa teoksissa, ei kuitenkaan
luonnon kuvauksena, vaan ikdédnkuin luonnon salaperéisista voimista valittomasti ammen-
tavana innoituksena.# (Haapanen 1922: 3.)

Die Resilienz spezifischer landschaftliche Bildmuster zeigt sich profiliert an einer
AuRerung Haapanens, die nur vier Jahre nach dieser Ablehnung des (wohl auf Ka-
janus zurtckgehenden) Nebellandschaft-Motivs einen Perspektivenwechsel offen-
bart:

Ensimdinen osa [...] tuo joka tapauksessa ldhinna mieleemme luonnonkuvan. Se on kuin kos-
tea, hdmardpiirteinen maisema, jonka ylld sumukuvat epdmaédraisesti liikehtivét ja vaihtavat
muotoaan, sallien silloin tilloin jonkun selvemmén piirteen maisemasta pilkistda esiin.®
(Haapanen 1926: 6 [Kursivierungen orig.])”

Haapanens durch die Verstarkung joka tapauksessa ‘jedenfalls’ und den Identifika-
tionsmarker mieleemme ‘in unsere Vorstellung’ bereits als kollektives Diskurselement
angefiihrter Vergleich ist zwar eine stereotype (herbstliche) Szenerie. Die Uberein-
stimmung mit dem als Erinnerungsort oder Kollektivsymbol in der finnischen

712 Zu Ménnlichkeit und Urspriinglichkeit als Instanzen von NATURLICHKEIT s. Scharloth (2005: 142).
713 Haapanen (1940: 111) reformuliert diese Wendung in Suomen Sdveltaide nahezu wortlich.
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Mentalitat verankerten Gemadlde der Landschaft um den Pielinen in den zahlrei-
chen Interpretationen Eero Jarnefelts — nicht zuletzt durch diese wurde die Szene-
rie zu einem finnischen lieu de mémoire — ist jedoch nicht zu iibersehen.”™ Haapa-
nens Werkbeschreibung kann also zugleich als Implikatur einer Bildbeschreibung
gelesen werden:™ Ohne das Schlagwort Koli iiberhaupt zu verwenden, evoziert er
so die Debatte um die (mégliche) Programmatik der Sinfonie. Landschaft, Bild der
Landschaft und Deutung der Musik gehen eine intertextuell-intermediale Verbin-
dung ein. Solche erweiternden Reformulierungen liefSen sich gewissermafien als
Wucherungen eines bereits stark gesattigten Diskurses beschreiben. Die rekur-
rente Ausfiillung gleicher oder dhnlicher Erzahlformulare produziert nicht nur Va-
rianten, sondern beginnt gleichsam tber die Ridnder des Formulars hinauszu-
schreiben, womit nicht nur ungesagtes Potenzial erschlossen, sondern auch bisher
Unsagbares oder Negiertes saghar wird.

Um jedoch die feinen Abstufungen vergleichen zu kénnen, muss man sich
nochmals Thierfelders Gratulationsbrief an Sibelius (s. 2.2.5) ins Gedéchtnis rufen,
der derartige Konstruktionen in den ideologischen Kontext zieht: Hier steht nicht
karge Natur gegen Kiinstlichkeit, sondern ,Natur‘ wird véllig unspezifisch als aus-
schliefSlicher Gehalt und als Schliissel zum Verstandnis gesehen. In der finnischen
Ubersetzung lautet die Passage:

Todellisuudessa Teille loistavinkaan ulkonainen ei koskaan ole padmaalin merkitykselli-
nen. Se on sellaisenaankin kylld arvokas, mutta kumminkin vield arvokkaamman, sisdisen
sisdllysluonnon ilmaisumuoto. Luontoa! Ei mitddn muuta kuin luontoa!["] Teid4n koko
musikaalisen tuontinne oikean ymmartdmisen avain nayttdd olevan tdmad. Jos taiteenne on
ndin maahan ja luontoon liittyvéa, niin néyttéisi paésy luoksenne kéyvén painsé suurem-
mitta vaikeuksitta.?"V (Thierfelder 1935: 178.)

714 Ein charakteristisches Beispiel im Panoramaformat ist die Version von 1899: https://www.kansal-
lisgalleria.fi/fi/object/617656 (18.10.2024).

715 Dies ist jedoch keinesfalls auf vorwissenschaftliche und finnische Auferungen beschrénkt.
Man vergleiche Haapanens Schilderung ,[...] wie eine feuchte, weite Landschaft, iiber der sich die
Nebelwolken langsam bewegen, ihre Form verdndern und hier und dort klarere Ziige der Land-
schaft aufblitzen lassen“ mit folgendem Zitat aus einer jingeren wissenschaftlichen Arbeit: ,Tat-
séchlich scheint sich im Moment des Eintritts dieses Motivs der Raum plotzlich zu weiten und der
Blick sich vom Urgrund der Symphonie und der komponierten Unschérfe zu einem Ausblick von
einem erhoéhten Punkt tiber die Niederungen zu erheben® (Kirsch 2010: 181). Auch im deutschen
Sibeliusdiskurs sind also Kernelemente des Koli-Bildmusters enthalten, und ebenfalls in einer nar-
rativen Struktur, die eine zeitliche Abfolge der Naturschilderung evoziert.

716 Man beachte, dass das dreifache ,Natur!“ des Originals in der Ubersetzung auf zwei Ausrufe
reduziert wurde; dafiir wurde aus ,Inhalt’ ohne translatorische Notwendigkeit sisdllysluonto
‘[wortl.] Inhaltsnatur’.
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In dieser Phase erscheint auch das Kernwort Koli wieder:

Sinfoniaa on nimitetty Kolisinfoniaksi, koska mestari ennen sinfoniansa syntya retkeili Eero
Jarnefeltin (hénelle on teos omistettukin) kanssa Kolilla. On kuitenkin yksipuolista vaittda
sitd (impressionistiseksi) luonnonmaalailuksi, silld ennenkaikkea teos kuvastaa sielunliik-
keitd™ [...]. (Aamulehti 1938: 8.)

Das Muster, wie es sich im ersten Vierteljahrhundert der Rezeptionsgeschichte aus-
geformt hatte, ist noch erkennbar: Der Naturbezug wird zwar erwédhnt, aber einge-
hegt und in einer sowohl-als-auch-Konstruktion mit der Figur der Gedankentiefe
verkniipft. Der anonyme Diskursmarker on nimitetty ‘wurde benannt’ diirfte auf
eine Passage aus Karl Ekmans kurz zuvor erschienener Biographie anspielen, in
der die Koli-Deutung in Zusammenhang mit diesem Ausflug gebracht und die Wid-
mung des Werkes an Jarnefelt erklart, aber ansonsten die Formel abstrakter Natu-
rimpression wiederholt wird (Ekman 1935: 205-206). Die Wiedereinfithrung des
Koli-Kernwortes (das Epitheton Kolisinfonia ist allerdings ein Solitdr) und die expli-
zite Erwdhnung des biographischen Bezugs, d.h. des Ausflugs mit Eero Jarnefelt,
bedeutet zwar einen Bruch mit der bis dahin etablierten Regel, der auf eine neue
diskursive Dynamik schliefen lasst. Doch dieselbe Passage bei Ekman kann in ei-
nem anderen Diskursbeitrag auch Vorlage zu einer erneuten kategorischen Ableh-
nung der Koli-Programmatik sein:

Néytteen siitd, kuinka Sibelius itse suhtautuu absoluuttisen musiikin lakeihin, on Karl Ekma-
nin kirjassa mainittu tapaus neljannen sinfonian ensiesityksestd. Joku arvostelija oli keksinyt
ruveta sijoittelemaan Sibeliuksen véhén aikaisemmin tekemaa Kolinmatkaa sinfonian puit-
teisiin, antaen musiikin kuvata milloin sitd, milloin titd luonnonilmiéta, milloin sdvelet
humisivat tuulena, milloin ne lauloivat eramaan yksitoikkoista aanta.["”] Sibelius harmistui
tdsta siind méarin, ettd vastoin tapaansa jatti julkisen vastalauseen arvostelun johdosta, joka
oli sotkenut ulkonaisia eldymyksid ihmissielun syvimmin tuntemiin arvoihin.®" (Leiviské
1941: 8.)

Das Muster KEIN KONKRETER NATURBEZUG (insbesondere: NICHT KOLI) > ABSTRAKTER NA-
TURBEZUG > GEDANKENTIEFE wird verkiirzt; die seelische Tiefe steht als unmittelbarer
Gegensatz zu einer konkret programmatischen Deutung, und der Mittelweg eines
abstrakten Naturbezugs wird nicht begangen.

Nach dem Zweiten Weltkrieg tritt das Koli-Motiv zunédchst erneut in den Hin-
tergrund. Die Verwissenschaftlichung der finnischen Musiktextproduktion wirkt
sich dahingehend aus, dass nun zusehends mehr formale und motivische Analysen

717 Die hier konkret angefiihrten tonmalerischen Elemente stammen jedoch nicht nur aus
Wasenius’, sondern teils auch aus Klemettis Besprechung (s. 6.1.3.2).
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zu dem Werk entstehen, wahrend in der Rezensionspraxis im Wesentlichen die
etablierten Muster reproduziert werden. Doch lasst sich aus den Auerungen auch
ohne explizite Erwdhnung erschliefien, dass die Debatte weiterhin schwelte, wenn
erneut unterstrichen wird, dass es sich um absolute Musik handele:

On aivan oikein huomautettu, ettd neljas sinfonia sisaltda spontaanisen vastalauseen ajan
onttoa impressionismia, mautonta soitinnusta ja alhaista naturalismia vastaan®"! (Pylkki-
nen 1945: 5)."8

Perjantaisessa sinfoniakonsertissa kuulijoiden joukossa ei liene ketdén, johon timén suurem-
moisen taideteoksen sanoma ei olisi vaikuttanut juuri niin kuin puhtain absoluuttinen mu-
siikki vain voi vaikuttaa®™ (Tritonus 1949: 4).

Wo es notwendig erscheint, wird die Koli-Deutung auch explizit zuriickgewiesen;
aus dem folgenden Ausschnitt geht einmal mehr hervor, wie wichtig es erschien,
den Makel der Programmmusik von der Sinfonie fernzuhalten:

Uudessa amerikkalaisessa tutkimuksessa asetutaan pitimaan Sibeliusta tyypillisena ohjelma-
muusikkona, jopa kannattamaan neljannen sinfonian ,Kolin-kolin-ohjelmaa*“.[] Koko kysy-
mys ohjelmamusiikista on merkittavin musiikin yhteydessa erddssa mielessa jarjeton.
Jokaisella sévelteoksella — olipa se miten ,absoluuttinen“ — tahansa on aina oma henkinen
taustansa, jonka on luonut sarja drsykkeitd.”® (Nummi 1959: 61.)

In dieser Wendung flief3t die Auffassung der Zweitrangigkeit von Programmmusik
in eine zirkelartige Argumentationsfigur ein: Bei bedeutender Musik sei die Frage
nach einem Programm unsinnig. Sibelius’ 4. Sinfonie kénne also kein konkretes
Programm zugrunde liegen, weil es sich — so die Prasupposition — um bedeutende
Musik handele.”” ,Impulse“ (drsykkeitd) eines nicht ndher bezeichneten ,geistigen
Hintergrunds“ (henkinen tausta) nimmt Nummi jedoch vom Verdikt des Program-
matischen aus.

Seit Anfang der 1970er Jahre tritt das Koli-Motiv wieder vermehrt und nun-
mehr durchgehend affirmativ auf. Ein Impuls dafiir ist in der Arbeit von Erik Ta-
waststjerna zu sehen, der sich fiir seine Sibelius-Biographie erstmals auf bis dahin
unzugangliche Originalquellen, darunter Sibelius’ Tagebticher und Korrespondenz,

718 Pylkkdnen reformuliert an dieser Stelle (ebenso wie Sirén 2003) Furuhjelm in der finnischen
Ubersetzung; im Original ist behutsamer von einem ,stillen Protest, ,barocker Instrumentation®
und ,krassem Naturalismus“ die Rede (Furuhjelm 1916: 216).

719 Das Wortspiel ist kaum tibersetzbar; als reduplikativ-onomatopoetisches dialektales Adverb
bezeichnet es z.B. das Larmende eines Sturzes (Suomen murteiden sanakirja s.v. kolin kolin).

720 Dass damit Sibelius‘ programmusikalische Werke ihrerseits komplett unter das Verdikt der
Zweitrangigkeit fallen wiirden, wird von Nummi nicht problematisiert.
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stiitzen konnte (Salmenhaara 2000). Die Wirkung dieser Arbeit als diskursives Er-
eignis 1asst ermessen, wie sich Tawaststjernas Stellung als ideology broker und sein
Ansatz im Diskurs auswirkte.”” Der dritte Band der Biographie, der die Entste-
hungszeit der 4. Sinfonie umfasst, erschien 1971. Hier beschreibt Tawaststjerna das
Koli-Erlebnis vom September 1909 ausfiihrlich und zitiert die fiir den Diskursstrang
zentrale Passage aus Sibelius’ Tagebuch:

Kolilla! Yksi eldméni suurimmista kokemuksista. Suunnitelmia. ’La Montagne’! (Tawast-
stjerna [Salmenhaara] 1989 [1971]: 176.)

Der gesamte Eintrag im schwedischen Original lautet allerdings:

Pd Koli! Ett af de storsta intryck i mitt lif. Planer ,La montagne“! Sjuk. Affirer.®™ (Sibelius
2005: 36.)

Die tibersetzerische Freiheit mag gering sein,””? aber der fiir Sibelius’ Tagebiicher
typische absatzlose Anschluss alltdglicher Probleme (,Krank. Geschifte.“) an den
emphatischen, wenngleich denkbar knappen Reisebericht wird unterschlagen.
Auch diskutiert Tawaststjerna die Frage nicht, warum Sibelius einem auf ein Erleb-
nis an einem finnischen Erinnerungsort zuriickgehenden Werk einen franzosi-
schen Titel hatte geben wollen.™

In den Tagebucheintragungen wahrend der eigentlichen Arbeitsphase an der
4. Sinfonie, die erst ein Dreivierteljahr spéter begann, findet sich allerdings weder
eine Wiederaufnahme des Montagne-Motivs noch ein erneuter expliziter Hinweis
auf den Koli-Ausflug. Entsprechend eingehegt sind Tawaststjernas Interpretatio-
nen, etwa eines Briefs von Carpelan an Sibelius, in dem im Zusammenhang mit Im-
provisationen, die Sibelius Carpelan vorgespielt habe, auf einen ,Berg“ (vuori) und
»Gedanken des Wanderers“ (vaeltajan ajatukset) angespielt wird:

Kirje tuntuu osoittavan, ettd Kolin-matka oli antanut Sibeliukselle alkuvirikkeen neljanteen
sinfoniaan. Silld jos se, mitd hén soitti Carpelanille, ylipddnsé ennakoi teoksen lopullista muo-
toa, voisi ,Vuori“ kenties liittyd ensimmaéiseen osaan, , Vaeltajan ajatukset“ kolmanteen.
Mutta tdma ei kuitenkaan merkitse, ettd valmiilla teoksella valttimaétta olisi mitdan suora-
naista tekemisti niiden otsikoiden kanssa.™ (Tawaststjerna [Salmenhaara] 1989 [1971]:
178-179.)

721 Die allgemeine Offentlichkeit hatte erst mit der Druckausgabe (2005) Einblick in die Tagebiicher.
722 Intryck ‘Eindruck’ ist statt mit vaikutelma ‘Eindruck’ mit kokemus ‘Erfahrung’ iibertragen, und
nach Planer ‘Plane’ steht im Original kein Punkt.

723 Auch Herausgeber Dahlstrom verkniipft den Eintrag mit der 4. Sinfonie, ohne dies weiter zu
begriinden (Sibelius 2005: 351 [Endn. 27 und 28 zu S. 36]).
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Trotz aller hedges ist Tawaststjernas Riickschluss aus dieser Briefpassage zu erken-
nen, dass Sibelius bereits Ende 1909 Ideen zu der Sinfonie als Klavierimprovisatio-
nen vorgestellt haben konnte. Schlieflich greift er (dabei Ekmans Verkniipfung mit
der Widmung an Jarnefelt aufgreifend) zu génzlich aufSermusikalisch motivierten
Vermutungen:

Konsertin jdlkeen Sibelius ja hdnen rouvansa seka Eero ja Saimi Jarnefelt illastivat nelisin.
Halusiko Sibelius télld tavalla seké sinfonian omistamisella Eero Jarnefeltille ilmaista, ettd
heidin yhteiset Kolin kokemuksensa olivat yhteydessa sinfoniaan?* (Tawaststjerna [Sal-
menhaara] 1989 [1971]: 229.)

Hingegen iibergeht Tawaststjerna die Bemerkung tiber den tatsdchlichen Arbeits-
beginn, der erst am 28.7.1910 vermerkt ist (Sibelius 2005: 49),” obwohl er andere
Abschnitte aus ebendieser Eintragung zitiert. Das Muster, das die Koli-Reise als In-
spiration betrachtet, jedoch jegliche konkrete Programmatik ablehnt, wird explizit
reformuliert und mit dem etablierten Gegenpol Richard Strauss verkntipft:

Se minka Sibelius syksylld 1909 neljdnnessé sinfoniassa liitti mielessdan ,Vuoreen* tai ,Vael-
tajan ajatuksiin®, on tyon edetessa voinut muuntua joksikin aivan muuksi, ,absoluuttiseksi*
sinfoniseksi musiikiksi. Tdma ei merkitse, etteikd jotakin alkuperdisesta ilmapiirista olisi
jaljella. Mutta tésté on pitka askel esimerkiksi Richard Straussin Alppisinfonian tyyliseen oh-
jelmamusiikkiin."®" (Tawaststjerna [Salmenhaara] 1989 [1971] 231-232.)

Aus Tawaststjernas Argumentationsstruktur, insbesondere aus den fortgesetzten
Markierungen schwacher epistemischer Modalitat, konnte auf einen inneren Wi-
derstreit geschlossen werden. Einerseits erschienen die Quellenfunde aussagekraf-
tig genug, um eine erneute Diskussion des notorischen Koli-Themas zu rechtferti-
gen. Andererseits trat so die Problematik in den Fokus, dass damit ausgerechnet die
4. Sinfonie (wieder) in die Nahe spatromantischer Programmmusik geriickt wiirde.
Mogliche Hinweise, die gegen einen Zusammenhang zwischen dem Tagebuchein-
trag und der Sinfonie sprechen (einschliefdlich des Gedankens, dass der Komponist
ein unzuverléssiger Erzahler sein konnte), fiihrt Tawaststjerna jedoch nicht an.
Diese Auslassungen, Implikaturen und — wie auch immer vorsichtig angedeu-
teten — inhaltlichen Zusammenziehungen diirfen in ihrer Wirkung nicht unter-
schitzt werden. Tawaststjernas exklusiver Quellenzugang verschaffte ihm eine

724 Sibelius’ Formulierung Bérjat med dett ,nya“ ‘mit der ,neuen“ [Sinfonie] begonnen’ ist ziem-
lich eindeutig; er bezeichnet seine jeweils in Arbeit befindliche Sinfonie auch andernorts elliptisch
als ,die neue“. Selbstverstandlich soll aber nicht unterstellt werden, dass der im Tagebuch ver-
merkte Beginn der (schriftlichen) Ausarbeitung des Werkes mit der Formung erster Gedanken und
Ideen zusammenfallt.
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starke voice im Diskurs, wie aus zahlreichen Zeitungsartikeln tiber seine Arbeit an
der Sibelius-Biographie hervorgeht. So behutsam er also angesichts der ambivalen-
ten Quellenlage seine Vermutungen formuliert, tut die Wiederholung samt solcher
Stilmittel wie der frequent eingesetzten Praeteritio oder der rhetorischen Frage
nach dem Hintergrund der Widmung an Jarnefelt doch ihre Wirkung. Zahlreiche
AuRerungen seit dem Anfang der 1970er Jahre belegen, dass im breiteren offentli-
chen Diskurs von dieser Vorsicht wenig tibrig blieb, sondern der Koli-Zusammen-
hang sich im Diskurs etablierte, zumal Tawaststjerna selbst in bivalenten Kommus-
nikationssituationen weniger eingehegt formulierte:

Olen ollut aavistavina jotakin Sibeliuksen neljannen sinfonian syntyvaiheista, ja &sket-
tdin paivanvaloon tullut kirje tukee puolestaan olettamuksiani Kolinmatkasta inspiraation
alkuvirikkeeni. Ja samalla nousen itse vuorelle, eliydyn vaeltajan ajatuksiin.”* (Tawast-
stjerna 1970: 23.)

Die einhegenden Elemente (olettamus ‘Annahme’, inspiraation alkuvirike ‘An-
fangsimpuls der Inspiration’) stehen gegen den Beleg durch die aufgefundene
Quelle (Carpelans Brief mit der Anspielung auf die Bergwanderungsmotivik) und
die Perspektivierung als Nacherleben der Wanderung durch den Autor selbst. Ta-
waststjernas Behauptung, er habe ,eine Ahnung“ (ollut aavistavina) zur Entste-
hungsphase der Sinfonie gehabt, ist besonders deshalb aufschlussreich, weil er
selbst in seiner Antrittsvorlesung als Professor fiir Musikwissenschaft an der Uni-
versitat Helsinki ein Jahrzehnt zuvor noch jegliche programmatische Interpreta-
tion der Sinfonien zuriickgewiesen und deren Charakter als absolute Musik derart
ostentativ unterstrichen hatte (Tawaststjerna 1961: 27), dass ein Zeitungsbericht
iber die Vorlesung die Uberschrift ,,Sibeliuksen innoituksen lihteet vain musiikil-
lisia“ (‘Sibelius’ Inspirationsquellen nur musikalisch’) trug (Uusi Suomi 1961: 2). Ta-
waststjernas Einstellungswandel fliefst damit in den Diskurs ein, in dem sich das
Augenmerk (wieder) zugunsten sekunddrer, biographischer und teils kolportierter
verbaler AufSerungen des Komponisten gegeniiber der Partitur als primérer (wenn
nicht gar einziger) zuverlassiger Quelle fiir Aussagen tiber das Werk verschiebt.

Doch muss der Diskurs auch Sibelius’ seinerseits als Quelle belegten Wider-
spruch einhegen, damit die Koli-Interpretation akzeptabel wird:

Sibeliuksen Neljattdhdn on kauan pidetty arvoituksena ja tutkijat ovat esitténeet siitd hy-
vinkin erilaisia mielipiteitd. On puhuttu tdiméan ”pettuleipédsinfonian” ja Sibeliuksen Kolin
matkan vélisestd yhteydesta. Sibelius itse jopa julkisesti kiisti, ettd sinfonia ei ole mikdén
ohjelmallinen luonnonkuvaus Kolilta, mutta Erik Tawaststjernan mukaan matkalla ja mai-
semilla oli innoittava vaikutuksensa.”® (Pylkkinen 1971: 3.)
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Die Konstruktion wird dergestalt mit dem Motiv der Rezeptionsschwierigkeit und
der Reduziertheitsfigur verkniipft, dass die Koli-Inspiration unterschwellig als Lo-
sung eines angeblichen ,Rétsels“ (arvoitus) angeboten wird.” Die Implikatur ist,
dass man die Sinfonie nun, da einige neu erschlossene Quellen sich mit dem Koli-
Motiv in Verbindung bringen lassen, endlich verstehen konne. Doch damit wird die
technische, dsthetische und hermeneutische Komplexitat des Werkes und der Aus-
einandersetzung dartber zugleich auf einen stark verengten Blickwinkel reduziert.
In einer weiteren Zeitungsnotiz zu der Serie von Tawaststjernas Rundfunksendun-
gen auf der Basis seiner Biographie wird Pylkkénen — der sich mit seinen Bespre-
chungen als sekundierender animator (Goffman 1992 [1981]: 144) positioniert —
noch bildhafter:

Neljannen sinfonian arvoitusta ratkotaan tekniikalla, joka on tuttua parhaista salapoliisi-
romaaneista. Ja kenties kdy niin, ettd kuulija lopulta itse saa 10ytd44 oman ratkaisunsa. Erik
Tawaststjerna on néet kuin Historicus, jonka suulla Sibelius puhuu. Luetut paivékirjaot-
teet ovat auttentisia tekstid ja niistd on ratkaisu loydettdva. Tawaststjerna ei tyrkytd omia
mielipiteitdan. i (Pylkkanen 1971a: 3.)

Tawaststjernas keineswegs ungewohnliche Quellenarbeit wird zur geheimpolizei-
lichen Ermittlung hochstilisiert, und der Hinweis darauf, dass er sich eindeutiger
Positionierungen enthalte und lediglich fiir den Komponisten spreche, verschleiert,
dass allein in der Auswahl und Zusammenziehung des Materials, das der Forscher
der Offentlichkeit présentiert — von Gewichtung und Interpretation ganz zu schwei-
gen — bereits eine Positionierung liegt. Um in dem Bild von der Ermittlungsarbeit
zu bleiben: Da Tawaststjerna in andere Richtungen weisende Indizien unterschlagt,
gentigen seine Mutmafiungen, um den Quellen Beweiskraft zuzuschreiben und die
Jury (das breite Publikum) in seinem Sinne zu beeinflussen. Pylkkédnens dritter Bei-
trag zu der Rundfunkserie verdichtet die Argumentation auf die diskursspezifische
Formel mit den Komponenten {GEWISSHEITnrersonar+ KOLi ALS INSPIRATION}:

Pois jadvait silloin kaikki lapsellisiksi jadvat aikalaisten mietteet Kolin matkan aiheuttamasta
ohjelmallisuudesta, "topografiasta”. Epdileméttd luonnoneldamyksilla oli ollut vaikutuk-
sensa, mutta paljon syvemmaélla sielun sy6vereissia valettiin Neljainnen sinfonian muotti.c*vit
(Pylkkénen 1971b: 12.)

Damit ist auch der Widerspruch zwischen Naturbezug und den , Tiefen der Seele“
(sielun syévereissd) aufgehoben. Unter dem Aspekt der bivalenten Kommunikations-

725 Tatsachlich bezogen sich die im engeren Sinne wissenschaftlichen Kontroversen allerdings
kaum je auf die hermeneutische Interpretation des Werkes, sondern auf formsprachliche Prob-
leme (s. 6.1.7).
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situation ist es interessant, wie die Darstellung aus Laienperspektive nacherzahlt
wurde:

Keskiviikkoiltana oli varmasti paljon musiikinharrastajia radioittensa dédressi seuraa-
massa prof. Erik Tawaststjernan Sibelius-esitelméa. [...] Keskeisené aiheena ohjelmassa oli
neljannen sinfonian valmistuminen [...]. [...] K. F. Wasenius (Bis) sanoi sinfonian kuvailevan
nousua Kolin vuorelle seké sieltd a-avautuvia ndkoaloja. Sibelius ldhetti lehdelle (Hbl) vasti-
neen, jossa sanoi, ettd arvostelijan otaksumat eivét ole oikeita. Kuitenkin tiedetéén, etta Ko-
linmatka oli innoittanut Sibeliusta.®®* (Kuulokas 1971: 6.)

Die Formel {MAN WEIR+INSPIRIERT} ist hier exemplarisch (liber tiedetddn bzw. innoi-
ttanut) realisiert. Sogar in die Begriindung fiir das Gesetz, mit dem die Region 1990
zum Nationalpark erklart wurde, floss der Sibelius-Bezug mit einer Variante der
Formel ein:

Kansallispuiston perustamisella suojellaan maamme ehké tunnetuimman kansallismaiseman
keskeinen osa. [...] Kolin sanotaan myos antaneen alkuvirikkeen Jean Sibeliuksen neljan-
teen sinfoniaan.™* (STT 1990: 12.)

Die illustrativ-narrative Deutung des Werkes als Programmsinfonie, wie sie in
Wasenius’ Artikel erscheint, bleibt also durch die Diskursregel ausgeschlossen. Ob
aber der feine Unterschied zwischen {von der Koli-Wanderung INSPIRIERT} und {die
Koli-Wanderung ABBILDEND} fiir ein laienhaftes Publikum in seiner Signifikanz er-
kennbar ist, muss fraglich bleiben.” Dieser Unterschied ist jedoch zentral: Wenn
Klemetti oder Diktonius die Musik als Rauschen alter Biume oder herbstgraue Seen
beschreiben, so visualisieren sie eigene Eindriicke, ohne damit zu postulieren, dass
es das vom Komponisten Gemeinte sei. Bei der Verkniipfung der Sinfonie mit einem
biographischen Erlebnis des Komponisten wird hingegen auf dessen Perspektive
ibergegriffen und dem musikalisch Gesagten etwas Gemeintes unterstellt. Dies be-
leuchtet ein Element in der Denkbildanalyse, das Opp de Hipt (1987) nicht explizit
betont, aber dessen Bedeutung gerade in einem kunstwerkbezogenen Diskurs nicht
unterschatzt werden darf, ndmlich die genaue Untersuchung der verbindenden
Verbphrase, die zwischen den beiden commonplaces eingesetzt werden kann.

726 Die Konturen der Koli-Diskursformel bleiben auch auf Deutsch erkennbar: In der Neuausgabe
des MGG heifit es: ,Auch die vierte Symphonie kann mit religioser Thematik, wenn auch im sym-
bolistischen Gewand, in Verbindung gebracht werden, ging es doch zu Beginn der Konzeption um
eine Bergvision, inspiriert durch eine gesellige und meditative Wanderung auf Koli im Jahr 1909
mit dem Schwager, dem Maler Eero Jarnefelt“ (T. Makela 2018: C. L.). Der Sibelius-Artikel in der
ersten MGG-Ausgabe hingegen beschaftigt sich zwar eingehend mit der Sinfonie und biindelt zahl-
reiche Elemente aus dem finnischsprachigen Diskurs, jedoch ohne jede Andeutung auf das Koli-
Motiv; dafiir verweist der Artikel auf die ,,organische Gesamtheit“ (Ringbom 1965: Sp. 659).
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Hinter der metaphorischen Beschreibung — bei der man zwischen den common-
places SINFONIE und NATURERLEBNIS eine verbale Realisation von KLINGT WIE einfligen
konnte - steht der subjektive Horeindruck ohne Validititspostulat, denn nach was
etwas fiir jemanden klingt, ist nicht intersubjektiv tibertragbar. Hinter dem Denk-
bild DIE SINFONIE IST INSPIRIERT VON EINEM NATURERLEBNIS steht hingegen eine als in-
tersubjektiv nachvollziehbare Tatsache markierte Vorstellung des Zusammen-
hangs zwischen Natur und schépferischem Akt.

Die diachrone Wellenbewegung im Diskurs wird in einer grafischen Ubersicht
nachvollziehbar:

1911 ...
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Naturbilder - Organizitdt e Nicht-Natur/absolute Musik e Koli Inspiration

Abb. 10: Aussagekomplex NATUR/NICHT-NATUR im Sibelius-Korpus.

Das Koli-Motiv spielt nach der kategorischen Ablehnung von Wasenius’ Interpreta-
tion in der frithen Diskursphase praktisch keine Rolle, erscheint in den 1930er und
frithen 1940er Jahren nur voriibergehend wieder, bildet aber ab den 1970er Jahren,
d.h. mit und nach Tawaststjerna, in Gestalt der Inspirationsformel einen diachron
stabilen Diskursstrang. Die Haufigkeit anderer Naturbilder geht hingegen in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts insgesamt zurtick. Ein Sonderfall von NATUR,
namlich die (in nuce bereits bei Katila angelegte) Bezeichnung musikalischer Pro-
zesse als ,organisch®, erscheint inshesondere Mitte der 1960er Jahre auffallig hau-
fig (s. hierzu 6.2.3).

Die Brisanz dieser Chronologie wird im breiteren fachgeschichtlichen und po-
litischen Kontext deutlich. Dabei ist zu unterstreichen, dass das Koli-Motiv in jener
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Phase, als es in Finnland noch keine im engen Sinn wissenschaftliche Textproduktion
zu Sibelius gab und man derartige programmatische Deutungen im Sinne der
kansalliset tieteet (s. S. 100) und aus dem Geist der Romantik mdglicherweise erwar-
ten wirde, zundchst kaum eine Rolle spielt. Allerdings lasst sich beobachten, dass
Naturbilder™ im Diskurs um die Sinfonie ab etwa Mitte der 1920er Jahre verstarkt
auftreten, und zwar auch bei Autoren, die solchen Deutungen zuvor kritisch gegen-
uber gestanden und entsprechende Bildfelder vermieden hatten. Das erste Wieder-
aufleben des Motivs ist also in gewissem Maf3e diskursiv vorbereitet. Dass das Koli-
Kernwort gerade in einer Zeit, in der im Umfeld einer nationalistischen Grofifinn-
land-Ideologie Karelien besonders ins Blickfeld riickte (s. S. 33), wieder erscheint,
und dass im Gegenzug die Koli-Deutung in den von aufSenpolitischer Mafligung ge-
pragten ersten Nachkriegsjahrzehnten voriibergehend aus dem Diskurs verschwin-
det, muss — so attraktiv es auch erschiene, hier eine Verbindung zu ziehen — ange-
sichts der zahlenmafig geringen Belege wohl als Koinzidenz betrachtet werden.

Der Zusammenhang zwischen der zweiten Wiederaufnahme des Diskursstran-
ges mit Tawaststjernas Publikationen und Vortragen diirfte hingegen aufier Zweifel
stehen. Zwar ware es iiberzogen, daraus Belege fiir eine Wegscheide abzuleiten, an
der der finnische Sibelius-Diskurs nach kritisch-analytischen Ansdtzen wieder in
eine biographisch oder gar biographistisch gepragte Pfadabhédngigkeit zurtickfiel.
Aber es bleibt doch zu konstatieren, dass die Diskurskoalition aus Nationalkompo-
nist, Nationallandschaft und, mit Blick auf Tawaststjernas Akteursrolle, National-
musikwissenschaftler sich jedenfalls im 6ffentlichen Diskurs gegen jene Position
durchsetzte, die die Sinfonie — Sibelius’ Beitrag zur friihen Moderne — nicht nur von
der Programmmusik abgrenzte, sondern tberhaupt jenseits hermeneutisch-bio-
graphischer Perspektiven betrachtete.” Dieser Prozess zeigt beispielhaft, wie eine
starke Diskursmacht auch auf vergleichsweise schwacher Evidenzbasis ihre Wir-
kung entfalten kann. Dass Sibelius’ expliziter und 6ffentlicher Widerspruch in die-
sem Diskursstrang nicht als besonders starke Stimme wahrgenommen wurde,
stuitzt die Einschatzung, dass Komponist und Werk zu kollektivsymbolischen Pro-
jektionsflachen der finnischen Mentalitit geworden waren.™

727 Die Summenlinie ,Naturbilder“ in Abbildung 10 enthélt auch alle Verweise auf das Koli-Motiv
aufier den Realisationen von Koli als Inspiration. Der Spitzenwert absoluter Haufigkeit ist den zahl-
reichen Publikationen zu Sibelius’ 100. Geburtstag geschuldet.

728 In diesem Zusammenhang fallt auf, dass Tawaststjerna auf die Koli-Thematik in seiner Ausei-
nandersetzung mit Adornos Sibelius-Glosse (Tawaststjerna 1979) nicht eingeht. Dies ist insofern re-
levant, als Adorno den Naturbezug, mit einem unschwer erkennbaren Seitenhieb auf Thierfelders
(1935: 759) ,Natur!“-Ausruf (Adorno 1938: 461), in seine Kritik einbezieht.

729 Die Ambivalenz der voice des Komponisten lasst sich an dem Gewicht ablesen, dass dagegen
der privaten, uneindeutigen Tagebucheintragung beigemessen wurde. Flecks Denkstil-Theorie
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6.1.7 Musikwissenschaftlich-analytische Zugange im Textvergleich

Musikwissenschaftlich-analytische Textmuster treten, zunédchst im Rahmen von
ibersetzten Gesamtdarstellungen,™ etwa dreifdig Jahre nach der Urauffithrung der
Sinfonie in den finnischsprachigen Diskurs ein. In den folgenden Unterkapiteln
werden sechs Originaltexte”™ miteinander verglichen, die den Anspruch analytisch-
wissenschaftlicher Herangehensweise erheben und die zugleich die Bandbreite in-
nerhalb des Textsortenfeldes finnischer musikwissenschaftlicher Fachtexte repra-
sentieren.” Allen Texten (bzw. den hier betrachteten Ausschnitten daraus) ist ge-
meinsam, dass sich die AuRerungen zum Werk vorwiegend auf analytische
Befunde aus der Partitur stiitzen und dass das Zielpublikum als fachlich vorgehildet
konstruiert wird. Dies l4sst sich auch an &ufieren Merkmalen wie dem jeweiligen
Medium der Verdffentlichung (musikwissenschaftliche Fachzeitschriften bzw.
Buchverdffentlichungen) und dem Abdruck von Notenbeispielen ablesen. Der Fo-
kus der Untersuchung liegt auf folgenden Schwerpunkten:
(1) Verhdltnis von Analyse und Interpretation/Hermeneutik, Argumentationsfigu-
ren und -strategien;
(2) epistemische Modalitdt, Subjektsmarkierungen, Evidentialitat;
(3) Intertextualitit und Diskursmarker, inshesondere Hinweise auf agonale Felder;
(4) textsortenspezifische und stilistische Charakteristika; zumal im Hinblick auf
die Frage, ob magliche kulturspezifische Merkmale identifizierbar sind.

Angesichts der Unmadglichkeit, Textmengen dieses Umfangs in einer qualitativen
Analyse komplett zu erfassen, werden Detailvergleiche an den jeweiligen AuRerun-
gen zu einer zentralen Passage aus dem Kopfsatz der Sinfonie (Takt 29-40, im

diirfte auch hier greifen: Wo eine AuRerung des Komponisten dem Denkbild nicht entspricht, kann
sie libergangen oder zumindest relativiert werden; wo sie es tut, wird sie, und sei es {iber ihre
Tragfahigkeit hinaus, als Argumentationshilfe herangezogen.

730 Den Anfang macht die kommentierte Gray-Ubertragung durch Jussi Jalas (Gray [Jalas] 1945)
und Simon Parmets Sibelius Sinfonier (Parmet 1955), das zeitgleich auch in der finnischen Uberset-
zung durch Margarete Jalas erschien. — Einen kritischen Uberblick tber die analytische Literatur
zu Sibelius zum damaligen Zeitpunkt gibt Murtomaki (1992).

731 Tawaststjerna schrieb zwar auf Schwedisch, aber die finnische Fassung — in Ubersetzungen
von Tuomas Anhava (Bd. 1) und Erkki Salmenhaara (Bd. 2-5) — entstand in Zusammenarbeit mit
dem des Finnischen méchtigen Autor und erschien vor der schwedischen. Daher wird der Text in
den hier vorgenommenen Untersuchungen weitgehend wie eine finnische Originalarbeit behan-
delt. Auf Deutsch liegt eine auf einen Band gekiirzte Fassung vor (Tawaststjerna [Jdnicke] 2005).
732 Mit dieser Auswahl sind nahezu alle bislang erschienenen, im Original finnischsprachigen
Arbeiten aus diesem Textsortenfeld zu Sibelius 4. Sinfonie berticksichtigt. Lediglich Vaiséla (2007)
wird nicht herangezogen, da er sich ausschliefllich mit dem III. Satz befasst.
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folgenden Vergleichspassage genannt)™ in den Texten angestellt. Dieser Abschnitt
eines thematischen, harmonischen und formsprachlichen Ubergangs ist eine inten-
siv und kontrovers diskutierte Wegscheide innerhalb der Konstruktion des ganzen
Satzes.”™ Die Auffilligkeit der Passage lisst sich bereits an frithen Auferungen ab-
lesen, beginnend mit dem ersten finnischsprachigen Text mit analytischen Ansét-
zen, der nach dem Erscheinen der Partitur entstand:

Samassa sieppaawat wiulut kiini rohkeaan aiheeseen, joka salamana wéldhtd4 taiwaalle, wa-
loisan Fiss-duurin pulpahtaessa esille orkesterista. Trumpetit ja pasuunat kajahuttawat woit-
toisan huudahduksen, jousisoittimet ja puupuhaltimet tyynnyttdwaét, kierrellen pehmeissé si-
roissa kuwioissa; osan ensi osasto padttyy pianissimoon.®™ (Katila 1912: 11.)

Die fragmentierten Gesten der Violinen (T. 31ff.), die Katila als ,kiihnes, als Blitz
zum Himmel leuchtendes Motiv“ (rohkea aihe, joka salamana wildhtdd taiwaalle)
erwéihnt, kénnten auch der auffilligste Bezugspunkt fiir zahlreiche Auferungen
zum bruchstiickhaften Charakter der Motivik sein, fiir die sich seit der frithesten
Diskursphase Belege finden:

Sibeliuksen [...] neljas sinfonia [...], jossa esim. wiuluilla kestéda tuskin yksikddn ainoa me-
lodia edes wiittd sekuntia®™ (R. 1914: 3).

Innerhalb der Komposition ebenso wie des diskursiven Netzes aus Musikwerk und
Texten hat die Passage den Charakter einer Schliisselstelle, auf die alle Autoren ein-
gehen, womit ein représentatives Spektrum an AuRerungen fiir die Analyse zur
Verfiigung steht, die aufgrund des identischen Referenzpunktes unmittelbar ver-
gleichbar sind.™

733 Da nicht alle Autoren ihre Befunde taktgenau zuordnen, besteht hier eine gewisse Unscharfe.
Unstreitig ist jedoch tiberall, dass der Abschnitt zwischen der Tempobezeichnung Adagio (bei Ziffer
B) und Tempo I den Bezugsrahmen fiir die entsprechenden AuRerungen bildet.

734 An solchen Schnittstellen entsteht kompositionstechnische Intertextualitat auf einer tieferen
Ebene, als es beispielsweise durch motivische Verweise auf andere Werke geschieht. Dies gilt umso
mehr fiir die Sinfonik des 20. Jahrhunderts, bei der ja davon ausgegangen werden muss, dass das
Formschema der Sonate kanonisierter Bestandteil der Aushildung war. Die konkrete musikalische
Formulierung korrespondiert also mit (verinnerlichten) Normen und (konventionalisierten) Er-
wartungshaltungen. Es sei nochmals daran erinnert, dass sinfonia als fachlicher Frame verstanden
werden muss (s. 4.2.2): Durch die Bezeichnung entsteht beim Fachpublikum automatisch die Er-
wartungshaltung, dass es in einer bestimmten Phase des Kopfsatzes einen modulierenden Uber-
gang zu einem Seitenthema geben muss; mit dieser Erwartungshaltung kommunizieren auch die
kompositorischen Entscheidungen bei der Gestaltung der Form.

735 Krohns deutschsprachige Beschreibung der Vergleichspassage ist im Textanhang beigegeben,
um den stilistischen Kontrast zu verdeutlichen, den sdmtliche hier analysierten Texte dazu bilden.
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6.1.7.1 Kari Rydman: Sibeliuksen neljinnen sinfonian rakenneongelmista
Rydmans Aufsatz ist der erste original finnischsprachige Text, der sich einem Si-
belius-Werk ausschliefflich mit moderner Analysemethodik ndhert. Rydman hatte
nicht die seinerzeit kanonische Ausbildung durchlaufen;” sein Diskursbeitrag ist
also aus einer Position auflerhalb der akademischen Sphére verfasst. In der Einlei-
tung positioniert sich der Artikel unmissverstdndlich als Kritik an der bisherigen
Sibelius-Forschung:

Neljdnnen sinfonian muodollinen ja temaattinen rakenne on kaikissa Sibelius-tutkimuksissa
todettu omalaatuiseksi, mutta siité ei Krohnin ja Roihan sinéinsé ansiokkaista analyyseista
huolimatta ole toistaiseksi tehty ainoatakaan yksityiskohtaisempaa tutkimusta“® (Ryd-
man 1963b: 18).

Trotz der eingehegten Formulierung ist der programmatische Impuls einer Abkehr
von der traditionellen Herangehensweise kaum zu tiberlesen: Angesichts der er-
wadhnten Autoren, insbesondere Krohns, ist die Formulierung, es habe bisher ,nicht
eine einzige detailliertere Untersuchung* (ei [...] ainoatakaan yksityiskohtaisempaa
tutkimusta) zum formalen und thematischen Bau der 4. Sinfonie gegeben, nachge-
rade ikonoklastisch. Jedoch rdumt Rydman auch ein, dass herkdmmliche Analyse-
methoden als solche fiir derartige Strukturen nur bedingt geeignet gewesen seien
(ebd.: 18; 29), was die Kritik abmildernd von den Autoren ab- und auf die Methodik
hinlenkt. Der Nukleus zu Rydmans Vorgehensweise ist allerdings in der tibersetz-
ten Literatur bei Gray [Jalas] (1945) bereits angelegt und kommt bei Parmet schon
deutlich zum Vorschein. Letzterer identifiziert den Beginn des Kopfsatzes als
~Achse, um die sich die ganze Sinfonie dreht“ (Parmet 1955: 55) und belegt dies mit
abstrahierenden Notenbeispielen.” Rydman unterlésst es, auf diesen Vorlaufer ex-
plizit hinzuweisen, wenngleich er Parmets Beobachtungen allgemein als ,scharf-
sinnig“ (Rydman 1963b: 29) hervorhebt. Offene und verdeckte Polyphonie gehen
hier also Hand in Hand.

Rydmans Ansatz unterscheidet sich in zentralen Punkten vom bisherigen Pa-
radigma der Sibelius-Literatur. Untersucht werden daher vor allem diejenigen

736 Als Komponist war er Autodidakt, er gehorte zu den Griindern von Suomen musiikinuoriso
und war einer der Protagonisten der lastenkamarikonsertti-Gruppe (s. 2.1.5). Diese Querverbin-
dung zwischen der kurzen Phase experimenteller Avantgarde in der finnischen Musikgeschichte
und dem neuen Blick auf Sibelius, speziell anhand eines seiner modernsten Werke, ist eine wich-
tige Rahmeninformation.

737 Parmet wurde in einer zeitgendssischen Rezension kontrovers besprochen, die ihm neben der
Anerkennung fiir innovative Erkenntnisse teilweise Unwissenschaftlichkeit attestiert und etwa
moniert, dass er sich fiir die rhythmische Analyse nicht der Krohn’schen Methodik bediente (Pylk-
kéinen 1955).
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sprachlichen Mittel, die auf den bisherigen Diskurs verweisen und die Strategien,
mit denen Rydman seine abweichende Position entweder unterstreicht oder ein-
hegt. Fachspezifisch stiitzt er sich strikt auf einen auf einer genauen Tonhéhenana-
lyse basierenden Zugriff, der in erster Linie bemtht ist, die wichtigsten linearen
Elemente als aus dem viertonigen Eingangsmotiv (C-D-Fis-E) abgeleitete Projektio-
nen darzustellen.” Damit geht ein Verzicht auf aufermusikalische, inshesondere
biographische und psychologisierende Deutungsansatze einher. Rydman hinter-
fragt zudem erstmals explizit die Lesart des Kopfsatzes als Sonatenform. Zugleich
positioniert er das Werk im Kontext der damaligen mitteleuropédischen Moderne™
— er vermeidet strikt die Verbindung von suomalainen mit Komponist oder Werk.
Die etablierte Einordnung der Sinfonie als kddnnekohta ‘Wendepunkt’ (ebd.: 17) im
Schaffen des Komponisten greift Rydman hingegen auf. Die zahlreichen Notenbei-
spiele, die die analytischen Folgerungen als Ergebnisse objektiv nachvollziehbarer
Partiturbefunde markieren,”® unterstreicht auch im Hinblick auf die visuelle
Textstruktur die wissenschaftlich-analytische Haltung. Rydman verwendet einen
Sachstil, der durch die konsequente Vermeidung von Affekt und Emphase und
sparsamen Einsatz lebendiger Metaphorik charakterisiert ist. Die gelegentliche
(wenngleich iberwiegend schwache) Subjektivitdtsmarkierung weicht von der in
der musikwissenschaftlichen finnischen Textproduktion der Zeit vorherrschenden
impersonalen Haltung allerdings signifikant ab.

Die wenigen Markierungen starker epistemischer Modalitdt sind in diesem
sprachlichen Umfeld auffallig:

Sibeliuksen 4. sinfonia kuuluu epéilemaéttd tdhdn modernin musiikin suurten pioneeritdi-
den joukkoon niin tonaalisen, rytmillisen, kuin muodollisen kehityksen saavuttaman asteen
perusteella®™ (ebd.: 17).

Ziemlich zu Beginn des Textes weicht Rydman also bereits einmal unterschwellig
von seiner generell objektivierend-distanzierten Haltung ab, indem er die stilisti-
sche Einordnung der Sinfonie mit dem aus der Zero-Perspektive gedufierten und
durch den Gewissheitsmarker epdilemiittd ‘zweifellos™ bekréaftigten Urteil {iber

738 Rydmans Analyse ist dabei keineswegs erschopfend; den II. Satz iibergeht er nahezu vollig.
739 Die Vermeidung einer Einordnung von Sibelius in eine historische Tradition, inshesondere in
die Beethoven-Nachfolge, markiert implizit auch eine Abweichung von Diskurskonventionen.

740 Notenbeispiele sind in der alteren finnischen Sibelius-Literatur die Ausnahme; sie finden sich
in grofierer Zahl erst bei Gray [Jalas] (1945) und Parmet (1955). Noch z.B. Tarasti (1991) jedoch ver-
zichtet komplett darauf.

741 Epdilemdttdi gehort zu den ,Kommentaradverbialen“ (kommenttiadverbiaalit), deren Bestim-
mung sich auf den gesamten Satz erstreckt (VISK §667).
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die Bedeutung des Werkes so verkniipft, dass die ,Zweifellosigkeit“ der ersten Set-
zung auf die beiden anderen iibergeht: Die Modernitét der Sinfonie kann, im Zeit-
kontext, als unzweifelhaft bezeichnet werden. Die These, dass es sich zweifellos um
ein ,Pionierwerk® (pioneerityo) handelt, d.h. Sibelius bahnbrechende kompositori-
sche Verfahrensweisen erstmals anwendet und ihm andere darin folgten, liefe sich
immerhin theoretisch durch Werkvergleiche belegen.” Dass es sich aber drittens
auch zweifellos um ein ,grofies“ Werk handele, ist eine Setzung, die sich mangels
belastbarer objektiver Kriterien fiir die absolute Bedeutung von Kunstwerken gar
nicht belegen lief3e.™

Auffallige Hiufungen von Subjektsmarkierungen finden sich dort, wo Rydman
die von der im Diskurs etablierten Meinung abweichende Kernthese behandelt,
dass der Kopfsatz nicht als Sonatenform im Sinne des konventionellen Schemas ge-
lesen werden konne, und wo er unterstreicht, dass er sich allein auf werkimma-
nente musikalische Vorgénge beziehe:

Jos sonaattimuodon ideaa koetetaan soveltaa sellaiseen musiikilliseen kokonaisuuteen, jossa
esiintyvat ilmiot sotivat jotakin tdimén muotoperiaatteen olellista[!] kohtaa vastaan, on ym-
martidkseni kyseenalaista, onko silloin endé syytd puhua sonaattimuodosta®™ [...] (Ryd-
man 1963b: 18).

Monet seikat puhuvat néet sen puolesta, ettd Sibeliuksen musiikin tekstuuri varsinkin juuri
4. sinfoniassa siind maarin ylittaa sen esteettis-tyylillisen kentén, jonka selvittelemiseen
Krohnin ja hdnen seuraajiensa jarjestelmé on konstruoitu, ettd timén jarjestelmén yksityis-
kohtainen soveltaminen kohtaa tarpeettomia vaikeuksia. Késittddkseni voidaan pitda sel-
véna, ettd 4. sinfonian muotorakenne voidaan hahmotella mielekkaésti yksinomaan sen pe-
rusteella, miki on musiikillisen tapahtumisen sisélto eri jaksoissa.®™"! (Ebd.: 26.)

742 Was Sibelius’ Sinfonie iiber den Entstehungszeitraum hinaus mit den vorher (ebd.: 17) ange-
fihrten ,Pionierwerken“ (darunter Schonbergs Pierrot lunaire oder Strawinskys Sacre du prin-
temps) verbindet, fiihrt Rydman jedoch nicht aus. Die unmittelbare musikhistorische Wirkung der
von ihm genannten Werke diirfte jedenfalls als erheblich grofier betrachtet werden; die von Ryd-
man konstruierte Parallele wurde denn auch selbst im finnischsprachigen Diskurs als tiberzeich-
net kritisiert (Karila 1964: 5).

743 Der Vergleich mit einer entsprechenden Beobachtung von Dahlhaus in einer frappierend &hn-
lichen Formulierung zeigt den Unterschied: ,Komponisten wie Jean Sibelius und Ferruccio Busoni,
die zweifellos der Moderne — wie man sie damals verstand — angehérten [...]. Kompositionsge-
schichtlich wesentlicher [...] ist jedoch der Ubergang von motivischem zu ,strukturellem* Denken,
der sich in der Vierten Symphonie ankiindigt und der als technisches Merkmal der Zugehorigkeit
des Werkes zur Moderne im emphatischen Sinne aufgefafit werden kann.“ (Dahlhaus 1989: 309.)
Auch fiir Dahlhaus also steht die Modernitat der Sinfonie aufier Zweifel, doch setzt er die Bezeich-
nung begriffsgeschichtlich sensibel relativierend in den historischen Kontext, begriindet sie sach-
lich und enthalt sich jeder expliziten AuRerung hinsichtlich der Bedeutung des Werkes.
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Der ungeeignete Versuch, das Sonatenschema auf dieses Werk anzuwenden, wird
zunichst keinem konkreten Autor zugeschrieben (koetetaan ‘man versucht es’);
erst in der spateren Passage dufiert Rydman explizite Kritik an Krohn und seiner
Schule. Im Gegenzug wird die Verantwortung fiir den Widerspruch zunéchst an das
Werk delegiert. Die Origo wird also auf Sibelius verschoben, die Verstarkung von
monet seikat puhuvat [...] sen puolesta ‘viele Umsténde sprechen [...] dafiir’ durch
die AuRerungspartikel ndet ‘nimlich’’* unterstreicht das auf die Partitur Hin- und
damit vom Textautor Wegweisende. Die verwendete Quantum-Satzentsprechung
(Ikola 1971: 47)" dient in der Regel metatextuellen Positionierungen und erscheint
in der 1Sg, ist im stilistischen Umfeld des Textes also bereits als eine relativ starke
Subjektsmarkierung zu verstehen. Nur ein Mal, und zwar in der Schlussfolgerung
seiner Ausfiihrungen zu diesem Punkt, greift Rydman zu einer Personalform der
1SG und markiert damit den Héhepunkt seiner Argumentationskette mit einem
kommissiven Sprechakt,”® doch auch hier wird die epistemische Modalitét einlei-
tend vielfach abgeschwécht:

Haluamatta padsta ehdottomiin ja sitoviin tuloksiin esitdn osan muotoratkaisuksi seuraa-
van; =i (Ehd.: 28.)

Das Komplementérbild zu dieser Struktur aus eindeutiger Subjektsmarkierung in
Kombination mit eingehegter epistemischer Modalitét findet sich dagegen, wenn
Rydman den Gewissheitsmodus in Passagen mit teils kategorischer Kritik an Vor-
gangeruntersuchungen mit dem Autoren-Wir oder impersonalen Formen kombi-
niert:

[...] Parmetkin [...] véittaa, ettd osan alussa oleva puupuhaltimien karakteristinen melodia
seuralaisineen ja muunnoksineen "eldd omaa eldmdénsa” erillddn varsinaisesta pddteeman
kehityksestd. Tama kasitys on epdilemattd aivan vaara. Jo aikaisemmin totesimme, kuinka
mainittujen teemaryhmien konstruktio on pohjaltaan yhteinen [...]. Han [scil. Roiha] muodos-
taa kuitenkin kaavan E U A Z, jolla ei aivan ilmeisesti ole mitéiéin tekemisti osan musiikil-
lisen rakenteen kanssa. Téssd kohdassa ndhdédén selvésti, kuinka huonosti perinteellinen
analyysi saattaa Sibeliuksen kohdalla onnistua.®™"i (Ebd.: 29.)

744 Die Partikel ist eine geronnene Verbform; ndet bedeutet wortlich ‘du siehst’.

745 Es handelt sich um eine fiir das Finnische typische nebensatzersetzende Infinitivkonstruk-
tion; das logische und grammatische Subjekt ist im Suffix der 1SG an der Translativform des Infini-
tivs inkorporiert (kdsittdd-kse-ni).

746 Es sei daran erinnert, dass die Ubermarkierung der 1SG durch Pronomen und Personalform
(bzw. -suffix) in der finnischen Schriftsprache eine Ausnahme darstellt (s. 2.3.2). Das flektierte Verb
im 1SG ist also bereits die starkstmogliche Subjektsmarkierung innerhalb einer Stilkonvention, die
das explizite mind ‘ich’ ausschlief3t.
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Frequent verwendet Rydman voidaan ‘man kann’, die impersonale Form des Mo-
dalverbs voida. Insgesamt 1asst sich also feststellen, dass Rydman die kritischen (im-
plizit oder explizit) intertextuellen’ Beziige durch feine Abstufungen differenziert
—die epistemische Modalitét ist vor allem dort besonders stark markiert, wo er sich
auf die von ihm postulierte neue Herangehensweise bei der melodischen Analyse
bezieht. Seine Lesart der Form des Kopfsatzes hingegen wird trotz der zahlreichen
ins Feld gefithrten Argumente lediglich als eine mdgliche plausible Alternative pra-
sentiert. Die Abstufungen von hedging gehen mithin ziemlich konsistent einher mit
dem Grad von intersubjektiver Nachvollziehbarkeit der jeweiligen Befunde, was
einmal mehr an Meyers (1997) Beobachtung der Strategie ,strengthening the argu-
ment by weakening the claim“ anschlief3t.

Zu der Vergleichspassage hingegen verweist Rydman lediglich lakonisch auf
den Diskurs:

Voimakas unisonomelodia (1) on katsottu sivuteemaksi, Gray pitda sitd padteeman ("motto-
teeman”) muunnoksena®™* (Rydman 1963b: 26).

Er bezieht also nicht Stellung und distanziert sich damit von einer problematisie-
rend aufgeladenen Deutung dieser formalen Scharnierstelle; allein das Adjektiv
voimakas ‘kraftvoll’” weist auf eine herausgehobene Funktion der Passage hin.
Fihrt man sich vor Augen, wie wortreich andernorts um eine addquate Analyse,
Beschreibung und Interpretation dieser Takte und insbesondere ihrer Position in
einem angenommenen Sonatenschema gerungen wird, ist Rydmans Formulierung
von beinahe provokanter Beildufigkeit. Diese ergibt sich jedoch daraus, dass er eine
Analyse anstrebt, der keine bereits vorab an eine formsprachliche Norm gebundene
Systemidee zugrundeliegt, zu der sich dann konkrete musikalische Ereignisse im
Konflikt befinden kénnten.

Mit jener Bildhaftigkeit, wie sie viele Texte alterer (nicht nur) finnischsprachi-
ger Musikliteratur kennzeichnet, geht Rydman sparsam und effizient um. Leben-
dige Metaphern setzt er nur an Positionen ein, die sowohl dramaturgisch heraus-
gehobene Passagen des Werkes beschreiben als auch Kernstellen des Textes sind.
Die stérkste Konzentration bildhafter Elemente findet sich daher im Zusammen-
hang mit dramaturgisch kritischen Wendungen gegen Ende des III. und IV. Satzes:

Taman "kiirastulen” jdlkeen teema ”c” alkaa jalleen itsendistya, se 1oytdéa lopullisen kehi-
tyssuuntansa, ja ryhmén ”abde” merkitys alkaa véahetd. 9. jakso merkitsee muodon kehityksen

747 Eine Intertextualitdt verdeckter Polyphonie realisiert sich an solchen Stellen, indem konkrete
Diskursbeitrage durch die kritischen Verweise in Rydmans Text prasent sind, auch wenn sie nicht
wortlich zitiert werden.
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kannalta lopullisen purkauksen tihentyvad odotusta, jonkinlaista “tyventd ennen myrskya”.
[...] Mutta vélikkeen v2 jdlkeen seuraa loppuosassa Kkriisi: aihelmat b ja c joutuvat uuteen va-
loon ja hdvidvit orkesterin myllerrykseen. Jakso muuttuu valikkeeksi, joka johtaa codaan.
cbox (Rydman 1963b: 30-31.)

In die - durch die Verwendung von Buchstabensiglen stark fachlich markierte —
Sprache der Analyse féllt plotzlich eine Haufung starker Bilder ein, weicht aber so-
gleich wieder einer lakonischen Feststellung. Solche momentanen Uberschreitun-
gen des ansonsten eingehaltenen Rahmens usueller musikfachsprachlicher Meta-
phorik sind die einzigen ansatzweise hermeneutischen Einlassungen in Rydmans
Text.™

Allerdings muss man dabei zwei Aspekte musikalischer Hermeneutik betrach-
ten: Die Personifizierung (oder anderweitige Verbildlichung) musikalischer Ereig-
nisse — gewissermafien eine semiotische Hermeneutik — und die Deutung solcher
Ereignisse als Intention des Komponisten, die man als psychologische (oder psycho-
logisierende) Hermeneutik bezeichnen kénnte. Im einen Fall wird die Musik, im
anderen Fall der Komponist in der Akteursrolle gesehen. Bei Rydman lésst sich be-
obachten, wie beide miteinander verkniipft werden:

Mutta kun coda saa lopullisen vallan jakson A+V jalkeen, ovat kaikki hallitsevat teemat
véistyneet, ja lopullinen paéatés on uskottu aihelmille[,] jotka aikaisemmin ovat esiinty-
neet vain ohimennen. Tdmd on hyvin pateettinen menettelytapa, mutta ei vahiten siitd
syysta vaikuttava. [...] B-jakson laajan teeman alku esiintyy ennakoituna kaksi kertaa ensim-
maisessa vl-vélikkeessd (c-bassi, 21 t. A:sta). Timén taytyy olla tdysin laskelmoitu menettely,
silld bassojen pikku motiivi ei liity mitenkdan orgaanisesti tai valttdmattomasti muiden jous-
ten nopeaan kuviointiin.®®* (Rydman 1963b: 31.)

Die Absicht des Komponisten wird schrittweise in den Abschnitt eingeftiihrt, ohne
den Namen Sibelius auch nur einmal zu nennen. Zunéchst ist die Musik — die
»Macht“ (valta) der Coda, ,herrschende Themen“ (hallitsevat teemat) — Subjekt (und
Akteur). Das ,Anvertrauen® (on uskottu) der ,finalen Entscheidung“ (lopullinen
padtos) an die Themen impliziert die Person des Komponisten in einer impersona-
len Formulierung. Die — im Text singuldre — kompositionskritische Stellungnahme
als ,pathetische Vorgehensweise“ (pateettinen menettelytapa)™ schiebt die Ent-
scheidung des Komponisten weiter in den Vordergrund, worauthin eine ,Berech-
nung*“ (laskelmoitu) konstatiert wird, die ja kein anderer als der Komponist vorge-
nommen haben kann: Der Wechsel der Perspektive folgt, innerhalb des ,Zwanges

748 Die sprachliche Struktur spiegelt in gewisser Weise den musikalischen Kontrastreichtum der
Passage, aber ob dies absichtsvoll geschieht, lasst sich nicht belegen.
749 Rydmans distanzierte Haltung weicht also auch von der Zuschreibung des ,, Tragischen“ ab.
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zur Substantivierung“ (Dahlhaus 1973: 42), einer durch die Wahlfreiheit der sprach-
lichen Mittel ermdglichten Stringenz.”

Allerdings ist ein entscheidender Unterschied zu anderen hermeneutisch ori-
entierten Anséatzen, dass auch an dieser Stelle lediglich auf kompositorische Strate-
gien Bezug genommen wird; Rydman uberschreitet selbst an diesem kritischen
Punkt nicht die Schwelle zu illustrativer oder gar biographisch-psychologisieren-
der Deutung. Vor dem Hintergrund der restriktiv gehandhabten bzw. fachspezi-
fisch konventionalisierten Metaphorik im tibrigen Text lassen die wenigen leben-
digen Metaphern einen strategisch gezielten Einsatz vermuten, der eine durch den
Kontrast verstarkte Wirkung beabsichtigt. Aufféllig ist in diesem Zusammenhang
die Tatsache, dass der Aufsatz keinen abrundenden Schluss enthélt. Rydman ver-
zichtet darauf, seinen durchaus programmatischen Text mit einem auftrumpfen-
den quod erat demonstrandum zu beenden, sondern konstatiert lediglich, im An-
schluss an eine auf Siglen aus Buchstaben und Zahlen verknappte Ubersicht von
Motivkonstellationen des Finales:

Mitdédn sddnnénmukaisuutta ei néissé vaihteluissa, enempdd kuin eri motiivien sisaisissa
muuntumisissa voida 1oytaa® (Rydman 1963b: 32).

In diesem abrupten Ende konnte man eine textstrukturelle Sachstilmarkierung se-
hen, aber auch eine intermedial-intertextuelle Anspielung auf den lakonischen
Schluss der Sinfonie selbst. Erst bei genauerer Betrachtung erschlief$t sich die Dop-
pelstrategie, dass die Feststellung der Abwesenheit jeglicher ,Regelhaftigkeit*
(sadnnénmukaisuus), im Sinne einer Befolgung etablierter Schemata, ebenso als
kondensiertes Fazit des gesamten Textes gelesen werden konnte.

Die Sachstilmarkierung realisiert sich mithin in einem Rahmen, wie er fiir ei-
nen modernen musikanalytischen Text erwartbar erscheint: Durch den Verzicht
auf Affekt und Emphase, eingehegte Formulierungen bei der Kritik an Vorganger-
arbeiten, den reichen Gebrauch von Formsiglen und Notenbeispielen, welche die
analysefundierte Evidentialitat — d.h. die Offenlegung der Methodik — unterstrei-
chen, die konsistente Fachterminologie und den sparsamen Einsatz bildhafter
sprachlicher Mittel. Die (wenngleich wenigen und meist abgeschwéchten)

750 Dahlhaus’ vorschneller Behauptung, es sei ,nahezu gleichgiiltig®, ob ,das Instrument, das ein
Thema vortragt, oder das Thema selbst das grammatische Subjekt des Satzes bildet, der den Sach-
verhalt beschreibt, muss unter Verweis auf solche Textpassagen kategorisch widersprochen wer-
den. Wie grof8 der Unterschied ist, wird daran klar, dass Rydman mit Blick auf die Partitur und die
Mehrdeutigkeit von pddtds ‘Abschluss, Entscheidung’ etwa auch hétte formulieren konnen, dass
»Sibelius die letzte Entscheidung den Posaunen® anvertraue. Die Formulierung wére ebenso sach-
lich richtig und stilistisch angemessen, aber von ganz anderer assoziativer Wucht.
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Subjektsmarkierungen erscheinen allerdings, vor dem Hintergrund der Konven-
tion impersonaler Haltung auch in stark hermeneutisch gepréagten alteren finni-
schen Musikfachtexten, innerhalb des Textsortenfeldes als innovativ. Die haufige,
oft kritische Bezugnahme auf frithere Texte — d.h. die Polyphonie — vernetzt den
Text im Fachdiskurs. Was flir andere im weiteren Sinne geisteswissenschaftliche
Texte gilt (Toscher 2019: 55), trifft also auch auf musikalische Analysen zu.

Meist sind die Beziige auf den (finnischen) Diskurs explizit; allgemeinere An-
spielungen eher die Ausnahme:

Olennaista sinfonian motiviikalle on, kuten todettiin, ettd teemallinen aineisto on johdetta-
vissa muutamasta perushahmosta. Tarkeimmaét niistd ovat loydettdvissa avaustahtien kont-
rabassokulusta c-d-fis-e. Se sisdltdd ensinndkin tuon kuuluisan tritonuksen, jonka osuutta
sinfonian yleisluonteessa ei voi yliarvioida.®*i (Rydman 1963b: 20.)

Der Verweis auf das ,berithmte“ (kuuluisa) Tritonusintervall, ohne dass es vorher
thematisch innerhalb des Textes eingefiihrt worden wére, referiert auf ein zumin-
dest innerhalb der Fachgemeinschaft etabliertes Wissen und transportiert eine
Identifikation mit allen, die diesen spezifischen Tritonus als bertihmt kennen. Das
Thema zu diesem Rhema liegt aufierhalb des Textes im bereits existierenden Dis-
kurs, was durch das Entferntheit ausdriickende (VISK §1425) Pronomen tuo ‘jener’
markiert wird. In diesem Zitat findet sich jedoch auch eine verdeckte terminologi-
sche Intertextualitit: Rydman bezeichnet das Kernmotiv der Sinfonie als pe-
rushahmo ‘Grundgestalt’. Dieser Terminus wird im Deutschen fiir die Ausgangsfor-
mation einer Zwolftonreihe verwendet. Indem Rydman einen Fachterminus, der
mit einer im Finnland der 1960er Jahre teils noch als avantgardistisch betrachteten
Kompositionstechnik assoziiert wird, auf Sibelius anwendet, impliziert er also,
gleichsam mit Hilfe einer terminologischen Riickprojektion, die vorausweisende
Modernitdt von dessen Motivtechnik.”™ Ein kulturspezifisch terminologiegeschicht-
lich interessanter Fall von Intertextualitdt durch Vermeidung schlief8lich ist die Tat-
sache, dass Rydman eine formale Analyse einer Sibelius-Sinfonie vornimmt, ohne
auch nur im Geringsten von Ilmari Krohns synchron noch sehr prasenter Termino-
logie (s. 4.1.8) Gebrauch zu machen. Diese Besonderheit erschliefit sich nur in
Kenntnis des finnischen Fachdiskurses und der damit verbundenen Erwartungs-
haltungen; solche Befunde unterstreichen die Unterscheidung zwischen offener
und verdeckter Polyphonie.

Rydmans Text 14sst sich auf drei textsortenrelevanten Ebenen als ,intendierter
Musterbruch® (Fix 2019: 329) in der finnischen Sibelius-Literatur lesen und bildet

751 Die Ableitung hahmosdvel ‘Gestalt-, Figurton’ fiir die vier Téne des Kernmotivs in seiner Aus-
gangsgestalt ist hingegen eine textinterne okkasionelle Bildung.
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so eine Wegscheide, an der sich ein Pfad zu einer modernen, analytischen Heran-
gehensweise offnet: Er bedient sich eines iiberwiegend neutralen, sachlichen Stils,
passt die Analysemethodik dem Gegenstand an (anstelle sich diesem mit vorgefer-
tigten Schemata zu ndhern) und beschrankt sich auf strikt musikimmanente Be-
funde, ohne tiber hermeneutische, psychologische oder biographische Intentionen
und Deutungen zu spekulieren. Mithin gehort Rydmans Aufsatz zu den Pioniertex-
ten der modernen Sibelius-Analyse,” und dies auch iiber Finnland hinaus.”™ Der
hier eingeschlagene und - etwa in der Rezension von Oramo (1964) — als innovativ
und iberzeugend betrachtete Weg wurde jedoch im finnischsprachigen Sibelius-
diskurs zunédchst kaum weiter begangen. Die Grunderkenntnis der Ableitung aus
dem Tritonusmotiv wurde allerdings, mit oder ohne Rydmans Zutun, bald eine Art
fachliches Kollektivsymbol.” Dies ist auch deshalb bemerkenswert, weil Rydman
gleichsam den Beweis fiir die bereits von Katila (1911b) postulierten ,mathemati-
schen“ Themenbeziehungen erbringt und damit das alte Stereotyp vom Mangel an
Logik in Sibelius’ Musik widerlegt. Allerdings schwécht Rydmans dezidiert rationale
Analyse auch die Grundlage des Schwerverstdndlichkeitsmotivs. In gewisser Weise
ist sein Aufsatz eine umfangreiche Reformulierung jenes ,Nej/“, mit dem Anders-
son (1911) seine eigene rhetorische Frage nach der Schwerverstandlichkeit beant-
wortet hatte (s. S. 323) und damit ein Bruch mit einer bisher zentralen Diskursregel.

6.1.7.2 Kai Maasalo: Suomalaisia sévellyKsid

Maasalos kurze Gesamtbetrachtung (K. Maasalo 1964: 144-147) ist Teil eines zwei-
bandigen Werkes, das die finnische Musikgeschichte his etwa Mitte des 20. Jahr-
hunderts (nach einer knappen allgemeinen Einfithrung) als Kompositionsge-
schichte darstellt; die Sibelius-Kapitel bilden den Schluss des ersten Bandes.
AufRerlich wird mit dieser Verschiebung von ,vor und nach Sibelius“ zu ,bis ein-
schliefilich Sibelius und danach* ein anderer als der iibliche Grof8einschnitt im fin-
nischen Musikgeschichtsnarrativ markiert. Das Vorwort enthdlt zwei diskurshisto-
risch interessante Bemerkungen: Maasalo begriindet seinen Verzicht auf eine
umfangreiche biographische Einfithrung zu Sibelius damit, dass dessen Lebensweg

752 Rautaoja (2018: 265) meint, den Beginn der modernen Sibelius-Literatur bei Tawaststjerna ver-
orten zu konnen, doch ist dessen zwar quellengestiitzter, aber biographisch grundierter Ansatz
ausgesprochen traditionell oder gar retrospektiv zu nennen, und inshesondere in analytischer Hin-
sicht tragt er wenig innovative Zuge.

753 Das Sprachgrenzenproblem (s. 5.5.2.2) erklart den erstaunlichen Umstand, dass Tim Howell,
einer der profiliertesten internationalen Sibelius-Forscher, Rydman in seiner analytisch innovati-
ven Dissertation (Howell 1985) nicht einmal erwéhnt.

754 Dahlhaus (1989: 309) nennt dies denn auch einen ,,Gemeinplatz der Sibelius-Literatur*.
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und Persoénlichkeit allgemein bekannt seien,”™ und er weist darauf hin, dass ein
grofer Teil der Werke nunmehr zum Standardrepertoire des Rundfunkpro-
gramms™® gehore und es daher gerechtfertigt sei, eingehendere stilistische und
strukturelle Untersuchungen anzustellen (K. Maasalo 1964: 6).

Maasalos Text liefse sich als Werkeinflihrung klassifizieren, die allerdings tiber
die Anspriiche von niedrigschwelligen Konzertfiihrern hinausgeht, was auch fach-
lichen Markern (Notenbeispiele, Siglen zur formalen Struktur, Fachterminologie)
kenntlich wird. Der Text begniigt sich dabei nicht mit allein deskriptiv-referieren-
der Haltung, sondern bezieht stellenweise argumentativ Position, doch enthélt sich
Maasalo jeglicher Hermeneutik und geht mit emphatischen Wertungen und bild-
starken Metaphern sehr zuriickhaltend um. Ahnlich wie bei Rydman fallen die Aus-
nahmen von diesem Sachstilprinzip entsprechend auf — auch Maasalo betont gleich
zu Beginn des Abschnitts die ,Grofde“ (suuruus) des Werkes. Uberraschender ist es
hingegen, dass auch ein Nebenmotiv unvermittelt als nerokas oivallus ‘genialer Ein-
fall’ (ebd.: 147) bezeichnet wird.

Maasalos Einstieg kombiniert, mit dem Verweis auf die ,Unvorhersehbarkeit*
des Werkes fiir die zeitgendssische Rezeption, eine Realisation von SCHWERVER-
STANDLICHKEIT mit der Feststellung des stilistischen Wendepunktes und schliefit da-
mit an den Einstieg von Klemetti (1911) an. Indem er gewisse vorausweisende Merk-
male in der 3. Sinfonie anfiihrt, aus denen sich der Stilumbruch im Nachhinein als
Andeutung hétte ablesen kdnnen, stellt er die Sinfonie zunéchst in den mittlerweile
gangigen narrativen Kontext innerhalb von Sibelius’ Gesamtwerk.”” Dann verortet
auch er das Sttick im Zusammenhang mit der Moderne um die Jahrhundertwende.
Das Motiv des Protests gegen die damals moderne Musik hat in dieser Lesart kon-
sequenterweise ebensowenig Platz wie ein Bezug zu Beethoven oder eine Spekula-
tion tiber romantisch-programmmusikalische Inspiration. Hierin &hneln sich Maa-
salo und Rydman, und auch hier ist, in Kenntnis der etablierten Motive und
Narrative, das durch Nicht-Schreiben Implizierte eine ebenso wichtige Information
wie das explizit Formulierte.

755 Dies liefie sich auch als implizite Distanzierung von biographistischen Ansétzen verstehen.
756 Maasalos ausdriicklicher Bezug auf den Rundfunk verweist auf die Bedeutung des Mediums
als musikalische (Volks-)Bildungsinstitution und darauf, dass auch in den ersten Nachkriegsjahr-
zehnten der Zugang zum Repertoire der Kunstmusik in Finnland, vor allem aufSerhalb der wenigen
urbanen Zentren, vorrangig iiber das Radio und nicht durch Konzerte erfolgte. Maasalo arbeitete
seit 1946 beim staatlichen finnischen Rundfunk Yleisradio, ab 1956 als Musikchef (Helist6 2001).
757 Der Sibelius-Abschnitt von Maasalos Buch ist systematisch nach Gattungen geordnet, so dass
das Gesamtnarrativ der sinfonischen Entwicklung hervorgehoben wird. Zwischen der 3. und der
4. Sinfonie entstand mit dem Streichquartett Voces intimae (1909) jedoch auch ein gewichtiges Kam-
mermusikwerk, das bisweilen als Hinfithrung zur 4. Sinfonie betrachtet wird.
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Dann jedoch verweist Maasalo auch auf die ,starke Bindung“ zum 19. Jahrhun-
dert (K. Maasalo 1964: 144), womit er die Sinfonie gewissermafien als Scharnier-
werk charakterisiert. Der von Maasalo hergestellte Bezug zu Wagners Parsifal ist
ein diskursives Ereignis, dessen Dynamik sich erst mit Verzogerung entfaltet. Zwar
sieht er diesen vor allem tiber die Stimmung (tunnelma) realisiert, doch erbringt er
auch einen konkreten motivischen Beleg samt Notenbeispiel, indem er die Ver-
wandtschaft zu einer (irrtimlich als ,Gralsmotiv’*® bezeichneten) Melodiewen-
dung bei Wagner zitiert (K. Maasalo 1964: 144). Dieser spéter im Diskurs aufgegrif-
fene Befund (s. 6.1.7.6) erscheint in der Textstruktur auch deshalb herausgehoben,
weil Maasalo insgesamt iiberhaupt nur drei Notenbeispiele anfiihrt. Allerdings ver-
weist er ganz allgemein auf das Auftreten des Motivs im I. und III Satz bei Sibelius,
ohne ein Notenbeispiel aus der Sinfonie gegeniiberzustellen: Das Werk wird als so
bekannt vorausgesetzt, dass man mit Hilfe des zitierten Wagner-Motivs die Refe-
renzstelle bei Sibelius finden oder sogar aus dem Hérgedéchtnis zuordnen kann.”

Auch Maasalos Interpretation der formalen Strukturen positioniert sich jen-
seits der konventionellen Schemata — Sibelius schreibe keine Sonaten-, Rondo- und
Liedformen mehr, sondern nutze nur noch die Ideen hinter diesen Formprinzipien
(K. Maasalo 1964: 144-145). Konsequent setzt er die meisten Formenlehre-Termini
in distanzierende Anfiihrungszeichen;™ die Lesart des Kopfsatzes als Sonatenform
wird mit der generischen 3Sc als textexterne Sichtweise markiert:

Tempo molto moderato, quasi adagio -osan voi jos haluaa jakaa aivan loogillisesti sonaatti-
muodon mukaisiin osiin. Mutta tuon nimikkeen kéyttd tuntuu téssé yhteydessa vakinaiselta.
Koko osa on néet temaattista liikettd, jokainen tahti ja iskuala on osa suuresta tapahtumasar-
jasta eiké vain tietty ’kehittelyjakso“™ (K. Maasalo 1964: 145 [Kursivierung orig.].)

Die Distanzierung voi jos haluaa ‘kann, wer mag’ ist dabei deutlicher als das neutral
impersonale voidaan. Diese Abténung einerseits und die Auferungspartikel néet
andererseits sind eine klare, nahezu dialogische Gegeniiberstellung, in der Maasalo
sich implizit, aber unzweideutig positioniert, wobei er eine dreistufige Annédherung

758 Gemeint ist tatséchlich die als ,Wunde“- oder ,Schmerzensmotiv“ bezeichnete Wendung aus
fallender Quinte und aufsteigender grofier und kleiner Sekunde, wobei der Anfangston gelegent-
lich von der kleinen Obersekunde aus angesteuert wird; in dieser Form ist die Intervallfolge etwa
in das ,Liebesmahlsmotiv“ gleich zu Beginn des Vorspiels eingebunden. Allerdings handelt es sich
dabei um eine recht stereotype Melodiewendung, die man tongetreu oder mit kleinen Varianten
auch in vielen anderen bekannten Werken und lange vor Parsifal findet.

759 Gemeint ist die Oberstimme des Blechsatzes im I. Satz, T. 40. — Eine derartige Auslassung kann
also auch ein kulturspezifischer Diskursbeitrag sein: In einem deutschen Text wiirde vermutlich
eher die Sibelius-Passage durch Notenbeispiele belegt und Wagner als bekannt vorausgesetzt.

760 Die Krohn-Termini sikermd und iskuala benutzt Maasalo hingegen ohne Distanzierung.
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an seine eigene Position konstruiert, ohne je von Subjektsmarkierungen Gebrauch
zu machen: Voijos haluaa schliefit ihn als Autor zwar semantisch und grammatisch
nicht vollig aus, wohl aber pragmatisch. Tuntuu ist eine generische Formulierung,
die pragmatisch bereits eine Subjektsposition impliziert (denn aus dieser Perspek-
tive lasst sich kaum ausschliefien, dass Maasalos Sichtweise hier einbezogen ist);
koko osa on ndet fungiert in dieser Strategie als eindeutige stance. Die Passage ist
ein guter Beleg fiir die Beobachtung, dass allein die Abwesenheit von hedging in
einem generell zuriickhaltenden Formulierungsumfeld bereits wie ein booster wir-
ken kann. Da fiir ein Lesepublikum mit entsprechender Expertise klar ist, wer den
Kopfsatz ,zwanghaft“ (vikindisesti) als Sonatenform bezeichnet, sind auch die Ad-
ressaten dieser Kritik unschwer auszumachen, ohne dass Namen genannt werden
missen. Diese verdeckte Polyphonie wiederholt sich an anderer Stelle im Text,
wenn Maasalo den Versuch kritisiert, die ungewdhnliche Form des II. Satzes in ein
konventionelles Schema zu pressen:

Siitd on myos yritetty padsta luokittelemalla vaihe rondomuodon ylijaksoksi — hdtaratkaisu
sekin®™ (K. Maasalo 1964: 146).

Maasalos Referatstrategien verdeutlichen, dass er sein Lesepublikum als eine
Gruppe konstruiert, die nicht nur das Werk, sondern auch die einschlégige Litera-
tur dazu kennt. Er baut durch haufige Diskurs- und Agonalitdtsmarker ein dichtes
transtextuelles Verweisfeld auf, nennt aber nahezu keinen anderen Autoren beim
Namen:” Der gesamte polyphone Dialog spielt sich sprachlich in einer anonymi-
sierten Diskurszone ab.

Diese implizite Betonung einer Hor- und Diskursgemeinschaft wird auch an
der quasirhematischen Einfithrung von Detailverweisen deutlich, deren Thema
gleichsam in der Horerinnerung des Lesepublikums zu verorten ist; so auch in Maa-
salos Bezugnahme auf die Vergleichspassage, in der er zwei der drei ,,melodischen
Fixpunkte“ (melodiset kiintopisteet) des Satzes identifiziert:

Osan teemamateriaalissa voi erottaa selvésti kolme melodista kiintopistettd: ensimmaéinen
on soolosellon melodia, toinen vaskien voimallinen purkaus seké sille vastaava viulujen
unisono, kolmas trumpettien lyhyt ff-repliikki®*>" (K. Maasalo 1964: 146).

Ohne Taktzahlen oder anderweitige Lokalisierung ist nur fiir diejenigen, die das
Werk kennen, nachvollziehbar, von welcher ,Melodie des Solocellos“ (soolosellon
melodia), ,kraftvollem Ausbruch der Blechbldser“ (vaskien voimallinen purkaus)

761 Die einzige Ausnahme hiervon ist interessanterweise ein Verweis auf das kurz zuvor erschie-
nene Buch von Tanzberger (1962).
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etc. die Rede ist. Den Hohepunkt des Satzes sieht Maasalo in der geddmpften Strei-
cherpassage (etwa ab T. 70), den er als ,,Beginn der ,Durchfiihrung* (ebd.) bezeich-
net. Auch dies ist eine Doppelstrategie: Maasalo folgt auf der fachlichen Ebene,
wenngleich distanziert, der konventionellen Lesart, die an dieser Stelle die Durch-
fiihrung des Sonatensatzes verortet.”? Uber die Beschreibung der klanglichen Ober-
flache der in vielen Rezensionen herausgehobenen Passage ist der Abschnitt jedoch
fuir ein mit dem Werk vertrautes Publikum auch ohne Fachwissen aus der Horer-
innerung identifizierbar.

Doch die als ydinaihe ‘Kernmotiv’ bezeichnete Viertongruppe des Beginns wird
in einer Umkehrung der textuellen Themenentfaltung gewissermafien anaphorisch
eingefithrt, nédmlich erst nachdem die (teils aus ihr entwickelten) thematischen Ge-
stalten bereits vorgestellt wurden. Auch dies ist ein Beispiel fiir die Strategie,
sprach- bzw. textstrukturell (und nicht allein durch deskriptive Mittel) auf ein mu-
sikalisches Phénomen zu reagieren, ndmlich das der Vorwegnahme: Dazu muss
verstanden worden sein, in welcher Weise Sibelius im Kopfsatz und inshesondere
dessen Beginn mit der Gattungstradition korrespondiert, in der die Introduktion
als ,Widerspruch im System*“ (Giilke 2000) der Sonatenform gelesen werden kann.
Die meisten Autoren erortern die Schwierigkeit, die darin liegt, dass ein im gat-
tungsspezifischen Erwartungshorizont — ndmlich durch das langsame Tempo, das
tiefe Register und die indifferente Phrasenstruktur — als Introduktion markierter
Beginn sich im Laufe des Werkes als dessen Kern herausstellt.”® Parmet (1955: 55)
und Rydman (1963b: 20), die die Bedeutung des Anfangsmotivs in gleicher Weise
betonen, legen es jeweils bereits im Einstieg in ihre Analyseabschnitte als eine Art
Quellcode der Sinfonie offen. Maasalo geht, wie gesehen, umwundener vor™ und
bildet damit einen aus dem Horerlebnis nachvollziehbaren Prozess ab — namlich,
wie erst im Laufe des Satzes offenbar wird, dass die vermeintliche Einleitung mog-
licherweise gar keine war.

762 Dies ware in oder um T. 54 (Studierbuchstabe E); s. etwa Parmet (1955: 57).

763 Zwar beginnt nicht jede (sinfonische) Introduktion in der Basslage, doch ist die Verbindung
von schweifender Introduktion und tiefem Register ein etablierter und immer wieder aufgenom-
mener musikalischer Topos. — Dass die vermeintliche Introduktion sich im Nachhinein als thematisches
Kernmaterial erweist, wird unter anderem durch das stetige Zurtickgreifen auf die Motivik und die
Tatsache, dass das langsame Tempo sich nie in die gattungstraditionelle Norm des Sonaten-Allegro
auflost, realisiert. Sibelius’ Entwurf eines langsamen Kopfsatzes, der zugleich Elemente der Sona-
tenform aufgreift, ist in der traditionellen sinfonischen Literatur in der Tat aufSergewo6hnlich.

764 Mauranen (1993: 252-253) sieht in der Bevorzugung von ,end weight strategies [...], starting
from a distance and proceeding towards the main point“ ein textlinguistisches finnisches Kultur-
spezifikum. Allerdings ist die Frage, ob dies nicht vor allem im Kontrast zu einem sehr geradlinigen
amerikanischen akademischen Schreiben dergestalt hervortritt.
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Maasalos Vorgehen kann sich weitgehend als Ausdruck fachlicher Exklusivitat
lesen lassen, denn fiir ein Laienpublikum sind die meisten seiner Verweise ohne
zusatzliche Erlduterung kaum nachvollziehbar. Andererseits garantiert sein Fokus
auf das ,Kernmotiv¥, dass, wer alles andere nicht nachvollziehen konnte, doch
diese Figur zu identifizieren in der Lage sein miisste. So kommt in seiner Darstel-
lungsweise auch zur Geltung, dass das Werk Sibelius’ als im kollektiven Horge-
déchtnis verankert prasupponiert wird und wenige dahingeworfene Verweise fiir
ausreichend befunden werden, um die identitétsstiftende gemeinsame Horerinne-
rung wachzurufen: Die Klangvorstellung des Werkes, auf die quasirhematisch Be-
zug genommen wird, ist implizit Bestandteil des Diskurses.

6.1.7.3 Olavi Ingman: Sonaattimuoto Sibeliuksen sinfonioissa
Ingmans Essay zur Sonatenform bei Sibelius, im gleichen wirkméchtigen Medium’
wie der Rydmans erschienen, enthélt ebenfalls eine Auseinandersetzung mit der
bisherigen finnischen Sibelius-Literatur. Auf Ingmans fachspezifischen und termi-
nologischen Ansatz wurde unter 4.1.8 bereits eingegangen; nun sollen konkret die
Passagen zur 4. Sinfonie in ihrer diskursiven Verortung untersucht werden. Wah-
rend Rydman (1963b: 18) seinen Essay mit einer Einordnung von Sibelius in den
zeitgenodssischen Kontext eréffnet (und keine historischen Beziige herstellt) und K.
Maasalo (1964: 144) den Jahrhundertwende-Kontext in voraus- wie (auf Wagner)
zurtickweisender Richtung betont, beginnt Ingman (1965: 19) mit einer Einfithrung
zur Sonate bei Beethoven, bevor er auf Sibelius einschwenkt. Die Verkniipfung
stellt Ingman her, indem er Beethoven und Sibelius als Eckpunkte und damit expo-
nierte Vertreter der Sonatenkomposition markiert. Damit wird die Einfiihrung
nachtréglich als kataphorisch markiert und die aus dem Diskurs bereits gelaufige
Autoritatskookkurrenz™ Sibelius-Beethoven (s. 4.2.2) bekraftigt.

Es schliefit sich eine Fundamentalkritik schematischer Analysemethoden an,
die auch Elemente meta(fach)sprachlicher Kritik enthélt:

Ei ole tutkittu muodon sisdisid prinsiippeja vaan ldhestytty sitd riittdméattomasti aseistet-
tuna ulkoapéin, formeleista kasin, tyydytty teemoihin, ”satseihin”, modulaatioihin, lopukkeihin,

765 Suomen musitkin vuosikirja war Anfang der 1960er Jahre die wichtigste bzw. einzige im engen
Sinne musikwissenschaftliche Fachzeitschrift in Finnland (s. Tab. 18 im digitalen Anhang).

766 So bezeichnet M. Miiller (2007: 299) derartige Nachbarschaften. Allerdings beobachtet er diese
als Zusammenziehung zweier Namen, die aus verschiedenen Kunstgattungen stammen, aber de-
nen darin jeweils die gleiche Bedeutungshéhe zugeschrieben wird (in seinem Fall Diirer und Goe-
the). In der hier vorliegenden Variante des strategischen Musters hingegen wird Sibelius durch die
Kookkurrenz erst auf eine Hohe mit Beethoven gebracht.
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sekvensseihin jne., lisdtty viela hoysteeksi muutamia estetisoivia adjektiiveja, siinad
kaikki.®*i (Ingman 1965: 19.)

Da Ingman keine konkreten Beispiele nennt, bleibt offen, gegen wen sich seine Kri-
tik richtet bzw. impliziert die Formulierung erneut, dass innerhalb der Diskursge-
meinschaft stillschweigend klar wird, wer die Adressaten sind. Generell stiitzt sich
Ingman ausdriicklich auf Krohn:

Seuraava Sibeliuksen sinfonioiden sonaattimuotoisten osien tdhédnastisten analyysien kor-
rehtuuriyritys pitdd lahtokohtanaan yleensd Krohnin analyysejé tieteellisesti arvovaltaisim-
pina mutta ottaa huomioon myos muita saatavissa olleita ldhteitd =i (ebd.: 23).

Sein Korrekturansatz zur bisherigen Sonatenanalyse ist also nicht ergebnisoffen,
und er verwendet Krohns formale Unterteilungen samt Terminologie und Abkir-
zungen. Wo Ingman sich von Krohn distanziert, tut er dies in eingehegter Form:

Krohnin analyysi ndyttda paperilla numerollisesti hyvéltd kauniine sdannéllisine lausekkei-
neen, mutta ei vastaa kuulovaikutelmaa ja tunnelmaa™ (ebd.: 27).”’

Die stilistische Bandbreite in Ingmans Text reicht von niichternen Auflistungen for-
maler Abschnitte bis zu fiir einen Fachtext ungewdéhnlicher Emphase: In dem Ab-
satz, der die thematische Strukturanalyse in der bisherigen Literatur kritisiert
(ebd.: 30), sind drei von acht Sdtzen mit einem Ausrufezeichen versehen.

Dem Abschnitt zum Kopfsatz der 4. Sinfonie (ebd.: 27-30) ist eine umfangreiche
und quasi programmatische Binneneinleitung vorangestellt, in der Ingman zu-
nichst einmal jedem analytischen Ansatz zu dem Werk abspricht, zu dessen Sub-
stanz etwas Erhellendes beitragen zu kénnen:

Oman olemuksemme syvyys on tdman musiikin ulottuvuus ja kontemplatiivinen kontakti sii-
hen edellyttad alyllisestd tarkkaamisesta luopumista™ (ebd.: 29).

Diese explizite Absage an einen rational-intellektuellen Zugang wird mehrfach re-
formuliert. Insofern ist es innerhalb der Textanlage kohdrent, dass Ingman auf im
eigentlichen Sinne analytische Anmerkungen nur einen geringen Teil des gesamten
Unterabschnittes verwendet. Er beschrénkt sich darauf, Krohns Analyse zu repro-
duzieren und setzt sich kurz mit den aus seiner Sicht gravierenden Fehleinschét-
zungen in der bisherigen Literatur auseinander. Die Ablehnung einer Kritik an
Krohn schwingt dabei unterschwellig nahezu durchgédngig mit:

767 Man beachte, wie hier die Feststellung, dass Krohns Analysen (nur) ,auf dem Papier gut aus-
sehen®, durch eine dezidiert hochsprachliche dreigliedrige Komitativkette illustriert wird.
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Krohnin muotoanalyysi on oleellisessa reaalipohjalla ja sithen kohdistuvat epéilyt formalisti-
sen muotokisityksen sanelemia® (ebd.).

Dieser Vorwurf kann sich im Grunde nur gegen Rydman richten, da im Diskurs
zwar auch andere Auﬁerungen erscheinen, die von Krohns Analysen abweichen,
jedoch keine, die diese — wie eben Rydman es tut — grundsatzlich in Zweifel stellen.
Die Wortwabhl formalistinen ‘formalistisch’ scharft die im Eingangsabschnitt gedu-
ferte Kritik an ,formelhafter“ (formeleista kdsin) Analysemethodik.”®® Ingmans
konstante Einordnung von Sibelius in einen traditionellen Kontext ist in diesem Zu-
sammenhang zu sehen. Neben dem bereits erwdhnten elliptisch-kataphorischen
Texteinstieg liber Beethoven lassen der Verweis auf Sibelius als Romantiker (Ing-
man 1965: 28)’* und die explizite Ablehnung von Rydmans Perspektive auf die Mo-
dernitat der Motivbehandlung in der 4. Sinfonie hierauf schliefien:

Voidaan perustellusti vdittid, ettd sen I osa on sonaattimuoto, mutta rakenteen oivaltami-
nen ei vie kuulijaa lihemmaksi sen sisinta. Ei mydskéédn sen tematiikan ja aihelmien or-
gaanisen muuntumisen ja totaalisen varioinnin toteaminen ja tilastoiminen. (Kts. Rydman,
e.m. tutkielma.[)] Ottaen huomioon Sibeliuksen savellystavan vaistomaisuuden, ei timé kui-
tenkaan vield merkitse joidenkin modernien “menetelmien” omaksumista® [...]). (Ing-
man 1965: 28.)

Die Wendung zur Sonatenform reformuliert Maasalos voi jos haluaa (s. S. 351),
nimmt jedoch dann einen anderen Verlauf: Die Relevanz einer formal-strukturel-
len Analyse wird mit der Behauptung der vaistomaisuus ‘Intuitivitat’ von Sibelius’
Komponieren grundsétzlich in Frage gestellt. Dies ist allerdings ein leeres Argu-
ment, da sich Intuitivitdit weder beweisen noch widerlegen lasst.

Umso auffalliger ist angesichts dessen, welche Bemiihungen Ingman beim Ver-
such der Rettung einer Lesart des Kopfsatzes der 4. Sinfonie als Sonatenform

768 Der Formalismusvorwurf ist in Musikdiskursen vor allem aus der Kampagne der stalinisti-
schen Kulturpolitik gegen moderne, ,linke“ Asthetik geldufig; s. zum Wortlaut des beriichtigten
Formalismus-Dekrets von 1948 Gojowy (1980: 348-365). Im hier vorliegenden Kontext mag forma-
listinen zwar vor allem ,formalasthetisch“ bedeuten, doch muss Ingmans Text auch vor dem Hin-
tergrund der (kultur)politischen Auseinandersetzungen der 1960er Jahre in Finnland gelesen wer-
den (s. 2.1.5). Dass Rydman zur antibiirgerlichen lastenkamarikonsertti-Avantgardebewegung
gehorte, verleiht der an der Oberfldche rein fachlichen Auseinandersetzung eine sehr viel tiefge-
hendere Dimension, die hiermit zumindest angedeutet werden soll

769 An diese These, fiir die Ingman u.a. die bekannte ,Protest“Stelle aus Sibelius’ Brief an Rosa
Newmarch (s. S. 307) heranzieht, kniipft er auch seine Kritik an Parmet, der die ,Tragik“ von Si-
belius’ 4. Sinfonie nicht in der Aussage des Werkes, sondern in der Unzufriedenheit des Komponis-
ten mit dem Ergebnis seiner Versuche sah, aktuelle Ideen in seine Tonsprache zu integrieren (Par-
met 1955: 53-54).
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unternimmt. So bezeichnet er die aufSergewthnliche” und durch komplexe har-
monische Verldufe erreichte Seitentonart Fis-Dur als Ergebnis eines ,,vollig norma-
len“ (tdysin normaali) Prozesses und die an dieser Stelle erscheinenden Melo-
diefragmente selbstverstdndlich als sivuponsi ‘Seitensatz’ (Ingman 1965: 29). Die fiir
alle Analysen, die von der Sonatenform ausgehen, zentrale Problematik der Aus-
lassung des Kopfthemas in der Reprise™ sieht allerdings auch er als seltenen Fall.
Fiir dieses Verfahren gebe es ,inhaltsasthetische Griinde“ (sisdllysesteettiset syyt),
die er allerdings, anders als der intratextuelle Verweis suggeriert, zuvor eben nicht
explizit erldutert hat:

Tamaén tonaalis-dynaamisen kaavion kannalta ei padponnen kertaus ole mikaan valttamatto-
myys, joskin sen pelkistyminen ellipsind harvinaisuus. Muoto on téssa yleensékin pelkistetty
minimiinsd, oleellisimpaansa - sisdllysesteettisistd syistd, kuten edelld on selvitetty. Ellipsi
on erds kaiken perspektiivisen, kokonaisuutta tiivistivan muotoilun tarkeimpié keinovaroja
ja sen kaytto tassa helposti niin padteeman luonteesta kuin edelld kiayneesté kehittelysta
kisin perusteltavissa.® (Ingman 1965: 29).

Ingman zieht also als erste Begriindung fiir einen formanalytischen Befund eine
inhaltsdsthetische Interpretation heran, die subjektiv bleiben muss, auch wenn sie
in der Haltung der Gewissheit vorgetragen wird. Die zweite, strukturelle Begriin-
dung legt den Zirkelschluss offen: Die (intersubjektiv fiir sich genommen problem-
los nachvollziehbare) Interpretation einer Ellipse setzt voraus, dass an der betref-
fenden Stelle etwas fehlt, das zwingend hétte erscheinen miissen. Ingman belegt
also seine Kernthese, dass der Satz bei allen Abweichungen der Sonatenform folge,
mit Annahmen, die ihrerseits diese Auffassung bereits als bestatigt zugrunde legen.

Diese Argumentation wird aus sowohl aus dem engen als auch aus dem weite-
ren Diskurszusammenhang heraus verstandlich: Sie speist sich ebenso aus der Ab-
lehnung einer Interpretation der 4. Sinfonie als Beitrag zur Moderne wie aus der

770 Die traditionelle Seitensatztonart wére die parallele Durtonart C-Dur; mit Blick auf romanti-
sche Traditionen kdme auch die Mediante F-Dur in Betracht. Dass auch Fis-Dur vor dem Hinter-
grund der distanzharmonischen Disposition des Satzes eine naheliegende Seitensatztonartist, sieht
Ingman zwar, jedoch geht er nicht auf die Diskrepanz zwischen der Fis-Dur-Vorzeichnung und dem
tatsdachlichen harmonischen Zwischenziel ein, ndmlich dem sowohl in der traditionellen Tonarten-
disposition als auch in Sibelius’ auf kleinen Terzen und Tritonus basierender distanzharmonischer
Struktur viel entlegeneren H-Dur.

771 In einer den (seit dem spéten 18. Jahrhundert etablierten) formal-dramaturgischen Konven-
tionen folgenden Behandlung der Sonatenform wére der Moment der Reprise, also der Wiederein-
tritt des Hauptthemas in der Haupttonart, einer der zentralen Angelpunkte der gesamten Satzan-
lage. Allerdings ging die Sonatenform aus einer zweiteiligen barocken Formanlage hervor, in der
genau dieser Reprisenmoment im Regelfall nicht enthalten war; diese Verbindung zieht Murto-
maki (s. hierzu 6.1.7.5).
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im Denkkollektiv besonders fest verankerten Vorstellung des Sonatensatzes als
Krone aller musikalischen Formen (s. 4.2.2.1).”* Fiir den Kopfsatz einer so bedeu-
tenden (finnischen) Sinfonie ist kaum eine andere formsprachliche Interpretation
als die der Sonatenform in der Beethoven-Tradition denkbar. In diesem Umgang
mit Befunden, die der vorab gesetzten Auffassung widersprechen konnten, sind
Merkmale eines kulturspezifischen Denkstils zu erkennen, die bereits anhand des
Schwerverstandlichkeits- und des Koli-Diskursstranges beobachtet wurden:

[...] 2. Was in das System nicht hineinpafit, bleibt ungesehen, oder 3. es wird verschwiegen,
auch wenn es bekannt ist, oder 4. es wird mittels grofier Kraftanstrengung dem Systeme nicht
widersprechend erklart (Fleck 1993 [1935]: 40).

Hierzu gehort als komplementare Erganzung: Was in dem System als wiinschens-
wert erscheint, wird darin gesucht und gesehen, auch wenn es nicht belegbar
und/oder nicht relevant ist.

Mit Rydman gemeinsam hat Ingman allerdings, dass er sowohl jegliche pro-
grammatische Deutung vermeidet als auch jeden explizit nationalen Bezug umgeht.
Der implizite gemeinsame Nenner ist also die Positionierung von Sibelius in einem
ibernationalen Kontext. Der Vergleich dieser zwei in unmittelbarem zeitlichen Zu-
sammenhang entstandenen Texte verweist auf Konfliktlinien im finnischen Musik-
diskurs der Nachkriegsjahrzehnte: Das Feld der Sibelius-Literatur wurde von sehr
viel weitergehenden Auseinandersetzungen berithrt bzw. wurden diese subkutan
auch dort ausgetragen, wo es an der Oberflache lediglich um unterschiedliche ana-
lytische Lesarten musikalischer Befunde ging. Ingmans gesamtes Argumentations-
gebdude wird nur dann zur Génze verstandlich, wenn man
(1) Sibelius’ Bedeutung fiir das finnische kulturelle Selbstverstandnis kennt;

(2) um den Einfluss Ilmari Krohns auf Methodik und Terminologie der Formana-
lyse in Finnland und Krohns Diskursmacht weifs;
(3) die bisherigen hermeneutischen Ansdtze und die Autoritdtskookkurrenz

Beethoven-Sibelius einbezieht;

(4) aufgrund der Kenntnis von (1) bis (3) nachvollziehen kann, wie radikal der bei

Parmet angelegte und bei Rydman voll zur Geltung kommende Paradigmen-

wechsel in diesem Kontext ist;

womit im Gegenzug angenommen werden kann, dass
(5) Ingmans Text einen Korrekturversuch dieses Paradigmenwechsels realisiert.

772 Geck diagnostiziert ganz allgemein eine Uberbewertung der ,Idee des Sonatensatzes mit all
ihren musiktheoretischen und philosophischen Implikationen“ (Geck 2000: 75), die sich in diesem
Diskursausschnitt mit der spezifisch finnischen Denktradition (s. 4.2.2) iiberlagert.
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Die Einlassungen zu der Vergleichspassage sind charakteristisch fiir die Grund-
haltung der Texte. Rydman hatte diese lakonisch in einem Satz abgehandelt (s. S.
345). Ingman stellt den Abschnitt hingegen als besonders heraus — zunéchst einmal,
indem er den wenigen Takten einen kompletten Absatz widmet, und zwar den
deutlich ldngsten im eigentlichen Sinne analytischen innerhalb des Abschnittes zur
4. Sinfonie in seinem Aufsatz. Dabei folgt er der Dramaturgie, aus einer analyti-
schen Darstellung in eine dsthetische Wertung einzumtinden:

Sivuponnen alkusikeet 1. cornossa kromatisoivat timén nousun lopun: el-f-fis'-g! samalla
huipentaen jénnityksen. Tédhén liittyvét varsinaisen sivuteeman alkusévelet a’-h! aukotto-
masti. Sen suuri harppaus h'-dis® on dynaamisen nousun meloodinen tulos ja mahdollistaa
samalla johdannon ja pddteeman materiaalin sulautumisen sivuteemaksi. [x] Musiikkikirjal-
lisuuden méaratietoisimpia esimerkkejé sivuteeman johtamisesta vélikkeelld paddteemasta
(ja téssé lisaksi johdannosta)! (Ingman 1965: 30.)

Die Emphase, die am Ende der Passage dufierlich durch das Ausrufezeichen mar-
kiert wird, unterstreicht Ingman durch den elliptischen Bau des Satzes: Weder ent-
hélt dieser ein flektiertes Verb (das an der mit [x] markierten Stelle erscheinen
musste, etwa als tdmd on ‘dies ist’), noch handelt es sich um einen der typischen
Falle finnischer Nullsubjektkonstruktionen (s. 2.3.2.3). Man kénnte hier von einem
syntaktischen booster sprechen, und eingedenk der von Ingman vertretenen These,
dass der Sinfoniesatz einer Sonatenform mit elliptischer Reprise folge, ist die Wahl
einer syntaktischen Ellipse fiir diesen Moment (der den Abschnitt zur 4. Sinfonie in
dem Aufsatz abschliefit) auch ein starkes Mittel der Tiefenkohédrenz.”

In der Wortwabhl bleibt Ingman jedoch im Vergleich mit dlteren Texten einem
auf lebendige, innovative Metaphern verzichtenden Sachstil verpflichtet; und der
Text ist durchgehend in impersonaler Haltung verfasst. Diese Kombination aus

773 Esmuss allerdings unterstrichen werden, dass auch dieser Abschnitt dem grundlegenden Zir-
kelschluss unterliegt, auf dem Ingmans komplette Argumentation fufit. Ingman weist diesem nach
einem halben Takt ins Leere abreiffenden Melodiefragment das Gewicht eines sinfonischen The-
mas zu, weil es an einer Position erscheint, an der man in einer Sonatenform ein ausformuliertes
Seitenthema erwarten wiirde. Akzeptiert man dieses fachliche Frameszenario nicht, fallt zwar
nicht die analytische Konstruktion in sich zusammen, denn Ingmans Ableitung ist ja fiir sich ge-
nommen schliissig und reformuliert im Ubrigen die Erkenntnisse von Rydman und Parmet. Aber
Ingman verkntipft das aus seiner Sicht Sensationelle der Passage untrennbar mit dem denkstilge-
steuerten Systemschema, das er dem Satz auferlegt. Da im Ubrigen auch zu fragen wire, was so
herausragend daran ist, dass ein Komponist in einer Entwicklungsform sui generis thematisches
Material entwickelnd transformiert, liele sich ein gewisses Missverhdltnis zwischen sprachlicher
Emphase und sachlichem Befund konstatieren, das auf ideologische Kontamination hindeutet: Die
Passage wiére dann nur deshalb so grof8artig, weil es Sibelius ist, der etwas tut, was in zahllosen
Kompositionen vor ihm bereits in dhnlicher Weise realisiert wurde.
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Affekt und Zero-Perspektive unterstreicht die herausgehobene Bedeutung, die Ing-
man dem Abschnitt im Werk und seinem analytischen Befund zuschreibt, obwohl
er als Autor bzw. Subjekt grammatisch vollig hinter die Aussage zurticktritt. Dies
ist ein deutlicher Kontrast zu Rydmans Strategie, starke claims sprachlich durch
Subjektsmarkierungen einzuhegen. Gemeinsam hingegen haben beide Autoren,
dass sie den Komponisten im Zusammenhang mit ihrer analytischen Interpretation
der Partiturbefunde kaum je als Akteur benennen. In Ingmans Einfiihrung kommt
der Name Sibelius sechsmal, in den analytischen Abschnitten hingegen kein einzi-
ges Mal vor, und alle Verweise auf eine Intention des Komponisten sind indirekt.
Im hier zitierten Ausschnitt ist das superlativische Adjektiv mddrdtietoisimpia ‘ei-
nes der zielstrebigsten [Beispiele]’ die einzige derartige Andeutung, denn es impli-
ziert einen belebten Akteur.” Die Evidentialitit der Befunde wird also weitgehend
an die Partitur delegiert; damit riicken genuin kompositorische Tatsachen als Be-
standteil des Diskurses stiarker in den Fokus. Ingmans Text zerfallt jedoch bis zur
Inkohérenz in eine nachgerade mystifizierende Analysefeindlichkeit und einen
eindeutig formaldsthetischen Analyseabschnitt, so dass auch in textlinguistischer
Hinsicht evident wird, wie stark diese Konfliktlinie die Textproduktion pragt: Nicht
nur in der Verwendung der Termini, sondern auch in der Trennung von ,Stim-
mungsgehalt” und ,Formbau“ erweist sich Ingman als (letzter) getreuer Schiiler
Krohns.

6.1.7.4 Erik Tawaststjerna [Erkki Salmenhaaral: Jean Sibelius (III)

Auf Tawaststjernas stark biographisch geprégten Ansatz wurde bereits eingegan-
gen (6.1.6),”” jedoch stiitzt er sich in dem Kapitel zur 4. Sinfonie (Tawaststjerna [Sal-
menhaara] 1989 [1971]: 215-267) auch auf zahlreiche mit Notenbeispiel angefiihrte
Partiturbefunde. Tawaststjernas Einstieg erinnert an den Ingmans, wenn er am
Ende einer lingeren Uberlegung zum zeitgendssischen Kontext der Sinfonie eine
Einordnung als weder impressionistisch noch expressionistisch vornimmt, son-
dern zu der als subjektiv markierten Feststellung gelangt:

774 Die genau disponierte Strategie dieses Satzes wird auch hieran deutlich: Der Superlativ-boos-
ter wird mit einem impliziten Verweis auf Sibelius verkniipft. Allerdings lasst sich Ingman dabei
auch zu einem gewissen Selbstwiderspruch hinreifien, hatte er zuvor ja die vaistomaisuus ‘Intuiti-
vitat’ von Sibelius’ Komponieren betont.

775 Diesen lehnt etwa Dahlhaus, explizit mit Blick auf Sibelius’ 4. Sinfonie und das damit verbun-
dene Krisennarrativ, als untauglich zur Gewinnung genuin musikalischer Erkenntnisse ab (Dahl-
haus 1989: 309; s. hier S. 288). In Dahlhaus’ Literaturempfehlungen (ebd.: 327) ist zu Sibelius ledig-
lich die 1976 erschienene englische Version von Tawaststjerna angefithrt; die Kritik an der
biographistischen Deutung kénnte man also durchaus auf diesen Autor beziehen.
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Saveltdjista kulkevat ajatukseni, eiviat kenenkédén Sibeliuksen aikalaisista, vaan hanen wieni-
ldis-Klassiseen esikuvaansa ja musiikillisen maailmansa keskushahmoon: Beethoveniin®™"
(ebd.: 240).

Erneut lésst sich ein Ungleichgewicht zwischen starker epistemischer Modalitat
und schwacher argumentativer Basis beobachten: Einen konkreten, musikimma-
nenten Beleg dafiir, warum Sibelius mit den vorherrschenden Richtungen seiner
Zeit (trotz etwa der zuvor angefithrten Ahnlichkeiten zu Ganztonstrukturen bei De-
bussy) weniger gemeinsam haben solle als mit dem stilistisch und kompositions-
technisch einer ganz anderen Epoche angehérenden Beethoven, bleibt Tawast-
stjerna schuldig. Insofern liefse sich die Subjektsmarkierung als eine Art hedging-
Strategie verstehen — der subjektive und ins Ungefahre formulierte Fokus entbin-
det ihn davon, eine belastbare Begriindung zu finden. Allerdings war die Sibelius-
Beethoven-Verbindung seinerzeit bereits ein lange etabliertes Muster, und in der
Fachgemeinschaft diirfte allgemein bekannt sein, dass sie auf den angelséchsischen
Sibeliusdiskurs zuriickgeht (s. S. 184), so dass es zumindest eigentiimlich wirkt, die-
ses Stereotyp als eigenen Gedanken zu préasentieren.

Aus dem umfangreichen Textabschnitt soll hier nur die analytische Darstel-
lung der Vergleichspassage behandelt werden, in der Tawaststjerna einige wichtige
neue Motive in den Diskurs einfiihrt:

Vaskien sekvenssiméisten fanfaarien jalkeen jouset intonoivat ydinmotiivin haja-asetteluun
sijoitetun muunnoksen, jonka jénnitys laukaistaan Fis-duuri-kolmisointuun: [Notenbeispiel]
Ydinmotiivin uusi hahmo, joka on tunnistettavissa lahinné edellisen variantin rytmin poh-
jalta, johtaa jannityksen pysyvampéaéan laukeamiseen subdominantille h. Kéyratorvissa kai-
kuvat etdiset luonnonharmoniat: [Notenbeispiel] Vaskien sakraali aihe, jossa on vdhadn
Parsifal-tunnelmaa ja joka on soinnutettu duurisointukululla E-B-Cis — huomattakoon, miten
esittelyn savellaji-suhteet pieni terssi-tritonus heijastuvat myos tassa pienrakenteessa — joh-
dattaa loppuryhméan: [Notenbeispiel].** (Tawaststjerna [Salmenhaara] 1989 [1971]: 245.)

Das analytische Vorgehen wird mit einer Fiille an Notenbeispielen unterstrichen.
Auffallig ist die von jedem Verweis auf die formale Struktur freie Betrachtung: In
die Debatte um das Verhéltnis zum Sonatenschema greift Tawaststjerna nicht ex-
plizit ein.””® Sein Verweis darauf, dass die Subdominante H-Dur des in der Partitur
vorgezeichneten Fis-Dur eine ,bleibendere Auflésung® (pysyvd laukeaminen) sei,
impliziert eine Diskrepanz zwischen der vermeintlichen und der tatséchlichen Ziel-
tonart der Ubergangspassage, ohne diesen Punkt weiter auszufiihren. Ein wichtiges
Element ist jedoch die Bezeichnung luonnonharmoniat ‘Naturharmonien’ fiir die

776 Seine lakonische Bezeichnung des melodischen Einwurfs als ,neue Gestalt des Kernmotivs“
folgt jedoch augenscheinlich der Filiation Gray > Rydman.
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sogenannten ,Hornquinten“ in T. 37-39.”” Das Adjektiv etdiset ‘entfernt’ evoziert
die rdumliche Vorstellung, die durch den Klang der gestopften Horner entsteht. Das
Hintergrundbild einer weiten Landschaft erscheint so tief verankert, dass diese
Raumwirkung nicht mehr erldutert werden muss. Dies ist ein treffendes Beispiel
flir Roths Auffassung des Ungesagten als Ausdruck des Selbstverstdndlichen (Roth
2015: 153-161), und ein weiterer Beleg fiir die Fachlichkeit des Nichtterminologi-
schen - Tawaststjerna geht nicht auf die technische Ursache fiir den Echoeffekt ein,
und nur Fachleute konnen rekonstruieren, dass etdiset den gestopften Hornklang
bezeichnet. Das Adjektiv sakraali ‘sakral’ fiir den folgenden Einwurf der Blechbla-
ser verstarkt den ebenso wie bei Maasalo durch die Stimmung (tunnelma), aber an-
ders als bei diesem nicht auch durch konkrete motivische Vergleiche belegten Ver-
weis auf den Parsifal.

Der Vergleich mit Rydman zeigt erneut, wie grofl die Bandbreite der Darstel-
lungsmoglichkeiten ist. Wo Tawaststjerna ein ,sakrales Motiv mit etwas Parsifal-
Stimmung* (sakraali aihe, jossa on vihdn Parsifal-tunnelmaa) hort, beobachtet Ryd-
man (1963b: 23) ein ,diatonisch ausgefiilltes Quintenfeld“. Was den anderen Auto-
ren jedoch entgangen war oder nicht ihr besonderes Interesse fand, ist Tawast-
stjerna einen Hinweis wert, ndmlich, dass die Harmonisation der Stelle als vertikale
Projektion der linearen Tritonusstruktur motiviert ist. Der Terminus loppuryhmd
‘Schlussgruppe’ deutet an, dass Tawaststjerna im Hintergrund der Sonatenform-
Lesart folgt, ohne die Abweichungen vom Schema besonders zu problematisieren.
Krohns Termini, von denen es keine schwedischen Versionen gab, spielen hier
keine Rolle; der Ubersetzer Salmenhaara verwendet konsequent die finnischen
Aquivalente der international etablierten Bezeichnungen (an dieser Stelle also
nicht loppuponsi).

Der Textausschnitt zur 4. Sinfonie insgesamt ist ein reprasentatives Beispiel fiir
die eklektizistische Heterogenitat von Tawaststjernas Zugriff, in dem implizite oder
verdeckte Beziige auf altere Literatur, eigene Beobachtungen, stichprobenartig
analytische Bemerkungen und weit ausgreifende musikhistorische Beziige eine
enge Verbindung eingehen. Hier zeigt sich auch ein fundamentales Problem musik-
wissenschaftlichen Schreibens, namlich des Konflikts zwischen detaillierter Ana-
lyse, die immer nur Ausschnitte behandeln kann, und dem Blick auf das grofie

777 Eshandelt sich um eine fiir einen Hornsatz charakteristische Intervallfolge, ein in der Musik-
geschichte unzahlige Male gebrauchtes Versatzstiick und also ein heteronomes Element. Die ange-
sichts dessen aufféllig zahlreichen interpretierenden Einlassungen hierzu in der Literatur spiegeln
die Extraterritorialitat dieses diatonischen Einwurfes in einem ansonsten stark chromatisch bzw.
ganztonig geprégten, individuell-expressiven Umfeld, ohne jedoch auf das Stereotype des Motivs
einzugehen.
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Ganze eines Werkes, bei dem viele Details unbehandelt oder angedeutet bleiben
miissen.” Die konkrete Textgestalt ist also teils Produkt und Ausdruck des Metho-
denproblems musikwissenschaftlicher ,,dichter Beschreibung® und nicht zwingend
ein kulturspezifisches Charakteristikum.

6.1.7.5 Veijo Murtomaki: Modernismi ja klassismi Sibeliuksen neljinnessd
sinfoniassa
Murtomadkis umfangreicher Aufsatz ist ein separat verdffentlichtes Kapitel aus sei-
ner Dissertation (Murtoméki 1990c), die eine Gesamtdarstellung von Sibelius’ Sin-
fonien vor dem Hintergrund der These unternimmt, dass sich in diesen eine Ent-
wicklung zu ,symphonischer Einheit“’” vollziehe. Es handelt sich um die erste auf
Finnisch verfasste Dissertation zu Sibelius’ Orchesterwerken und erstaunlicher-
weise liberhaupt erst um die vierte musikwissenschaftliche Dissertation zu einem
Sibelius-Thema in Finnland.” Murtomékis Artikel ist auch die erste umfangrei-
chere finnischsprachige Einzeldarstellung zu der Sinfonie seit Tawaststjerna (1971).
Die Textstruktur entspricht der bei Rydman und Maasalo angelegten Vorge-
hensweise, zundchst eine historische Einordnung zu geben, bevor die eigentliche
Analyse vorgenommen wird. Allerdings kann Murtoméki nun nicht nur auf Ta-
waststjernas umfangreiche biographische Quellenauswertung zuriickgreifen, son-
dern auch auf die jingere und wissenschaftlichere Sibelius-Literatur jenseits des
finnischen Diskurses, darunter auch auf Carl Dahlhaus’ hier bereits zitiertes Kapi-
tel im Neuen Handbuch der Musikwissenschaft (Dahlhaus 1989). Die Bedeutung der
Behandlung von Sibelius’ 4. Sinfonie in einer derart zentralen Publikation muss fiir
den finnischen Diskurs als sehr grof8 eingeschéatzt werden: Die intertextuelle Trag-
weite von Murtomaékis Einleitungsabschnitt ist nur vor dem Hintergrund der bis-
herigen problematischen Sibeliusrezeption in der deutschen Musikwissenschaft™!

778 Howell kleidet das Problem mangelnder analytischer Tiefe in eine diplomatische Wendung:
»Although Tawaststjerna’s analytical insights are certainly illuminating and benefit hugely from
being placed in a broad context (conditioned by hitherto forbidden access to diary notes)[,] the
comprehensive nature of his approach does leave room for more detailed and specialised analyti-
cal study” (Howell 1995: 317).

779 Den Begriff symphonic unity ibernimmt Murtoméki von Howell (1985: 128-130; 163; 177).

780 Die vorangegangenen waren Roihas (1941) bereits erwahnte deutschsprachige Arbeit, Tawast-
stjernas (zundchst auf Englisch erschienene) Dissertation {iber Sibelius’ Klaviermusik (1960) sowie
Tauno Karilas finnischsprachige Untersuchung zu Liedern von Sibelius, O. Merikanto und Kilpinen
(1954). Murtomakis Arbeit ist also, das muss unterstrichen werden, die erste original finnischspra-
chige Dissertation, die sich ausschlief}lich mit Sibelius beschéftigt.

781 In Deutschland waren bis in die 1980er Jahre keine unumstrittenen und wissenschaftlich be-
deutenden Arbeiten zu Sibelius erschienen. Die Texte vom Anfang des 20. Jahrhunderts miissen als
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voll zu verstehen. Nachdem Murtoméki zunéchst zwei éltere Auferungen briti-
scher Autoren als Autorititen fiir die Bedeutung des Werkes angefiihrt hat, zitiert
er Dahlhaus:

My®s Carl Dahlhausin mielestd ,Sibelius neljdnnessé sinfoniassaan saavutti ,musiikillisen ma-
teriaalin tason‘, jota hén ei endd milloinkaan ylittédnyt, ei edes seitseménnessa sinfoniassaan.”
(1980: 309).*¥! (Murtoméki 1990a: 54).

Der Vergleich mit dem Original ist allerdings aufschlussreich:

Daf8 Sibelius 1911, in der Vierten Symphonie — wie Theodor W. Adorno, der Sibelius-Ver-
achter, sagen wiirde — einen ,Stand des musikalischen Materials” erreichte, den er niemals,
auch nicht in der Siebenten Symphonie (1924), iibertraf, wurde von Biographen, die Kunst-
werke als Dokumente zu entziffern suchten, mit Schwierigkeiten und Angsten in Zu-
sammenhang gebracht, die den Komponisten in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg
befielen: Als wiirde eine avancierte Kompositionstechnik dadurch begreiflicher, da
man sie als Ausdruck von Verdiisterung erklért (Dahlhaus 1989: 309 [Murtomé&kis Auslas-
sungen fett markiert]).”®

Murtomaki stellt in seiner Ubersetzung, die er durch Anfithrungszeichen und Sei-
tenzahlbeleg als wortliches Zitat kennzeichnet, nicht nur die Syntax um, was wohl
noch durch translatorische Adaptation gedeckt wére. Er tilgt zudem, durch nicht
markierte Auslassungen, sowohl den Verweis auf Adornos Sibelius-Kritik als auch
den auf die eigentliche Quelle fiir das Konzept vom ,Stand des Materials®, das er,
zumal im Zusammenhang mit den beiden vorangegangenen Zitaten, als Beleg fiir
kiinstlerisches oder kompositionstechnisches Niveau zu lesen scheint.”®® Was im
deutschsprachigen Fachumfeld eine etablierte Diskursformel ist, deren Autor kaum
genannt werden misste, erscheint im finnischen Zusammenhang so als Wiirdigung

vorwissenschaftlich gelten; Tanzbergers (1943; 1962) Arbeiten waren angesichts der ideologischen
Verstrickung des Autors problematisch. Der Mangel an wissenschaftlicher Sibelius-Literatur in
BRD und DDR, der mit dem Jubildum 1965 als Problem von durchaus auch politischer Tragweite
bewusst wurde - s. Gleifiner (2002: 433-438 und 464-469) — diirfte auch die Wirkung des Wieder-
abdrucks von Adornos Glosse tiber Sibelius bald danach (1968) verstarkt haben.

782 LZitiert wird hier nach der zweiten Auflage, die sich jedoch von der von Murtoméki verwen-
deten Erstauflage (1980) hinsichtlich der auf Sibelius bezogenen Passagen nicht unterscheidet.
783 Zur ,Tendenz des Materials“ bei Adorno s. etwa Samson-Himmelstjerna (2020: 118-122). Das
Konzept geht im Kern von einer historisch-temporalen Konzeption aus, der ,Stand“ des Materials
allein ist noch kein Qualitatskriterium. Rydman (1963b: 17; s. S. 341) verwendet in vergleichbarem
Sinn aste ‘Grad, Stufe’. Auch Dahlhaus’ Wortwahl (,iibertraf“) impliziert allerdings eine Wertung;
yuberschritt“ wére eine neutralere Variante. Moglicherweise intendiert Murtomaéki unter Hinzu-
ziehung von Dahlhaus auch eine implizite Korrektur von Adornos (1938: 461) Verdikt, Sibelius sei
Hhinter dem technischen Standard der Zeit vollig zuriickgeblieben®.
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aus Dahlhaus’ Perspektive. Dahlhaus’ unmittelbar anschlieffende harsche Kritik an
jeglicher biographischer Deutung, die Murtomakis eigenen, biographische und po-
litische Hintergriinde einbeziehenden Zugang (und den der hohen Autoritéit Ta-
waststjerna) destabilisieren wirde, lasst er unzitiert. Auch hier kann, neben der
offensichtlichen Tabuisierung Adornos, ein finnisches Denkstil-Element konstatiert
werden: Das Denkbild einer Verbindung von Leben, Geschichte und Werk ist eine
Voraussetzung fiir das Sibelius-Verstdndnis; was dieser Haltung widerspricht, wird
selbst im wissenschaftlichen Kontext nicht einmal kritisch diskutiert, sondern ver-
schwiegen.

Zu Murtomadkis umfangreicher Analyse ldsst sich zusammenfassend feststel-
len, dass der Grad an Evidentialitat in Form von Belegen durch Notenausschnitte
und detaillierte Beispiele hoch ist. Die Zero-Perspektive wird durchgehalten, d.h. es
finden sich keine expliziten Subjektsmarkierungen, auch nicht in abgeschwéachter
Form. Die Terminologie folgt, insbesondere hinsichtlich des Umgangs mit der Sona-
tenform, dem adaptierten internationalen Standard.”® Murtomékis analytischer
Zugriff auf das Tonmaterial ist teils von Heinrich Schenker geprégt, was sich in der
Verwendung der finnischen terminlogischen Entsprechungen (prolongaatio ‘Pro-
longation’ etc.) niederschlagt.” Der Gebrauch von Metaphorik und bildhafter Spra-
che ist sehr zuriickhaltend.” Die Vergleichspassage beschreibt Murtoméki so:

Modulaatiotavan poikkeuksellisuuden vuoksi uusi sévellaji ei urkupisteestd huolimatta vai-
kuta alkuun vakavalta: seuraa uusi Tristan-sekvenssi, tulo sivu-teeman jélkisdevaiheeseen ja
harhapurkauksena — Fis-duurissa V7-vi asemasta V7-IV — padtyminen H-subdominantille.
Torvien etdéltd kaikuvat lnonnonkvintti-fanfaarit rauhoittavat tilanteen, minka liséksi
vaskien sointusarja E-B-Cis — eksposition sévellajisuhteiden C-Fis-a tarkka transpositio — joh-
taa ensimmadiselle ja ainoalle sivusdvellajin vakiinnuttavalle dominantti-toonika-yhdistel-
malle.™i (Murtomaki 1990a: 58.)

Auch hier wird also ein intertextueller Bezug auf Wagner in die Stelle interpretiert,
jedoch ist nun Tristan an die Stelle der Parsifal-Anspielung getreten.””” Murtoméaki

784 Gelegentlich erscheinen Relikte Krohn’scher Termini, jedoch nur solche, die auch im jliingeren
finnischen Wortschatz der Formenlehre noch Verwendung finden, wie z.B. jdlkisde ‘Nachsatz’ oder
taite in der allgemeinen Bedeutung ‘Abschnitt’.

785 Damit enthdlt der Text auch eine fachterminologische Innovation. Ein Beispiel fiir eine rein
motivisch-harmonische Sibelius-Analyse nach Schenkers Methodik ist Vaisald (2007); s. auch 4.1.9.1.
786 Die Begleitung der Streicher zu Beginn des II. Satzes jedoch assoziiert er auffallig mit ,Reiten“
(Murtomdki (1990a: 69).

787 Murtomaki, der sich im Abschnitt zuvor ausgiebig mit der harmonischen Strategie auseinan-
dersetzt, sieht offensichtlich in den funktionsfreien halbverminderten Septakkorden in T. 29-30
Tristan-Akkorde. Dies ist analytisch diskutabel, kann hier aber nicht im Detail ausgefiihrt werden.
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sieht die eigentliche Zieltonart des harmonischen Prozesses, H-Dur, quasi retro-
spektiv als Subdominante des vorgezeichneten Fis-Dur und nicht als harmonische
Station eigenen Rechts.” Die Passage zu dem Horngang (T. 37-39) ist eine erwei-
terte Reformulierung von Tawaststjerna (s. S. 361), die den voriibergehenden Ru-
hemoment durch die beinahe szenisch assoziative Personifizierung der musikali-
schen Ereignisse als Akteure betont (luonnonkvinttifanfaarit rauhoittavat tilanteen
‘die Naturquintenfanfaren beruhigen die Situation’),” wahrend die vorangehende
durchaus aufsehenerregende Modulation ebenso wie der nachfolgende fortissimo-
Einwurf der Blechbldser niichtern analytisch beschrieben wird.

Murtomakis Text verweist mit seiner Dichte an Zitaten und impliziten wie ex-
pliziten Bezugnahmen darauf, dass und wie die diskursive Schichtung seit den
1960er Jahren angewachsen war und sich gewissermafien nun auch eine genuin
analytische — und nicht mehr vorwiegend biographisch-psychologisierend-herme-
neutische — Beschreibungsdichte gebildet hat, in die zunehmend Quellen mit Fokus
auf kompositionstechnische Fragen einfliefien. Allerdings steht seine Tendenz zur
Verwendung verkiirzter und verénderter Zitate sowie Verweise auf Quellen zweiter
und dritter Hand, inshesondere dort, wo er den historisch-biographischen Kontext
beleuchtet, im Kontrast zu dieser auf zahlreiche Literaturverweise gestiitzten Evi-
dentialitatsstrategie. So belegt er die anfdnglichen Rezeptionsschwierigkeiten
scheinbar mit der hohen Autoritat Erik Tawaststjernas:

»Vilttelevid katseita, padnpudistuksia, hamillisia tai salaisesti ironisia hymyja. Monia on-
nittelijoita ei taiteilijahuoneeseen tullut (Tawaststjerna 1989 [1971): 229).“=il (Murtomaki
1990a: 54 [Anfithrungszeichen orig.].)

Jedoch lasst er dabei unerwéhnt, dass Tawaststjerna sich in der entsprechenden
Passage auf eine miindliche Auferung von Aino Sibelius stiitzt, also eine Erinne-
rung der hochbetagten Witwe des Komponisten™ an ein lange zuriickliegendes Er-
eignis.

788 Im Vergleich mit Ingman ist interessant, dass auch Murtomaki die Zieltonart Fis-Dur nicht als
ungewohnlich bezeichnet, wohl aber den Weg, auf dem sie erreicht wird (Murtoméki 1990a: 57).
Die duferliche Diskrepanz zwischen vorgezeichnetem Fis-Dur und tatsdchlichem H-Dur als Ziel-
tonart tibergeht auch Murtoméki. Dies mag der Fixierung auf die harmonische Lesart der Exposi-
tion entlang der Tritonusachse c-fis geschuldet sein, die so gesehen ein weiteres Denkstilelement
ist, da sie das in die Tritonuskonstruktion nicht passende H-Dur nicht problematisiert. Murtoméki
vergibt so aber auch die Chance, darauf hinzuweisen, dass H-Dur die Schlusstonart von Wagners
Tristan ist, und damit den von ihm gesehenen Bezug zu untermauern.

789 Interessanterweise nennt auch I. Krohn (1945: 47; s. Textanhang), im Sinne seines Terminus
leposointu ‘Ruheklang’ fiir die Subdominante, die Stelle einen ,beruhigenden Subdominantklang*.
790 Tawaststjerna gibt nicht an, wann dieses Zitat aufgezeichnet wurde; Aino Sibelius starb 1969.
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Vergleicht man das Aino-Sibelius-Zitat wiederum mit einer Passage aus
Furuhjelms in zeitlicher Ndhe zu ebendiesem Ereignis erschienenen Sibelius-Buch,
wird eine frappante Ahnlichkeit deutlich:

Jag [scil. Furuhjelm] erinrar mig ganska livligt det i ndgon man kuriosa forsta uppforandet:
huvudskakningarna, de betinksamma minerna, de kraftiga eller ironiska omdémena®™*
[...] (Furuhjelm 1916: 215).

Murtomaki zitiert also eine finnische Ubersetzung eines sehr viel spéter miindlich
tiberlieferten Zitats, erwahnt jedoch weder die eigentliche Quelle noch die Uber-
einstimmungen mit einer zeitgendssischen schriftlichen Auferung eines anderen
Autors. Auch auf die Widerspriiche zwischen solchen AuRerungen und den Be-
schreibungen teils begeisterter Publikumsreaktionen und Ehrbezeugungen fiir den
Komponisten in den zeitgendssischen Besprechungen geht Murtomaéki nicht ein.
Die ersten schriftlichen Auerungen iiber die Urauffiihrung zeigen ja keinesfalls
ein einheitliches Bild von Skepsis und Verstortheit.” Erst mit zunehmendem zeitli-
chem Abstand gerinnt die Erzahlung von der anfanglich einhelligen Ablehnung
und zégerlichen Durchsetzung des Werkes im Denkkollektiv zur Diskursregel, die

791 So schreiben mehrere Rezensionen, die Sinfonie sei mit besonderem bzw. nach jedem Satz
gesteigerten Applaus bedacht worden (O. Kotilainen 1911: 4; Katila 1911a: 6; Wasenius 1911: 7). Katila
(1911b) berichtet zwar von zweifelndem Kopfschiitteln, aber ebenso von riickhaltloser Begeiste-
rung (s. S. 283). Carpelan schreibt, der Applaus sei bei der jiingsten und &ltesten Generation am
starksten gewesen, und der ehemalige Universitatsmusikdirektor Richard Faltin habe ausgerufen,
das Werk sei ,eine Offenbarung* (Carpelan 1911: 7) — dieses Detail wird in den finnischen Quellen,
die Carpelan zitieren, bemerkenswerterweise nirgends erwahnt. Salmenhaara (1984: 280) hinge-
gen hélt die Ehrbezeugungen, in deren Beschreibung (Orchestertusch, Lorbeerkréanze, Chorstand-
chen fiir den Komponisten) die zeitgendssischen Quellen weitgehend tibereinstimmen oder einan-
der ergdnzen, aber jedenfalls nicht widersprechen, sowie die begeisterten Erstreaktionen in der
Presse fiir blofle Konventionen. Kokkonen (1965: 8) beruft sich in einem mehrfach abgedruckten
Text noch auf Zeitzeuginnen und -zeugen fiir die ratlose Aufnahme der Urauffiihrung, nennt aber
weder Namen noch Zeitpunkte der Mitteilungen tiber das damals bereits tiber fiinfzig Jahre zurtick-
liegende Ereignis. Die Ehrbezeugungen erwahnt er nicht; die Rezensionen bezeichnet er verkir-
zend und pauschalisierend als konsterniert, wenngleich er immerhin einen héflichen Tonfall kon-
zediert. Der Verzicht auf eine grofie Premierenfeier (man bedenke, dass sich der voriibergehend
abstinente Alkoholiker Sibelius nicht lange zuvor einer Kehlkopfoperation unterzogen hatte) und
die zweifelhafte Anekdote, dass nur(!) Eero Jarnefelt zum Gratulieren ins Kiinstlerzimmer gekom-
men sei (Aino Sibelius’ erinnerte sich noch, es seien ,nicht viele“ Gratulanten gewesen), werden
als Beleg fiir die verstdndnislose Rezeption gewertet. Dies sind nur zwei Beispiele fiir ein rekurren-
tes Muster: Ahnlich wie bei der agonalen Auseinandersetzung um die Koli-Motivik werden Zeug-
nisse, die gegen das dominante Narrativ sprechen, ignoriert oder fiir irrelevant erklart, und zwar
auch dann, wenn sie (wie im Fall Carpelans oder Katilas) aus denselben Quellen stammen, aus
denen andere Passagen als Belege fiir diese Erzahlung herangezogen werden.
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auch in der wissenschaftlichen Textproduktion eine quellenkritische Herangehens-
weise uiberlagert.

Im Zentrum von Murtomékis Ansatz jedoch steht seine Einordnung der Sinfo-
nie in das stilistische Umfeld und den narrativen Gesamtkontext der sieben Sinfo-
nien. Die Sibelius-Beethoven-Verbindung und die Zuordnung des Werkes zum Ka-
non der Jahrhundertwendemoderne werden dabei tiber Sibelius’ Zeitgenossen und
Freund Ferruccio Busoni und dessen Konzept der ,Jungen Klassizitat (s. S. 122) neu
miteinander verkniipft.”> Murtoméki formuliert im Zuge seiner argumentativen
Beweisfithrung fiir die (bis dahin in der Literatur lediglich behauptete) Verbindung
zu Beethoven eine im Diskurs zentrale AuRerung, wenn er Rydmans und Howells
analytische Ansétze zusammenbringt. Die Beweisfiihrung miindet in die bereits bei
Ingman beobachtete argumentative Figur der durch Emphase unterstrichenen Ge-
wissheitsmarkierung, ausgehend von einer durch Literaturdiskussion evidenziell
abgesicherten analytischen Darstellung:

Vaikka Rydmanin muotoratkaisu [...] kokonaisuudessaan ei olisikaan hyvaksyttavissd, on
siind oikeansuuntaista kaksiosaisuus. [...] Howell kéyttda alkupuoliskosta nimitysté ,state-
ment* (=viite)["*’], kun taas jalkipuolisko saa suhteessa ensimmaiseen puoliskoon nimityksen
,counterstatement* (=vastaus (1985: 132): [...] Kyseessd on siis jo barokissa ja varhaisklassis-
missa kaytossa ollut aito binaari muoto, joka toimi myohemmaén sonaattimuodon ldhtékoh-
tana. Beethovenin my6hdistuotannossaan lailla Sibelius etsiytyy klassismin["*] juurille!®
(Murtomaki 1990a: 65.)

Doch wird der Beethoven-Bezug letztlich dennoch durch einen Analogieschluss
hergestellt, ndmlich den der Evokation gemeinsamer historischer Wurzeln, die so
oder &hnlich fiir die ganze sinfonische Tradition Giiltigkeit beanspruchen kénnten.

792 Dies steht im intertextuellen Zusammenhang mit der Rezeption der 3. Sinfonie, die bereits
frith als Ubergangswerk zwischen dem romantischen und dem spéiten Individualstil Sibelius’ be-
trachtet wurde. Schon Andersson (1911: 173) allerdings sieht Sibelius gleichermafien als Klassiker,
Romantiker und Modernen.

793 Die Ubersetzung von statement mit ponsi lige durchaus im Bereich ,dynamischer Aquiva-
lenz“ (Koller 2011: 194-195), wenngleich Howell den Begriff statement fiir einen sehr viel gréfieren
Formabschnitt benutzt als Krohn ponsi (s. 4.2.2).

794 Klassismi ist hier korrekt mit ,Klassik‘ iibersetzt, denn den klassischen Stil Beethovens kann
man kaum als Klassizismus bezeichnen. Die in diesem Zusammenhang eigentlich notwendige me-
tasprachliche Diskussion zu den mdglichen Ableitungen (s. S. 121) und ihren Bedeutungsnuancen
findet sich weder an dieser Stelle noch anderswo, womit auch die (fiir Murtomékis These wichtige)
Differenzierung zwischen Klassizismus und Klassizitat sprachlich nicht addquat abgebildet wird.
An solchen Punkten zeigt sich das Konfliktfeld zwischen finnischer Derivationsmorphologie,
Translatorik und Begriffsgeschichte bzw. historischer Semantik schlaglichtartig in seiner ganzen
Komplexitét.
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Murtomakis Literaturauswahl allerdings verweist auch auf eine Phasenver-
schiebung im finnischen Diskurs. Krohn und Roiha werden nur noch marginal und
korrigierend angefiihrt; Ingman erscheint, obwohl er sich teils mit &hnlichen Prob-
lemstellungen hinsichtlich der Sonatenform befasst, nicht einmal im Literaturver-
zeichnis. Murtomakis Text ist insofern ein hybrider bzw. synthetisierender An-
schluss an den Diskursstand der frithen 1970er Jahre, als er biographische,
hermeneutische und analytische Ansétze verkntipft. Sein Ziel ist dabei die wissen-
schaftliche Untermauerung des bereits lange zuvor etablierten Entwicklungsnarra-
tivs der Sinfonien und des aus dem britischen Sibeliusdiskurs stammenden
Beethoven-Bezugs.

6.1.7.6 Eero Tarasti: Aika, avaruus ja aktoorit Sibeliuksen 4. sinfoniassa
Abschliefiend zu dieser Serie von Textanalysen wird eine Sichtweise diskutiert, de-
ren Autor eine gewichtige Position in der finnischen Musikwissenschaft und Semi-
otik einnimmt.” Die Musiksemiotik hat sich in gewisser Weise aus der Herme-
neutik des 19. Jahrhunderts entwickelt,”® die auch den friihen wissenschaftlichen
finnischen Musikdiskurs (inshesondere dem zu Sibelius) in den 1950er Jahren noch
stark pragte (Huttunen 2013: 36). Eine gelegentliche Kritik an der Musiksemiotik
entzlindete sich unter anderem daran, dass einige zentrale Autoren einschlagige
musikwissenschaftliche Erkenntnisse unberticksichtigt liefSen (H. Jung 1984: 572).7’
Hemming (2016: 170) wiederum bemerkt, dass der semiotische Ansatz ,kaum neue
Erkenntnisse, sondern eher eine neue Beschreibungssprache hervorgebracht
habe, was ihn fiir die vorliegende Untersuchung in gewisser Weise gerade interes-
sant macht.

Anders als bei den zuvor behandelten Texten befasst sich Tarastis Einstieg
nicht mit der historischen Einordnung des Werkes, sondern mit der Positionierung
der iiber Sibelius Schreibenden, und problematisiert damit erstmals an prominen-
ter Stelle und explizit die Belastung, die die Stellung des Komponisten als nationales
Idol fiir eine kritische Auseinandersetzung im innerfinnischen Diskurs bedeutet:

795 Tarasti war Professor flir Musikwissenschaft an der Universitdt Helsinki und Vorsitzender der
finnischen Gesellschaft fiir Semiotik. — Eine variierte englische Version des Artikels erschien unter
dem in eine vollig andere Richtung weisenden Titel A deconstruction of national meanings in Sibeli-
us's fourth symphony (Tarasti 1995).

796 Eineumfangreiche, zeichentheoretisch flankierte Darstellung hierzu gibt Hemming (2016: 155-
170).

797 Zur kritischen Auseinandersetzung mit musikalischer Semiotik s. etwa auch Kneif (1973) und
Gruhn (1984); zum Verhdltnis von Musikwissenschaft und Semiotik Karbusicky (1990a).
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Kun suomalaisen musiikin semiootikon tarkastelun kohteeksi tulee niinkin ldheisesti tutkijan
omaa taustaan liittyvéd sdveltdja kuin Jean Sibelius, saattaa tilanne muodostua ongelmal-
liseksi, suorastaan mahdottomaksi. Itse musiikin analyysista tuleekin vdistamadttd samalla
kulttuurista itseanalyysia, silld kukaan Suomessa kasvanut musiikkitieteilijd ei ole voinut
valttyd kansallissdveltdjakultin painolastilta. Mutta toisaalta ,kansallis-semiootikon‘ lah-
tokohtana ja etuna on sellainen mééara kohteeseensa liittyvdd kompetenssia, etté olisi nauret-
tavaa jattaa se kdyttamatta. Sita paitsi eihdn musiikin tutkijoiden tarvitse karsid niista Sibe-
lius-komplekseista, jotka ovat vaivanneet siveltijisamme.* (Tarasti 1991: 39.)

Die Subjektsmarkierung ist hier durch eine Strategie eingehegt, die in den bisher
untersuchten Texten so nicht zu beobachten war, ndmlich durch eine gleichsam
uberauktoriale Zero-Perspektive, in der der Autor iber sich selbst, den kansallis-
semiootikko ‘Nationalsemiotiker’, in der 3Sc spricht.”® Die epistemische Modalitat
ist durch den gesamten Text hindurch stabil als Gewissheit markiert; auffallige
hedging-Strategien sind nicht zu verzeichnen.

Den bisherigen Schichten des Diskurses wird mit Tarastis Text eine Sichtweise
hinzugefiigt, die sich in einer im Wesentlichen auf Greimas & Courtés (1979; 1986)
zurtickgehenden Terminologie realisiert. Tarasti verwendet sowohl franzésische
Zitatentlehnungen (débrayage ‘Auskupplung’) als auch Spezialentlehnungen (spa-
tiaalinen ‘rdumlich’, temporaalinen ‘zeitlich’, aktoriaalinen ‘aktorial’), fir die er
sporadisch auch eigensprachliche Parallelbezeichnungen benutzt (ajallinen ‘zeit-
lick’, avaruudellinen ‘raumlich’). Erlduterungen hinsichtlich der Ubertragung dieser
Begriffe auf musikalische Phdnomene, oder im musiktheoretischen oder musikwis-
senschaftlichen Sinne des Wortes analytische Belege, liefert Tarasti nicht. Daher
unterscheidet sich der als Analyysi deklarierte Hauptteil in der Argumentations-
struktur kaum von der Einleitung. Die Taktangaben dienen dazu, die als Pro-
gramme Narratif deklarierten Unterabschnitte zu erkennen, doch ist Tarastis ,Ana-
lyse“ im Kern eine Beschreibung assoziativer Eindriicke entlang von ihm als
signifikant identifizierter Momente der Partitur. Zwar ist Tarasti der Auffassung,
dass sich traditionelle wie moderne Analysemethodik ,semiotisieren“liefse und ka-
te