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Zum Tod des Musikdenkers Reinhold Schlotterer
(T Miinchen, 17. September 2021)

Reinhold Schlotterer war ein Vorbild: als Mensch, als Lehrer, als Wissenschaftler, als Denker.

Wie kann man ihn als Menschen beschreiben? Er war sehr umgéanglich, stets freundlich, seinen
Mitmenschen zugewandt, liebte Gespriche im kleinen Kreis Gleichgesinnter. Keinesfalls war er ein
Stubengelehrter. Umfassend gebildet und sachverstindig war er nicht nur in der Musik, sondern
auch in der Kunstgeschichte. Er beherrschte viele Sprachen: alt- und neugriechisch, Latein,
italienisch, englisch, franzosisch; fiir seine Feldforschungen im Mittelmeerraum lernte er noch
tiirkisch. Sehr sensibel reagierte er auf Dichtung, vor allem wenn aus ihr Musik wurde. Italienische
Madrigale und Opernlibretti, deutsche Gedichte und besonders die Sprachkunst von Hofmannsthal
liebte er. Weil er stets nach Zusammenhédngen und iibergreifenden Entwicklungen suchte, war ihm
die europdische Kultur- und Geistesgeschichte von der Antike bis zur Gegenwart selbstverstdndlich
prasent. Dabei fiel mir immer seine bescheidene Grundhaltung auf. Er hatte es nicht notig, sein
iiberlegenes Wissen vorzufiihren.

Die Beschéftigung mit Musik war seine Lebensaufgabe. Ich habe mich gefragt, was der innerste
Antrieb fiir sein intensives, reiches, Tag fiir Tag von Musik erfiilltes Leben war. Vor drei Jahren
habe ihn einmal nach seiner Kriegsverwundung gefragt, von der er sonst nie sprach. In Russland
hatten Granatsplitter seinen ganzen Riicken aufgerissen und innere Organe verletzt. Die Arzte
hielten ihn fiir unrettbar verloren. Seit der Corona-Pandemie kennt man wieder den Begriff der
Triage: Behandelt wird nur, wer voraussichtlich durchkommen wird. Er selbst sagte mir: ,,Ich
verdanke mein Leben den Krankenschwestern im Meininger Lazarett, die mich hingebend gepflegt
haben. Sie wollten einen jungen Menschen von 18 Jahren nicht sterben lassen.” Dies nach dem
Trauma des nahen Todes neugeschenkte Leben wollte er bewusst leben — ein Carpe diem fiir volle
75 Jahre. Fiir ihn wie fiir seine Frau Roswitha war Musik eine existenzielle Sache. — Im Jahr 1980
hat er mich zu einer Probe des Bayerischen Rundfunk-Symphonieorchesters im Herkulessaal
mitgenommen. Wir sallen nebeneinander im Rang links, mit guter Sicht auf Dirigent und Orchester.
Georg Solti probte Les Préludes von Franz Liszt. Ich war fasziniert von der pantherhaften Korper-
sprache, mit der Solti das Orchester antrieb und sagte das auch. Schldtterer schwieg eine Weile.
Dann, ziemlich leise: ,,Ich ertrage das nicht.” Hatte ich was Falsches gesagt? Nein! Allmédhlich
ddmmerte mir, dass das sieghafte Finalthema von Les Préludes seit dem Russlandfeldzug die
Wehrmachtsberichte im Rundfunk einleitete.

Reinhold Schlétterer hat das Orgelspiel bei Prof. Michael Schneider gelernt, der seinerseits bei
Rudolf von Ficker studiert hatte und Kirchenmusikdirektor an der Markuskirche war. Sein Haupt-
fach an der Universitidt Miinchen war Musikwissenschaft, als Nebenféacher studierte er Byzantinistik
bei Franz Dolger und Philosophie bei Ernesto Grassi. Dem jungen Organisten ging Bach tiber alles.
Er wollte deswegen seine Doktorarbeit iiber ,,Durchfithrungstechnik bei Bach® schreiben. Wo
gemeinhin die Barockmusik und die Wiener Klassik als zwei grundverschiedene Epochen gelten,
sah er Gemeinsamkeiten im musikalischen Satz. Sein Doktorvater Rudolf von Ficker brummte ihm
aber ein ganz anderes Thema auf: ,,Die kirchenmusikalische Terminologie bei den griechischen
Kirchenvitern®. Trockener und musikferner kann ein Promotionsthema nicht sein. Ficker wollte
Schlétterers Griechischkenntnisse ausniitzen und sah die Promotion als Zuarbeit fiir sein eigenes
Hauptwerk tiber die Grundlagen der abendlindischen Mehrstimmigkeit — das Fragment geblieben
ist. Insgesamt wirkte Rudolf von Ficker, der unter den Repressionen der strammen Nazis an der
Universitét gelitten und in dieser Zeit nichts veroftentlichte hatte, auf Schlotterer ,,resigniert®.
Aufgrund der Dissertation wurde Schlétterer ein Kenner der byzantinischen Notation. Seine zahl-
reichen Rezensionen in der weltweit gelesenen Byzantinischen Zeitschrift und Kongressvortrige
machten ihn bis in die 1970er Jahre in der Byzantinistik bekannter als in der Musikwissenschaft.
Mit Jorgen Raasted und anderen Byzantinisten war er eng befreundet. Eine seiner Rezensionen
beginnt so: ,,Im Gegensatz zu der &lteren, weithin an fertige Losungen glaubenden byzantinischen



Musikforschung [...] setzt sich seit einiger Zeit [...] die Haltung eines besonnenen Sondierens
innerhalb genau umgrenzter Problemkreise durch.' Das ist ein typischer Schldtterer-Satz, der sich
bruchlos auf die ganze Musikwissenschaft libertragen lésst, so wie er sie verstand.

Als Thrasybulos Georgiades 1956 nach Miinchen berufen wurde, hat er Schlotterer als ,,Konserva-
tor (der eigenartige Titel haftete an der etatmifBigen Planstelle) am musikwissenschaftlichen
Institut angestellt. Georgiades entwarf ein Pflichtprogramm des Musikwissenschaftsstudiums: die
sogenannte Historische Satzlehre. Die konventionellen Fécher Harmonielehre, Kontrapunkt und
Formenlehre iiben mit ihren schulméfBigen Begriffen nur oberflachliche ,.fertige Losungen ein.
Georgiades und Schlotterer wollten dagegen einen unverstellten Blick auf die historische Wirklich-
keit von Kompositionen erdffnen. Die 1000 Jahre abendldandischer Musikgeschichte waren in
Epochen gegliedert: Satzlehre der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit (mit Auffiihrungsversuchen) —
Satzlehre der klassischen Vokalpolyphonie (Palestrinasatz; mit Vokalem Ensemble) — Bach-Choral.
Diese Kurse unterrichtete Schldtterer von 1956 bis 1990 und leitete auch das Vokale Ensemble bis
1972, bis Theodor Gdllner eine eigene Planstelle fiir Institutschor und -orchester erwirken und mit
Rudolf Nowotny besetzen konnte. Die Kurse in Generalbass und Partiturspiel iibernahm Roswitha
Schloétterer-Traimer, seine Frau, eine hervorragende Pianistin.

Wer das randstindige Fach Musikwissenschaft wiéhlt, tut das, weil er Musik liebt. Musik weckt
Emotionen, und man spiirt, dass sie Erfahrungen jenseits unserer niichtern verwaltungsmifligen
Welt bietet. Der Student, die Studentin hat bestimmte Lieblingsstiicke: die Matthduspassion,
Mozarts Don Giovanni, Klaviersonaten oder spite Quartette von Beethoven, Le Sacre du Prin-
temps, Stiicke von Miles Davis — was auch immer. Dariiber mdchte man etwas erfahren, vielleicht
sogar, worauf thre Wirkung beruht. Und nun zwingt einen die Studienordnung, sich mit mittel-
alterlichen Quint-Organa, mit isorhythmischen Motetten, mit Palestrina-Messen und Bach-Chorélen
zu beschéftigen, letztere gewiss keine zentralen Werke von Bach. Das waren die gefiirchteten
Schlotterer-Kurse, in denen man einen Soggetto von Palestrina in einer vierstimmigen Imitation
durchfiihren musste, oder eine Choral-Melodie im Generalbass-Stil vierstimmig zu setzen hatte.
Learning-by-doing war die Devise. In diesen Kursen schied sich die Spreu vom Weizen. Viele
erfiillten notgedrungen ihre Pflicht, weil sie die Zwischenpriifung bestehen wollten, manche wech-
selten an eine ,,leichtere* Universitét, wenige waren davon fasziniert, wie Schldtterer vom musika-
lischen Detail den Blick auf die Musikgeschichte als Ganzes weiten konnte. Unverkennbar hat er
dabei die Methode von Georgiades weitergefiihrt. Wieweit schon Ernesto Grassi, der im Rahmen
der Geistesgeschichte des Humanismus auch {iber Kunstisthetik las, bei ihm den Sinn fiir Grund-
fragen des Fachs gefordert hat, habe ich ihn nie gefragt.

Schlétterers Lehrmethode ldsst sich am besten anhand des Kurses ,,Beschreiben harmonischer
Zusammenhdnge in Kompositionen des 18. und 19. Jahrhunderts* darstellen, weil es darin um das
Standardrepertoire in Konzert und Oper geht. Der umsténdliche Titel war Programm: Eine Kompo-
sition ist mehr als angewandte Harmonielehre. Es ging nicht darum, Akkorde und Kadenzen zu
bezeichnen, oder schulmifBig die Teile der Sonatensatzform zu analysieren. Man sollte vielmehr
erfassen, wie Klangfolgen mit Motiven, Rhythmen, Metrik, Dynamik, Instrumentation usw. zusam-
menwirken. Wenn ein Referent, wie man das in der Schule gelernt hatte, z. B. bei einem Schubert-
Lied, weitschweifig mit Schuberts Biographie begann und absehbar war, dass er zum eigentlichen
Thema, dem Lied, nicht viel wiirde sagen konnen, unterbrach ihn Schlétterer hoflich: ,,Darf ich Sie
etwas fragen?* Dann stellte er eine einfache, aber grundsitzliche Frage: ,,Das Gedicht hat vier Stro-
phen. Hat Schubert das musikalisch umgesetzt?* Um den — eigenen Denkens ungewohnten — Refe-
renten psychisch zu schonen, wandte sich Schlétterer an die Kursteilnehmer. So lenkte er Schritt fiir
Schritt zu den Punkten hin, die fiir ithn zentral waren. Er nannte das ,,geistige Fiihrung®. Wenn der
Kurs nicht mehr weiter wusste, aber doch ahnte, dass er sehr wohl noch mehr hitte sagen konnen,
pflegte er zu sagen: ,,Es ist schwierig!* Er wollte Studienanfianger nicht liberfordern, aber doch die
einmal geweckte Neugier wachhalten. Seine natiirliche Autoritét spiirte jeder.

Um das selbstdndige Denken anzuregen, gab er den Studenten einen einfachen Rat: ,,Studieren Sie

! Rezension von J. Raasted, ,,Intonation formulas and modal signatures in Byzantine musical manuscripts®, in:
Byzantinische Zeitschrift 62 (1969) S. 88.



zuerst die Partitur! Dann gewinnen Sie einen eigenen Standpunkt und koénnen einschitzen, was die
bisherige Literatur zu sagen hatte!* Das war ein anderer Ansatz als der, den die {iblichen ,,Anleitun-
gen zu wissenschaftlicher Arbeit” predigen: Beginne die Arbeit mit einer Literaturrecherche!
Schlotterer selbst hat jeden Tag mit einer Stunde Partiturstudiums begonnen und dann das, was er
sich erarbeitet hatte, am Klavier dargestellt. Der Satz der alten Studienordnung: ,,.Das Klavier ist
Arbeitsinstrument®, meinte genau das. Bei aller pddagogischen Hilfestellung verlor er aber das
Erkenntnisziel nicht aus den Augen: die grolen Meisterwerke der abendldndischen Musik zu ver-
stehen, sich den Sinn hinter den Noten zu erarbeiten, und das im Bewusstsein, dass grofle Kunst
immer einen unerklérbaren Rest haben wird. Seine rigorose Maxime war daher: ,,Es gibt zwei
Wege, sich mit Kunst zu beschéftigen: sich ihrem Anspruch bedingungslos zu stellen, oder sie auf
das eigene Niveau herunterzuziehen. Nur der erste Weg ist legitim.*

Der unvermeidliche Leistungsdruck im Universitédtsbetrieb, mit Klausuren, Noten, Zwischenprii-
fung, widerstrebte ihm innerlich. Dass ein Seminar, kaum dass man ins Thema eingearbeitet war,
am Semesterschluss bereits endete, storte Schlotterer. Er strebte eine kontinuierliche Arbeit mit
interessierten Studenten an und griindete 1977 die Richard-Strauss-Arbeitsgruppe. Da konnte man
erleben, was er als Ideal eines akademischen Unterrichts ansah: eine offene Diskussion, keine
lustlos abgelesenen 20-Minuten-Referate. Statt der groBen Fragen und ,.fertiger Losungen® ging es
um kleine, beantwortbare Fragen, um ,,ein besonnenes Sondieren innerhalb eng umrissener Pro-
blemkreise®. Aus der Summe der Detailfragen ergab sich dann ,,von selbst™ ein fundiertes Gesamt-
bild. Wenn sich z. B. eine Dissonanzfolge harmonisch nicht erkldren liess, dann half es weiter, das
kontrapunktische Zusammentreffen mehrerer Motive zu untersuchen, aufgrund dessen sich die
Dissonanzen ,,sekundédr ergaben. War man nun schon zu einem ,,schonen®, will sagen befriedi-
genden Ergebnis gekommen, und wollte eigentlich zum nichsten Thema {ibergehen, meldete sich
Schlétterer: ,,Darf ich noch etwas sagen?* Und dann trug er in wenigen Sétzen seine Sicht der
Dinge vor, die oft eine ganz neue Perspektive eroffnete — die Form betreffend, musikhistorisch oder
dramaturgisch — die alles vorherige iiberhohte. Es herrschte dann staunendes Schweigen, wenn er
uns seine Gedankenwelt 6ffnete. Solche Sternstunden der Erkenntnis gab es im normalen Univer-
sitdtsbetrieb nicht. — Nach anstrengenden Sitzungen war ihm entspannende und anregende Gesel-
ligkeit wichtig, weil er seine Studenten auch ,,menschlich® kennenlernen wollte. Dass er beim
gemeinsamen Mittagessen der Strauss-Arbeitsgruppe in Garmisch stets die gesamte Getrdnkerech-
nung bezahlte, lieB man sich gern gefallen. Die Arbeitsgruppe bestand ununterbrochen bis 2019, bis
zur Coronakrise, also mehr als 40 Jahre. Erst im Nachhinein wird einem bewusst, wie einzigartig
hier das Humboldtsche Universititsideal weitergetragen wurde.?

Die ziinftige Musikwissenschaft pflegte 1977 noch die allgemeinen Vorurteile gegen Richard
Strauss: Warum sollte man sich mit diesem Routinier der Instrumentation, ciner industriellen
»~Komponiermaschine* (Adorno), einem Reaktiondr, der noch 1948 tonal komponierte und sich dem
atonalen Zeitgeist verweigerte, befassen? Schlotterers schlichte Frage lautete damals: ,,Sehen wir
einfach genauer hin! Vielleicht steckt doch etwas unter der glinzenden Oberflidche!* Das war die
Initialziindung fiir eine ernsthafte Richard-Strauss-Forschung. Ein erstes Ergebnis war das Buch
iiber den Rosenkavalier. Zwar triigen die einzelnen Beitrdge die Namen des jeweiligen Bearbeiters,
schrieb er im Vorwort, ,,doch ist gewiB iiberall auch etwas von der gemeinsamen Arbeit der Gruppe
zu spiiren, von unseren Fragen und Gespridchen, vor allem aber von unserer gemeinsamen Bemiih-
ung um das Werk.”’ Inzwischen wird Strauss von der Musikwissenschaft ernstgenommen. Den
Strauss-Kongress 1999 zum 50. Todestag, ,,Richard Strauss und die Moderne**, hat die Strauss-
Arbeitsgruppe selbst vorbereitet, zu der groen Ausstellung in der Bayerischen Staatsbibliothek
haben Reinhold und Roswitha Schlétterer grundlegende Beitridge verfasst.” Das DFG-Forschungs-

2 Zur Strauss-Arbeitsgruppe vgl. Bernd Edelmann, ,,Gegen Strauss’ Verdammnis®, in: Akademie aktuell. Zeitschrift der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Heft 02-2011, S. 36-39.

3 Reinhold Schlétterer (Hg.), Musik und Theater im ,, Rosenkavalier “ von Richard Strauss, Wien 1985, S. 5.
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projekt Richard-Strauss-Quellenverzeichnis begann 2010 am Strauss-Institut Garmisch, die Quellen
zum Werk erstmals systematisch zu erschlieBen. Fast zeitgleich, 2011, startete das Akademien-
Projekt einer Kritischen Ausgabe der Werke von Richard Strauss. Zu Strauss’ 150. Geburtstag 2014
veranstaltete das Miinchner Institut ein weiteres Symposium® und Walter Werbeck gab das Richard
Strauss Handbuch heraus. Es enthidlt 7 Beitrdge von Mitgliedern der Richard-Strauss-Arbeits-
gruppe. Aus der schlichten Frage, ob sich die Beschiftigung mit Strauss iiberhaupt lohne, erwuchs
eine wissenschaftliche Erfolgsgeschichte. Zu recht nennt Hartmut Schick Reinhold Schlétterer den
,Nestor der Straussforschung®.

Diese wissenschaftliche Betriebsamkeit sagt nun freilich wenig aus iiber Schlétterers ,,Geistigkeit*
— der etwas angestaubte Begriff ldsst sich kaum vermeiden. Er war ein Musikdenker. Das mag an
zwei Beispielen deutlich werden.

Richard Strauss’ Lied Im Abendrot ist in der Aussegnungshalle erklungen, die letzte Strophe von
Eichendorffs Gedicht stand in der Traueranzeige:

O weiter stiller Friede!

So tief im Abendrot,

Wie sind wir wandermiide —
Ist das etwa der Tod?

Der letzte grole Aufsatz von Schlétterer handelt von diesem Lied, das Richard Strauss 1948, ein
Jahr vor seinem Tod, komponiert hat. Gleich zu Beginn des Gesangs schreibt Strauss reine
Quint/Oktav-Parallelen: Ein Es-Dur-Dreiklang weicht zu einem g-Moll-Dreiklang aus und kehrt zu
Es-Dur zuriick. Den Theoretiker schaudert’s. Solche Parallelen sind jedenfalls schwere Fehler. Und
ein Weiteres fiel Schlotterer auf: Strauss, der Komponist der Elektra, schreibt nur reine Dreikldnge
und Septakkorde. Trotzdem geht er an die Grenzen der Tonalitdt, da er die Dreiklinge auf allen
zwolf chromatischen Tonstufen ansetzt. Wie geht das zusammen? Der Titel des Aufsatzes sagt es:
,,Musikalisch-Elementares bei Im Abendrot von Richard Strauss‘.” , Elementar nennt Schltterer
Phinomene, die unmittelbar aus dem Potential des Tonsystems geschdpft sind, unabhédngig von den
historisch geltenden Tonsatzregeln. Ahnlich nannte Carl Orff ,,elementare* Musik ,,urstofflich®, fiir
ihn wie fiir Schlotterer waren die ,,primdren Klangformen* pragend, mit denen Rudolf von Ficker
die friilhe Mehrstimmigkeit beschrieben hatte. Wer vom Tonsystem ausgeht, vom blanken ,,Mate-
rial* der Musik, dringt zum Kern der Sache durch und streift alle &uflerlichen Etikettierungen wie
,.barock, klassisch, romantisch* usw. ab.

Den letzten Vers des Gedichts vertont Strauss als eine MUSIK DES TODES.
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Der Reihe nach: Der es-Moll-Akkord reprasentiert die Grenztonart des Quintenzirkels und ist fiir
Strauss generell ein Tonsymbol fiir den Tod, sowohl bei Salome (,,das Geheimnis des Todes*) wie
bei Elektra. Die Quintparallelen vom es-Moll-Akkord zum D-Dur-Akkord sind ein Pendant zu den
(diatonischen) Parallelen des Anfangs (Es-Dur zu G-Dur), jetzt aber mit chromatisch absteigenden
Quinten in den Aussenstimmen und einem enharmonisch umgedeuteten Terzton (ges = fis). Ein
Mollakkord verwandelt sich in einen Durakkord. Schlétterer nennt fiir diesen groben ,,Fehler* zwei
Belegstellen: Wagners Motiv der Todesverkiindung im II. Akt der Walkiire, und Bachs Rezitativ aus

¢ Sebastian Bolz, Adrian Kech, Hartmut Schick (Hg.), Richard Strauss. Der Komponist und sein Werk. Uberlieferung,
Interpretation, Rezeption. Bericht iiber das internationale Symposium zum 150. Geburtstag, Miinchen, 26.-28. Juni
2014, Miinchen 2017.

" In: Richard Strauss. Der Komponist und sein Werk, S. 497-214.
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der Kantate Gelobet seist du Jesu Christ BWV 91: Der Gottessohn wird den Christen ,,durch dieses
Jammertal* vor seinen Thron fiihren. Der Tod einmal in Wagners germanischer Mythologie, zum
andern in Bachs protestantischer Theologie — eine chromatische Quintparallele als Klangereignis ist
nicht weltanschaulich fixiert. Der D-Dur-Akkord erdffnet ein ,,Jenseits*: Der 84jdhrige Strauss
blickt 60 Jahre zurilick auf den ersten grof8en Erfolg des 24jdhrigen, auf die Tondichtung Tod und
Verkldrung, die er als Kiinstlerdrama sah: Im Tod verldsst die Seele den Korper, um das ,,Ideal-
thema* (hier zitiert) ,,im ewigen Weltraum vollendet in herrlichster Gestalt zu finden*, was dem
Kiinstler ,,hienieden‘ nicht gelang. Hatte Strauss in Tod und Verkldrung den Tod noch theatralisch
durch einen Tam-Tam-Schlag dargestellt, so geniigte ihm im Lied ein Trugschluss nach Ces-Dur,
freilich ohne vorhergehende Dominante (b-Moll statt B-Dur).

Man muss sich also fragen, was diese disparaten Akkorde im Innersten zusammenhilt. Denn die
reinen Dreikldnge gehdren keiner gemeinsamen Tonart an, sie sind ,,exterritorial* (Schldtterer). Nur
der vom es zum B absteigende Quartbass, eine seit dem 16. Jahrhundert beliebte (und bis in die
moderne Popmusik gebrauchliche) Klangfolge, hélt sie zusammen.
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Man sieht: Strauss’ Basslinie steht zwar eindeutig in Es-Dur, aber kein einziger Akkord stimmt mit
dem traditionellen Tonmodell iiberein. Strauss komponiert tonal und zugleich atonikal. Um die
schopferische Freiheit, mit der Strauss die Tonalitdt behandelt, zu erkennen, muss sich auch der
Exeget von Konventionen freimachen. Wenn eine Stelle wie diese sechs Takte in der Strauss-
Arbeitsgruppe erschlossen war, pflegte Schlotterer zu sagen: ,,Es ist ein Wunder!™ Trotz allen
Kunstverstands hatte er das Staunen nicht verlernt. Darum war auch sein Anspruch im Konzert
hoch. Im Abendrot verlangt ein sangerfreundliches, getragenes Sprechtempo. Strauss war ein Alla-
breve-Dirigent. Wenn ein Dirigent im breiten opulenten Orchesterklang badete und dann fiir das
nachdenkliche Zogern im letzten Vers, ,,den ... Tod®, keine Geduld mehr hatte, verdarb das Schlotte-
rer den ganzen Abend. —

Das Lied entstand im Schweizer Exil, als Strauss am Ende seiner Lebens-Wanderung Autographen
verkaufen musste, um seine Hotel-Rechnung bezahlen zu kénnen. ,,Wie sind wir wandermiide®, das
schloss auch seine Frau Pauline ein. Schlotterer konnte Eichendorffs ,, Wir auch auf sich und seine
Frau Roswitha beziehen. Sie waren ein ideales musikalisches Paar, Roswitha die begnadete Piani-
stin und gelernte Kapellmeisterin, Reinhold der {iberlegene analytische Kopf, der Denker. Roswitha
starb am 17. Oktober 2013. Auch bei ihrer Trauerfeier erklang bereits das Lied Im Abendrot. Uber
den schweren Verlust half Reinhold hinweg, dass er ,,Erinnerungen an Roswitha“ niederschrieb —
und weiterarbeitete. Dass er seinen Vortrag beim Miinchner Strauss-Symposium im Juni 2014 ihrem
Gedichtnis widmete, blieb zwar unausgesprochen, aber Im Abendrot war das Schicksalslied der
Beiden.

Mein zweites Beispiel ist das antike Seikilos-Lied. Dazu muss ich etwas ausholen. Die grof3en
Leistungen der deutschen Musikwissenschaft, die Gesamtausgaben und ,,.Denkméler*“-Editionen,
beruhen auf der Philologie. Joachim Kaiser hat einmal gesagt, die Musikwissenschaft ,,sei in ihrer
Schriftglaubigkeit™ sehr protestantisch, mit dem zugehdrigen Arbeitsethos, mochte man ergédnzen.
Als Schlétterer die Edition der Prophetiae Sibyllarum von Orlando di Lasso vorbereitete, konnte er
es kaum verwinden, dass er die originalen ,alten* C-Schliissel durch oktavierende Violinschliissel
zu ersetzen hatte. Den Editionsrichtlinien war ein normiertes Notenbild wichtiger als die Disposi-
tion der Stimmlagen, die sich in Lassos Schliisselung abbildete. Dass die originale Notenschrift und
die damit verbundene Klangvorstellung einander bedingen, haben Rudolf von Ficker und Georgia-
des als fundamentale Frage erkannt.® Das war der Hintergrund fiir die ,,Auffiihrungsversuche* von
mittelalterlicher Musik: Wenn die Notenschrift defizitir ist, wird der Versuch, diese Musik selbst
zum Klingen zu bringen, zu einer unverzichtbaren Erkenntnisquelle. Dass die Musiker um Andrea
von Ramm (Studio fiir friihe Musik) auch Georgiades gehort haben, sei am Rande erwihnt.

¥ Thrasybulos Georgiades (Hg.), Musikalische Edition im Wandel des historischen Bewuptseins, Kassel etc. 1971;
Manfred Hermann Schmid, Notationskunde. Schrift und Komposition 900—1900, Kassel etc. 2012.
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Das gilt noch viel grundsétzlicher fiir die altgriechische Musik. Reinhold und Roswitha Schlétterer
haben viele Reisen nach Griechenland, Siiditalien (dem ,,Graecia magna‘“) und nach Kleinasien
unternommen. Dass ein Musikwissenschaftler auch musikethnologisch forscht, ist sehr ungewohn-
lich. Schlétterer trieb die von Georgiades verfolgte Frage um, ob im Mittelmeerraum noch Spuren
der verlorenen antiken Musik weiterleben. Feldforschung, also das Ziehen iiber die Dorfer und die
Aufzeichnung dessen, was dorfliche Laien- oder bulgarische Profimusiker bei Hochzeiten spielten,
fand Georgiades ,,unter seiner Wiirde* — so Schlétterer. Im Studienplan fehlte Musikethnologie,
Schiétterer hielt sie aber fiir so wichtig, dass er ab 1976 regelmiBig Ubungen zur Volksmusik des
Mittelmeerraums anbot. Es kamen immer einige Studenten aus Griechenland nach Miinchen — sei es
wegen Georgiades (z. B. Dimitris Themelis) oder wegen des guten Rufes der Miinchner Byzantini-
stik —, die die neugriechische Volksmusik ,,in sich trugen* (Schlotterer).

Sein erster musikethnologischer Aufsatz: ,,Das Seikilos-Epitaph, mit den Erfahrungen der Musik-
ethnologie betrachtet,” ist sehr skeptisch. Den Versuch von Frangois-Auguste Gevaert und anderer,
ein gregorianisches ,,Hosanna filio David* (mixolydisch) aus dem Seikilos-Lied abzuleiten, weist er
zuriick. Wenn einzelne melodische Phrasen iibereinstimmten, besage das nicht viel, solange die
Struktur nicht verstanden sei. Dazu das Notenbeispiel:
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Das griechische Tonsystem beruht auf Quarten, auf Tetrachorden. In der Melodie sollten sich die
Rahmentone dieser Strukturquarten abbilden. Das Seikilos-Lied bildet aber Quintstrukturen aus,
und zwar sowohl liber dem Ton g wie iiber f. Schlotterer hat die Struktur eines Gesangs musik-
ethnologisch stets als ,,Schema* dargestellt:

L)
U o
D)

Besonders deutlich ist das Umschlagen von der G-Quinte zur F-Quinte im 3. Vers, der mit g be-
ginnt, mit f/ endet und die ,,Mitteltone* der Quinten klar setzt. Quarte oder Quinte, ist das so ein
groBer Unterschied, wird man fragen? In seiner Ubung ,»lonsysteme, Tonleitern, Tonarten* (WS
1977/78) stellte Schldtterer die einfache Frage, warum die Quinte musikgeschichtlich die Quarte
verdriangt hat. Antwort: Die Quinte (3:2) kann harmonisch geteilt werden in zwei Terzen (5:4 und
6:5), die Teilung der Quarte ergibt eine Terz und eine Sekunde. Erst mit der Quinte als Struktur-
intervall wird der Dreiklang moglich.

Es ist heute herrschende Meinung, dass sich im neugriechischen Melos keine Nachklinge der An-
tike mehr erhalten haben. Uber die Stimmgebung, die Verzierungskunst des Séngers, die Art, wie
Lyra oder Aulos die Gesédnge begleitet haben, wissen wir ohnehin nichts. Schlétterer kehrt also die
Fragestellung um: Konnen wir von der heutigen neugriechischen Musik etwas iiber die antike
Praxis erfahren? Er zieht hierfiir eine Fassung des Skopos syrmatikos von der Insel Karpathos heran,
die er am Ostermontag 1977 in einem Kafenion aufgezeichnet hat. Der Gesang wechselt ebenso
zwischen einer G-Quinte und einer F-Quinte. Das Melos des Vorséngers unterstiitzen die anwesen-
den Ménner mit einem zwischen g und f wechselnden Halteton (Bordun). Das ist das klangliche
Potential, das in den elementaren Quinten steckt. Schlotterer stellt eine plausible neue These auf: es
gab neben der ,,gelehrten® musiktheoretisch basierten Musik, z. B. den kultisch gebundenen Hymn-
en, auch Lieder, die sich naiv an musikalisch-elementaren Dingen wie Quinten orientierten und die
man in geselliger Runde sang. Wegen des eingéingigen Rhythmus des Seikilos-Liedes wére auch an
Tanz zu denken, dann begleitet mit Schlaginstrumenten (Klappern, Rasseln, Rahmentrommel).

® in: Anuario musical 39/40 (1984/85) S. 249-264.



Das auf einer Grabstele des 1. Jahrhunderts eingemeisselte Seikilos-Lied ist inzwischen sehr popu-
lar und in vielen Aufnahmen (auf Youtube) zu horen. Das liegt auch am Text, der sich nicht an
Gotter wendet wie die (auch vollstindig erhaltenen) Mesomedes-Hymnen, sondern vom Menschen
spricht, vom Tod. Der erste Vers wird gewdhnlich etwas blass iibersetzt: ,,Solange du lebst, tritt in
Erscheinung!* (paivov). Das kann bedeuten: wirke in der Offentlichkeit! Vielleicht als Gegensatz
zur Maxime des Epikur: ,,Lebe im Verborgenen! (AdOe Pidcoag). Weiter heisst es: ,,Betrauere nichts
zu viel. / Das Leben wihrt nur kurz. / Das Ende bringt die Zeit von selbst. Daraus spricht eine
stoische Gelassenheit, eine Mahnung an die Lebenden.

Nach einem von Musik erfiillten Leben, in dem er vielen Studentengenerationen den Weg wies, wie
iiber Musik nachzudenken sei, hat Reinhold Schlbtterer in den letzten beiden Jahren zwar seine
nachlassenden Krifte beklagt. Aber nach einem reichen Leben von 95 Jahren sah er dem Tod, dem
er schon einmal nahe war, gelassen entgegen. Die Griechen sprechen von einem kalos thanatos. Mit
einem ,,schonen Tod* ist das unzureichend iibersetzt, denn kalos hat einen starken ethischen Sinn:
Kalos thanatos ist der Tod eines aufrechten, lauteren, unbestechlichen, geachteten Mannes. Es war
Reinholds Charakter, der ihn zum menschlichen und fachlichen Vorbild gemacht hat.



