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Mit der zunehmenden Verfügbarkeit digitalisierter und digitaler 
Quellen erfährt das musikwissenschaftliche Arbeiten derzeit ein-
schneidende Veränderungen. Dies betrifft die Verfügbarkeit von 
Quellen im Internet, aber auch die Erweiterung des Methoden-
spektrums durch digitale Edition und Musikcodierung oder die 
Notwendigkeit der Konservierung und Analyse digitaler Quellen, 
z. B. von Komponisten geschriebenen Computerprogrammen. Der 
Beitrag diskutiert aktuelle Standards und vorstellbare zukünfti-
ge Formen der Quellenpräsentation im Internet ebenso wie die 
neuen Möglichkeiten der Edition mit der Software Edirom und die 
Perspektive einer codierungsbasierten Musteredition im Bereich 
der Oper.

The increasing availability of digital and digitalized sources has 
brought on decisive changes in musicological studies. This ap-
plies not only to the accessibility of sources through the Internet, 
but also a broadening of the field’s methodology through digital 
editions and music encoding or the need for the conservation 
and analysis of digital sources (e. g. computer programs written 
by composers). This article deals with the current standards and 
potential formats for presenting sources on the Internet in the 
future; with new opportunities for music editions using the soft-
ware Edirom; and with the prospects for encoded prototype edi-
tions of opera music.

Mit der zunehmenden Verfügbarkeit digitalisierter 
und digitaler Quellen erfährt das geisteswissenschaft-
liche Arbeiten derzeit Veränderungen, deren Tragweite 
erst langsam ins Bewusstsein der wissenschaftlichen 
Öffentlichkeit gerät. Dadurch scheinen auch die Chan-
cen, die die Arbeit mit solchen Quellen birgt, noch we-
nig reflektiert. Der folgende Beitrag geht den neuen 
Anforderungen des wissenschaftlichen Arbeitens am 
Beispiel musikhistorisch relevanter Quellen nach, wo-
bei neben den neuen Möglichkeiten auch die Risiken 
benannt werden sollen, die mit diesen Änderungen 
verbunden sind.

E r w e i t e r u n g  d e r  Q u e l l e n b a s i s 
d u r c h  D i g i t a l i s a t e
Diejenige Änderung, die vermutlich die meisten wis-
senschaftlich Tätigen betrifft, tritt im Bereich der für 
die wissenschaftliche Arbeit verfügbaren Quellen auf. 
Während vor dem digitalen Zeitalter der Forscher oder 
die Forscherin sich zu den Quellen begeben musste, 
sind nun zahlreiche Textquellen, Musikalien, ikono-
graphische Quellen, Ton- und Videodateien vom hei-
mischen Schreibtisch per Mausklick erreichbar. Dies 
ermöglicht die Einsichtnahme von Quellen, die in frü-
heren Zeiten als peripher vielleicht nicht berücksich-
tigt worden wären oder von deren Existenz man nur 
durch Zufall erfahren hätte. Gerade durch die im In-
ternet mögliche Volltextrecherche kann man inter-

essante Funde machen, die in einem gegebenen For-
schungskontext zuvor nicht berücksichtigt wurden.
 In Bereichen wie der Rezeptionsgeschichte kann 
diese Möglichkeit eine wissenschaftliche Publikation 
sogar grundlegend prägen. Entsprechend formuliert 
Wolfgang Fuhrmann in seiner Habilitationsschrift zur 
Haydn-Rezeption bis 1815: »Dankbar bin ich auch ei-
ner großen Tendenz unserer Zeit: der Digitalisierung, 
die mittlerweile ein eigenes Forschungsinstrumenta-
rium ausgebildet hat. Nicht nur erlaubten Digitalisie-
rungsprojekte wie jenes der Universität Bielefeld für 
deutsche Zeitschriften oder Gallica, die Bibliothèque 
numérique der Bibliothèque nationale de France (und 
weiterer französischer Bibliotheken) – um nur zwei 
besonders prominente Fälle zu nennen – […] auf Do-
kumente zuzugreifen, die sonst nur schwer oder viel-
leicht gar nicht zugänglich gewesen wären. Was sich 
darüber hinaus, je nach Konzeption des Projekts, an 
neuen Recherchemöglichkeiten auftat, führte beson-
ders beim umfassendsten dieser Projekte – Google
Books – zu den bestechendsten Resultaten, wenn etwa 
der Name Haydn in einer seiner vielen Schreibweisen 
in Quellen oder Zusammenhängen auftauchte, auf die 
selbst die phantasiereichste Recherche und die ausgie-
bigste systematische Lektüre nicht verfallen wäre.«1

 Auf ähnliche Weise werden über Digitalisierungs-
portale wie Gallica2 oder dem italienischen Internet 
culturale3 in großem Umfang Musikalien erschlossen. 
Nicht jeder ahnt beispielsweise, dass sich im Internet 
culturale zehn handschriftliche Quellen zu Haydns 
Schöpfung finden, die, ganz ähnlich wie die von Fuhr-
mann untersuchten publizistischen Quellen, neue Auf-
schlüsse über die Verbreitung von Haydns Werken und 
seine Bedeutung für die europäische Musikgeschich-
te geben können. Auch die über die Virtuelle Fachbi-
bliothek Musikwissenschaft zugänglich gemachten 
Quellen der Bayerischen Staatsbibliothek zum Musik-
schrifttum oder die Librettosammlung des Deutschen 
Historischen Instituts Rom sind hier zu nennen.4 Nä-
her liegt die Recherche in personenbezogenen Quel-
lensammlungen wie Bach Digital5, dem digitalen Ar-
chiv des Beethovenhauses Bonn6, den Autographen 
des Schönberg-Centers Wien7 oder Schubert online8, 
die paradigmatisch klar umgrenzte Quellenkorpora 
zugänglich machen.
 Im Zusammenhang mit den Digitalisierungen sind 
drei erfreuliche Nebeneffekte zu verbuchen: Erstens 
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können durch die enorme Zahl an zugänglichen Di-
gitalisaten Studierende schon in einem sehr viel frü-
heren Ausbildungsstadium, als dies früher möglich 
war, sich an der Arbeit mit den Quellen selbst erpro-
ben, was die Sensibilität für quellenbezogene Frage-
stellungen signifikant erhöht. Zum zweiten schont die 
Digitalisierung die Quellen, indem die Arbeit an den 
Originalen auf dezidiert philologische Fragestellungen 
reduziert werden kann. Drittens schließlich kann die 
Digitalisierung zumindest den Inhalt der Digitalisate 
bei einer physischen Vernichtung der Quellen schüt-
zen.
 Die zahlreichen Quellenverluste im Zweiten Welt-
krieg hatten 1954 zur Gründung des Deutschen Musik-
geschichtlichen Archivs in Kassel geführt, wo eine zen-
trale Mikrofilmsammlung von Quellen zur deutschen 
Musikgeschichte des 15. bis 18. Jahrhunderts aufge-
baut wurde. Das Vorwort Friedrich Blumes zum ersten 
Katalogheft der Sammlung streicht den konservato-
rischen Wert dieses Vorhabens deutlich heraus, ohne 
allerdings mit dem zerstörerischen deutschen Welt-
machtstreben die Ursache zu benennen, die zum Ver-
lust der Quellen geführt hatte: »Als ein neuer und sehr 
dringlicher Wunsch trat nach den Erfahrungen zwei-
er Weltkriege zu den Bedürfnissen nach Quellenüber-
sicht und Quellensammlung das Erfordernis einer Si-
cherung der Quellen durch photographische Archivie-
rung.«9 Dabei sollte die Sammlung »musica practica 
wie theoretica, Druck wie Handschrift« umfassen und 
auf vollständige Reproduktionen beschränkt sein.10 
Schließlich umriss Blume den »mehrfachen Zweck« 
der anzulegenden Filmsammlung: »Einmal soll sie 
dem einzelnen Forscher die Mühe und die Kosten der 
Beschaffung von Quellenfilmen abnehmen. Zum an-
deren soll sie verhüten, daß Forscher, die nichts vonei-
nander wissen, […] dieselben Quellen oder Ausschnitte 
aus Quellen mit viel Zeitverlust und Umständlichkei-
ten herstellen lassen und daß jeder Forscher gewisser-
maßen immer wieder ab ovo anfangen muß. Zum drit-
ten sollen die Quellen selbst durch Aufnahme im Film 
gesichert werden. Der Nutzen dieser Quellensamm-
lung wird am schnellsten eintreten, wenn das Archiv 
nicht nur nach einem systematischen Sammelplan 
vorgeht (den es sich selbstverständlich anlegt), son-
dern gleichzeitig die aktuellen Wünsche der Forscher 
erfüllt.«11

 Die Archivierung von Quellenmaterial durch Repro-
duktionen schien angesichts stabiler politischer Ver-
hältnisse in Europa gerade nach dem Fall des Eisernen 
Vorhangs an Bedeutung verloren zu haben, ist indes in 
jüngerer Zeit durch den Brand in der Herzogin Anna 
Amalia Bibliothek in Weimar 2004 und den Einsturz 
des Historischen Archivs der Stadt Köln 2009, bei de-

nen auch kostbare musikalische Quellen zerstört wur-
den, wieder einschneidend ins Bewusstsein gerückt.
 Während die kontaktstiftenden Aufgaben des 
Musikgeschichtlichen Archivs, auf die Blume anspielt, 
wenn er von Forschern spricht, »die nichts voneinan-
der wissen«, von Institutionen, die im Internet Quel-
lenreproduktionen verfügbar machen, gerade nicht 
übernommen werden können, erscheint das Verhält-
nis vom Aufbau einer systematischen Sammlung zu 
den individuellen Reproduktionswünschen einzelner 
Forscherpersönlichkeiten verschärft. Tatsächlich ist 
der Sachverhalt, ob eine bestimmte Quelle im Internet 
verfügbar ist bzw. ob man sie in den Tiefen des Net-
zes findet, nicht selten zufallsbestimmt. Hier wären 
einerseits Meta-Suchmaschinen nach Art des Karlsru-
her Virtuellen Katalogs notwendig, um eine wenigs-
tens annähernd vollständige Nutzung des vorhande-
nen Materials zu ermöglichen. Eine dezentrale Daten-
speicherung, die offenbar im Sinn vieler Institutionen 
ist, würde vor diesem Hintergrund keine Nachteile mit 
sich bringen. Andererseits ist der mündige Nutzer bzw. 
die mündige Nutzerin gefragt, die verfügbaren Digi-
talisate – gerade angesichts ihrer fast unüberschau-
baren Zahl – nicht mit den tatsächlich existenten 
Quellen zu verwechseln. Dies würde zu einer neuen 
Kanonbildung führen, die allerdings nicht historisch 
gewachsen, sondern von äußeren Faktoren bestimmt 
wäre. Denn trotz der Vielzahl der online zugänglichen 
Quellen sind zahlreiche für die musikwissenschaftli-
che Forschung relevante Materialien eben noch nicht 
über das Internet zu haben.

A n f o r d e r u n g e n  a n  P r ä s e n t a t i o n 
u n d  V e r f ü g b a r k e i t  v o n  Q u e l l e n 
i m  I n t e r n e t
Die Qualität der im Internet verfügbaren Digitalisa-
te kann je nach Anbieter sehr unterschiedlich ausfal-
len, da Digitalisate häufig ausgesprochen kostengüns-
tig hergestellt werden. Namentlich der Großanbieter 
GoogleBooks setzt auf eine maschinelle Digitalisie-
rung und scheint auf eine Kontrolle der Ergebnisse 
vollständig zu verzichten. Gerade bei der Texterken-
nung, die eigentlich das Durchsuchen der Texte er-
möglichen soll, treten enorm viele Fehler auf, wie sich 
an einem Librettodruck zu Haydns Schöpfung zeigt: Be-
reits auf der ersten Seite heißt es »ABTHEILUNO« statt 
»ABTHEILUNG«, aus »RECITATIV« ist – wohl mit Hilfe 
eines Korrekturprogramms – »RECITATIF« geworden. 
Leider hat das Korrekturprogramm im Folgenden nicht 
gegriffen; u. a. liest man »Im Ansauge schuf Gott Him-
mel und Erde« oder »Und der Geist Gottes schweb-
te auf der Flüche der Wasser«. Dass Computern die 
Unterscheidung von »f« und »s« schwerfällt, wird an 

Deutsches 
Musikgeschichtliches 
Archiv

neue Kanonbildung

Qualität von Digitalisaten 
sehr unterschiedlich

https://doi.org/10.3196/1864295012593467 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.3196/1864295012593467
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/


ZfBB 59 (2012) 3 – 4160 Christine Siegert

»dafs« und »Finsternifs« deutlich. Nicht zuletzt sind 
einige Passagen ganz weggefallen, darunter das zent-
rale »und es ward Licht.«12 Dennoch werden auch Wis-
senschaftlerinnen und Wissenschaftler (einschließlich 
der Autorin des vorliegenden Beitrags) aufgrund der 
leichten Handhabbarkeit Angebote wie GoogleBooks 
weiterhin nutzen, bei der Lektüre selbstverständlich 
das Digitalisat und nicht die Textversion verwenden 
und bei der Volltextsuche statt »Johann Adolf Has-
se« probeweise auch »Johann Adolf Hafse« eingeben. 
Dass derartige Angebote nicht einmal Mindestanfor-
derungen genügen, liegt auf der Hand.
 Wissenschaftliche Bibliotheken dürfen, um ihrem 
Auftrag gerecht zu werden, auf entsprechende Stan-
dards nicht verzichten. Es sollten, wie dies etwa bei 
dem digitalen Angebot der Bayerischen Staatsbiblio-
thek der Fall ist, farbige pdf-Dateien zum Download 
für private oder wissenschaftliche Zwecke angebo-
ten werden. Tatsächlich bietet diese Präsentations-
form die bestmöglichen Voraussetzungen für wissen-
schaftliches Arbeiten, das auch heute noch nicht nur 
am Bildschirm erfolgt. Stattdessen erweist es sich oft 
als notwendig, Reproduktionen (im Ausdruck) mit Ein-
tragungen zu versehen, mehrere Seiten nebeneinan-
derzulegen und zu vergleichen sowie Schrift- und Pa-
pierfarben zu unterscheiden. Beim Download sollte 
auf eine leichte Handhabbarkeit Wert gelegt werden. 
So ist es, wenn man etwa musikpolitische Diskussio-
nen verfolgen möchte, effizienter, Zeitungen und Zeit-
schriften in ganzen Jahrgängen (oder wenigstens mo-
natsweise) herunterzuladen, um auch ohne Internet-
Zugang in ihnen weiterlesen zu können, als wenn man 
dies für jede Nummer einzeln tun muss. Der gezielte 
Zugriff auf Einzelnummern sollte über ein interaktives 
Inhaltsverzeichnis dennoch gewährleistet sein.
 Mit der Quelle sollte ein Lineal abgebildet werden, 
das die Berechnung der Originalmaße ermöglicht, 
ebenfalls eine Farbskala. Die pdf-Datei sollte außer-
dem eine Titelseite aufweisen, auf der Fundort, Sig-
natur und weitere Angaben zur Quelle vermerkt sind. 
Schließlich ist für zuverlässige Verweise eine stabile 
URL für jedes einzelne Bild unerlässlich. Die Digitali-
sate der Bayerischen Staatsbibliothek erfüllen in der 
Regel auch diese Anforderungen und können damit als 
Vorbild für weitere Digitalisierungsprojekte, insbeson-
dere im Bereich der öffentlichen Bibliotheken, dienen.
 Eine demokratische Vorstellung vom gleichbe-
rechtigten barrierefreien Zugang zu kulturellem Wis-
sen, die sich gerade durch das Internet verstärkt im 
öffentlichen Bewusstsein verankert hat, gebietet nicht 
zuletzt den kostenfreien Zugang zu Digitalisaten öf-
fentlicher Bibliotheken, da diese ohnehin von der All-
gemeinheit finanziert werden. Auch dies ist bei allen 

hier genannten Angeboten der Fall. Damit ist gleich-
zeitig der Zugriff durch die internationale Forscherge-
meinschaft gewährleistet, unabhängig von der jewei-
ligen nationalen Bibliothekssituation.

» Z u k u n f t s m u s i k «  b e i  d e r 
Q u e l l e n p r ä s e n t a t i o n
Selbst wenn digitale Angebote öffentlicher Bibliothe-
ken wissenschaftlichen Standards üblicherweise ge-
nügen, werden die Möglichkeiten des Internets für die 
Quellenpräsentation bislang kaum genutzt; stattdes-
sen bleibt das Angebot an der Buchform orientiert. Im 
Folgenden sollen daher Möglichkeiten der Darstellung 
von Sammlungskontexten erörtert und Vorschläge zu 
einer material- und internetadäquaten Darstellung di-
gitaler Notenreproduktionen zur Diskussion gestellt 
werden.
 Das insbesondere im Archivwesen verwurzelte Pro-
venienzprinzip schlägt sich in Bibliotheken mit histo-
rischen Sammlungsbeständen üblicherweise in der 
Sig natur nieder. So ist beispielsweise der Bestand des 
Kärntnertortheaters in der Musiksammlung der Ös-
terreichischen Nationalbibliothek mit »KT« gekenn-
zeichnet, jener des Opernarchivs mit »OA«. In der Un-
garischen Nationalbibliothek werden die Bestände der 
Oper in Eszterház mit »OE« bezeichnet, jene der Oper 
in Eisenstadt (Kismartón) mit »OK«. Bei einer digitalen 
Bereitstellung sollte es möglich sein, solche Bestän-
de vollständig anzuzeigen, um den ursprünglichen 
Kontext einer Quelle erfassen zu können. Je nach Ge-
schichte einer Sammlung bzw. den verschiedenen his-
torischen Fundorten einer Quelle könnte dies auf ver-
schiedenen Ebenen notwendig sein.
 Dabei ist zu bedenken, dass historische Sammlun-
gen – wie sie sich über Stempel, Exlibris oder hand-
schriftliche Besitzvermerke dokumentieren – im  Laufe 
der Geschichte nicht selten auseinandergerissen wur-
den oder dass es historische Bestände gibt, die zwar 
nie Teil einer Sammlung waren, aber aufgrund ih-
rer Provenienz trotzdem zusammengehören. Dies ist 
 etwa bei Manuskripten aus derselben Kopiaturwerk-
statt (z. B. Sukowaty in Wien oder Baldan in Venedig) 
der Fall, die auf Bibliotheken in der ganzen Welt ver-
streut sein können und dennoch denselben Ursprung 
haben. Solche Verbindungen können über Verlinkun-
gen zwischen den Quellen sichtbar gemacht, histori-
sche Sammlungen auf diese Weise virtuell rekonstru-
iert werden.
 Weitergehende Überlegungen betreffen die Dar-
stellung der einzelnen Quelle. Hier würde eine ent-
sprechende Programmierung und Aufbereitung des 
Materials neue Präsentationsformen erlauben, die, am 
philologischen Zugriff orientiert, über die Möglichkei-
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ten des Quellenstudiums am Original sogar noch hin-
ausgehen könnten. Zunächst wäre es möglich, ausein-
andergerissene Manuskripte – ähnlich wie im Bereich 
der Sammlungen vorgeschlagen – virtuell wieder zu-
sammenzusetzen und damit als Ganzes untersuchbar 
zu machen. 
 Innerhalb eines Manuskripts könnte man eine 
Umschaltfunktion vorsehen, durch die man zwischen 
»normalen« Aufnahmen und Durchleuchtungen, die 
Wasserzeichen sichtbar machen, wechseln kann. Dar-
über hinaus könnten Überklebungen, aufgenähte oder 

-gesteckte Zettel per Mausklick gelöst werden. Dabei 
wären auch die Rückseiten dieser Zettel abzubilden, 
die oftmals wichtige Informationen enthalten und 
wiederum ursprünglich zu anderen Quellen gehören 
können.13 Im Fall von ehemals zusammengenähten 
Blättern könnten die Einstichlöcher sichtbar gemacht 
werden. Dies kann auch helfen, ehemals einer Hand-
schrift zugehörige Blätter, die nicht mehr benötigt und 
deshalb entfernt wurden, der Quelle wieder zuzuord-
nen. In mittelalterlichen Handschriften dienten Punk-
tierungen als Markierungen zum Linieren; doch auch 
sie beweisen die Zusammengehörigkeit verschiedener 
Blätter und können Indizien für die nachträgliche Li-
nierung einzelner Seiten sein.14

 Darüber hinaus könnten verschiedene Schreib-
schichten elektronisch in ihre historische Abfolge auf-
gelöst werden. Dies könnte namentlich das Studium 
von Skizzen erleichtern, aber auch für Kompositions-
autographen wäre dies eine sinnvolle Möglichkeit der 
Darstellung, da Komponisten häufig zunächst die Ge-
rüststimmen notierten, um den Partitursatz später 
zu vervollständigen.15 Wie erkenntnisfördernd es sein 
kann, Nachträge zu identifizieren, hat sich etwa am 
Autograph von Johann Sebastian Bachs h-Moll-Messe 
gezeigt, bei dem die Einträge Carl Philipp  Emanuel 
Bachs erst durch Röntgenfluoreszenzanalyse von 
der Handschrift seines Vaters unterschieden werden 
konnten.16

 Nicht zuletzt wäre es möglich, ein gebundenes Ma-
nuskript virtuell gleichsam auseinanderzunehmen 
und so seine Lagenstruktur zu verdeutlichen. Darü-
ber hinaus könnten die ursprünglichen Papierbögen 
am Bildschirm wieder zusammengefügt werden. Ge-
meinsam mit einer Umschaltfunktion zur Wasserzei-
chendarstellung würden auf diese Weise auf mehre-
re Blätter aufgeteilte Wasserzeichen elektronisch wie-
der zusammengesetzt und Marke und Gegenmarke 
gemeinsam sichtbar, was die Provenienzbestimmung 
von Handschriften sichtlich erleichtern würde.
 Eine solcherart aufbereitete Quellendarstellung, 
die sich freilich in Richtung einer rein bildlichen Edi-
tion bewegt, kann wegen des notwendigen hohen Er-

schließungsaufwands sicherlich nicht zur Regel wer-
den. Doch erscheint die Erprobung an paradigmati-
schen Einzelfällen als lohnendes Projekt, das nicht nur 
eine große Hilfe für Nachwuchswissenschaftlerinnen 
und -wissenschaftler wäre, die sich bereits vor einer ei-
genen Quellenautopsie genauestens über Eigenheiten 
musikalischer Quellen informieren könnten, sondern 
es könnte auch das Interesse einer breiteren Öffent-
lichkeit an musikphilologischen Fragestellungen we-
cken.

N e u e  A u f g a b e n  f ü r  d i e 
M u s i k w i s s e n s c h a f t  I : 
D i g i t a l e  E d i t i o n
Dass mit den neuen Möglichkeiten der Quellenpräsen-
tation neue Aufgaben für die wissenschaftliche Bear-
beitung des Materials einhergehen, dürfte unmittel-
bar einleuchten. Namentlich im Bereich der Edition 
hat sich eine Erweiterung des methodischen Spekt-
rums vollzogen. Historisch ist dies die Konsequenz ei-
ner längeren Entwicklung: Ähnlich wie Blume in Be-
zug auf die Archivierung von Quellen argumentierte 
Karl Vötterle hinsichtlich der Erstellung von Gesamt-
ausgaben, wiederum ohne auf die Gründe des Zwei-
ten Weltkriegs einzugehen: »Nun hat aber der Krieg 
nicht nur den Bestand an seltenen alten Gesamtaus-
gaben erheblich dezimiert, sondern vor allem auch 
den Quellenbestand. Zudem befindet sich eine gro-
ße Zahl älterer Quellen […] im schlechtem, vom Ver-
fall bedrohtem Zustand, und man ist versucht zu sa-
gen: Es ist nicht allein die Stunde der Gesamtausga-
be, sondern in manchen Fällen sogar die letzte Stunde, 
in der eine Gesamtausgabe überhaupt in Angriff ge-
nommen werden kann.«17 Tatsächlich wurden in den 
1950er-Jahren mehrere Gesamtausgabenprojekte ini-
tiiert. Die Planungen der Hallischen Händel-Ausgabe18 
und der Neuen Mozart-Ausgabe19 reichen indes noch 
bis in die Zeit des Nationalsozialismus zurück, was das 
Schlagwort von der »Stunde der Gesamtausgabe« zu 
verwischen droht. Im Gedenkjahr 1950 wurde die Neue 
Bach-Ausgabe initiiert, die vom Bach-Archiv Leipzig 
und dem neu gegründeten Bach-Institut in Göttingen 
herausgegeben wurde.20 Das 1955 gegründete Joseph 
Haydn-Institut Köln brachte 1958 den ersten Band der 
Gesamtausgabe Joseph Haydn Werke heraus.21

 Bei der Initiierung dieser Editionsprojekte war der 
musikalische Denkmalsgedanke noch von zentraler 
Bedeutung. Dies änderte sich insbesondere mit dem 
Aufkommen der Critique génétique, so dass Bernhard 
R. Appel und Joachim Veit 1999 im Vorwort der von ih-
nen herausgegebenen Editionsrichtlinien Musik »auf 
einen auffallenden Wandel hinsichtlich einer elemen-
taren Voraussetzung von Editionen« hinweisen konn-
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ten: »die Veränderung des Werkbegriffs. Einige der 
aktuellen Richtlinien-Konzepte relativieren offen oder 
implizit den im 19. Jahrhundert entwickelten monoli-
thischen Werkbegriff, der als selbstverständliche Ka-
tegorie bis in die jüngste Zeit das editorische Denken 
bestimmt hat.«22 Dies trifft namentlich auf die von 
Appel und Veit maßgeblich verantworteten Gesamt-
ausgaben, die Neue Robert-Schumann-Gesamtaus-
gabe und die Weber-Gesamtausgabe, zu. Erstere ver-
sucht, den Entstehungsprozess von Werken adäquat 
zu dokumentieren, und versteht Faksimilia als inte-
gralen Bestandteil und nicht mehr als schmückendes 
Beiwerk der Edition.23 In den Richtlinien der Weber-
Ausgabe wird einerseits die Idee einer Werkedition 
zugunsten einer Edition relativiert, bei der die Haupt-
quelle im edierten Text noch »durchscheinen« soll. 
Gleichzeitig wird die Aufgabe des Herausgebers neu 
bestimmt, der seine Entscheidungen in höherem Ma-
ße, als in älteren Ausgaben üblich, begründen muss 
und gehalten ist, seinen »Interpretationsspielraum 
[zu] verdeutlichen«.24 Als Gattung sperrt sich insbe-
sondere die Oper gegen einen emphatischen Werk-
begriff, so dass gerade im Bereich des Musiktheaters 
mit abweichenden Editionskonzepten experimentiert 
wurde.25 Bei der Darstellung verschiedener Fassungen 
griff man regelmäßig auf die Möglichkeit von Anhän-
gen zurück. Versteht man hingegen – in Anlehnung an 
Konzepte der mediävistischen Edition – insbesondere 
italienische Opern des 18. Jahrhunderts als Werke, die 
sich in der Summe ihrer Textzeugen konstituieren, ist 
eine adäquate Darstellung dieser Gattung im Druck 
kaum möglich.26

 Über die Darstellung des Status quo hinausge-
hend prognostizierten Appel und Veit, dass die Edi-
tionspraxis »in den kommenden Jahren durch die ra-
sante Entwicklung der neuen Medien tiefgreifenden 
Änderungen unterworfen sein« würde, und betonten 
die Notwendigkeit »neue[r] Konzepte«.27 Wie diese 
konkret aussehen könnten, war 1999 noch nicht ab-
zusehen, doch erläuterte Veit rückblickend die Unzu-
friedenheit der Editoren der Weber-Ausgabe mit den 
Möglichkeiten traditioneller Kritischer Berichte: »Als 
störend empfunden wurde nicht nur die unhandliche 
Trennung von Erläuterung und Notentext, sondern 
vor allem die in ihrer Substanz kaum nachvollziehba-
re Beschreibung oder Begründung des Editors, die dem 
 Leser die Rolle eines blind Gläubigen zuwies.«28

 Vor diesem Hintergrund bot es sich an, die neuen 
Möglichkeiten des digitalen Mediums auszuloten. Als 
Ergebnis dieses Prozesses ist insbesondere die Soft-
ware Edirom zu nennen, die in ihren Anfängen auf den 
Beginn der 2000er-Jahre zurückgeht und seit 2006 im 
Rahmen eines DFG-geförderten Forschungsprojekts 

am Musikwissenschaftlichen Seminar Detmold-Pa-
derborn entwickelt wird.29 Ausgangspunkt und stän-
diger Bezugspunkt ist die Weber-Gesamtausgabe.30 
Wie weit sich die Software inzwischen etabliert hat, 
zeigt sich daran, dass neue Editionsprojekte der Main-
zer Akademie der Wissenschaften wie die Reger-Werk-
Ausgabe Karlsruhe und das an der Universität Bay-
reuth angesiedelte Vorhaben OPERA – Spektrum des 
europäischen Musiktheaters in Einzeleditionen eben-
falls erfolgreich damit arbeiten.31 Bereits 2007 konn-
ten darüber hinaus mehrere Einzeleditionen auf Edi-
rom-Basis vorgestellt werden.32 Nur zehn Jahre nach 
dem Erscheinen der Editionsrichtlinien Musik prokla-
mierte Veit, der Druck habe »als Medium für den Kri-
tischen Apparat ausgedient«.33

 Der wesentliche Unterschied zu traditionellen 
Druckausgaben, die vom edierten Notentext abwei-
chende Quellenbefunde abstrakt in einem Lesarten-
verzeichnis darstellen, besteht darin, dass der Nutzer 
bzw. die Nutzerin mit Hilfe der Edirom unmittelbar 
auf die entsprechenden Stellen in den eingebunde-
nen Quellenfaksimilia zurückgreifen kann und edito-
rische Entscheidungen somit unmittelbar sinnfällig 
werden. Auf die rechtlichen Probleme, die mit einer 
solchen Visualisierung verbunden sein können, sei nur 
kurz hingewiesen. Hier sollte zum Standard werden, 
dass öffentliche Sammlungen öffentlich geförderten 
Editionsprojekten die Nutzungsrechte kostenfrei über-
lassen, was etwa im Rahmen einer Kooperationsver-
einbarung geschehen kann.34

 Indem die Nutzerinnen und Nutzer die Quellen 
einsehen können, werden sie selbst sowohl mit Unsi-
cherheiten der Notation wie unpräzise platzierten dy-
namischen Zeichen oder unklarer Bogensetzung als 
auch mit Abweichungen zwischen den Quellen kon-
frontiert. Gerade bei diskussionswürdigen Herausge-
berentscheidungen kann ein Editor mit Hilfe der Quel-
lendarstellung differenzierter abwägen als bei einer 
reinen Versprachlichung der Sachverhalte. Die Nutze-
rinnen und Nutzer der Edition können wiederum die 
getroffenen Entscheidungen leichter nachvollziehen, 
aber auch auf einer sehr viel breiteren Basis, als dies 
bei traditionellen Editionen möglich ist, eine begrün-
dete abweichende Entscheidung treffen. Im Extremfall 
der Emanzipation von Nutzerin und Nutzer könnten 
diese sogar selbst zur Editorin oder zum Editor wer-
den.35 Zumindest ist jedoch davon auszugehen, dass 
der Einblick in die Quellen gleichsam zu einer Entzau-
berung führt, so dass die Bedeutung des Denkmals-
gedankens im Zusammenhang mit editorischen Pro-
dukten weiter schwinden wird. Dies dürfte selbst auf 
die in Vorbereitung befindliche Digitale Mozart Editi-
on zutreffen.36
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Die skizzierten Entwicklungen sind keineswegs abge-
schlossen. So sind etwa aus einer Edirom-Edition her-
aus Links zu beliebigen im Internet verfügbaren Infor-
mationen denkbar, wodurch ein »momentan für einen 
Laien noch kaum überschaubare[r] Horizont an Mög-
lichkeiten zum Perspektivenwechsel für den Leser«37 
entsteht. Derartige Links könnten selbstverständlich 
auf faksimilierte Quellen verweisen, möglich wäre 
aber auch ein Verweis zu anderen Editionen, z. B. von 
Werken desselben Komponisten, von Bearbeitungen 
eines Stücks durch andere, zu ergänzenden Informati-
onen in online verfügbaren Publikationen etc. Eine ne-
ben der virtuellen Konstruktion einer Gesamtausgabe 
besonders attraktive Verbindung dürfte in der Kombi-
nation einer Werkedition mit einer zugehörigen Brief- 
oder Dokumentenedition liegen.38

N e u e  A u f g a b e n  f ü r  d i e 
M u s i k w i s s e n s c h a f t  I I : 
M u s i k - C o d i e r u n g
In Anlehnung an digitale Editionen im Bereich der 
Textphilologie eröffnen sich auch im Bereich der Mu-
sikedition neue Perspektiven durch die Codierung der 
dargestellten Inhalte, die in der Zukunft eine Flexibi-
lisierung des Notentextes zum Ziel hat. Dies würde 
nicht zuletzt eine Volltext-Durchsuchbarkeit ermög-
lichen, wie sie im Bereich der Textedition längst eta-
bliert ist. Wegen möglicherweise sich ändernden Er-
kenntnisinteressen und aus arbeitspraktischen Erwä-
gungen sollte eine Codierung sowohl inhaltlich als 
auch formal erweiterbar und gleichzeitig menschen- 
und maschinenlesbar sein, so dass sich die eXtensible 
Markup Language XML als Basis anbietet. Darüber hi-
naus muss ein Musik-Codierungsformat, um wissen-
schaftlichen Ansprüchen zu genügen, in der Lage sein, 
alle notwendigen Metainformationen adäquat wie-
derzugeben. Es sollte notierte und erklingende Phä-
nomene, verschiedene Stimmen innerhalb eines Sys-
tems sowie einzelne Schreibschichten unterscheiden 
können, unterschiedliche Fassungen und Varianten 
auf der Mikro- wie auf der Makroebene darzustellen 
vermögen sowie zwischen quellengetreuer Codierung 
und der darauf basierenden Interpretation der Sach-
verhalte durch den Editor oder die Editorin differenzie-
ren.39 Das von Perry Roland in Anlehnung an die Text 
Encoding Initiative entwickelte und von einer interna-
tionalen Forschergruppe weiter ausgebaute Format 
der Music Encoding Initiative (MEI) erfüllt diese Be-
dingungen und hat sich inzwischen als Standard eta-
bliert.40 Es kann sowohl im Bereich der sogenannten 
Common Music Notation als auch für Mensuralnota-
tion41 und Neumen42 verwendet werden; verschiede-
ne Notationstypen lassen sich innerhalb derselben Co-

dierung kombinieren. Auch diese Entwicklung dürfte 
die Bedeutung digitaler Quellenfaksimilia noch ein-
mal erhöhen.
 Geht man nämlich davon aus, dass sich in Zukunft 
die Aufgabe von Editorinnen und Editoren weg von 
der Erstellung eines – der Quellensituation häufig 
nicht angemessenen – eindeutigen Notentextes hin 
zu einer möglichst genauen Codierung aller relevan-
ter Quellen verschiebt, aus der erst im zweiten Schritt 
ein Notentext generiert wird, der gleichzeitig die Fül-
le anderer Möglichkeiten als codierte Varianten in sich 
trägt, dann wird klar, dass ein Werk nicht mehr als ab-
solute Entität betrachtet werden kann, selbst wenn 
die Gewichtung der einzelnen Quellen unterschied-
lich ausfällt. Die zugrundeliegenden Quellen sind als 
mögliche Realisationen des Werks zu verstehen, de-
ren Repräsentation in der Codierung selbstverständ-
lich überprüfbar bleiben muss. Insofern werden auch 
code-basierte digitale Editionen für eine weitestge-
hende Transparenz die Wiedergabe der Quellen an-
streben.
 Damit einher ginge eine erhöhte Nutzerfreund-
lichkeit, da sich eine »erhöhte Flexibilität entspre-
chender Ausgaben« ergäbe, »durch die der Benutzer 
das Notenbild des edierten Textes seinen individuel-
len Anforderungen gemäß anpassen kann, um etwa 
einzelne Stimmen auszublenden oder Parallelstellen 
direkt nebeneinander zu stellen. Bedeutsamer wer-
den diese Möglichkeiten, wenn man an eine diploma-
tische Übertragung der editionsrelevanten Quellen 
denkt, die schrittweise durch entsprechende Norma-
lisierungen zum Beispiel der Schlüsselung oder Akzi-
dentiensetzung an heutige Lesegewohnheiten ange-
passt wird.«43 Eine zusätzliche Herausforderung für 
die Opernedition liegt schließlich in der Kombination 
von Musik- und Textcodierung, sofern man intendiert, 
Libretti und Notentexte gleichwertig zu berücksichti-
gen.44

 Bedenkt man die oben skizzierten Spezifika der 
Gattung der Oper, erscheint eine Musteredition in 
diesem Bereich besonders vielversprechend. So wäre 
es etwa möglich, eine Opera buffa in allen überliefer-
ten Textzeugen (oder zumindest einer repräsentativen 
Auswahl) zu codieren, so dass ihre Verbreitung und die 
Veränderungen, die sie dabei erfuhr, zum integralen 
Bestandteil der Edition würden. Ziel wäre nicht mehr 
die Rekonstruktion eines vermeintlichen Originals, 
sondern die Dokumentation der vielgestaltigen Mög-
lichkeiten, die dem Bühnenwerk eingeschrieben sind. 
Darstellbar wären dann beispielsweise die Fassung ei-
ner ausgewählten Quelle, die Synopse einer bestimm-
ten Szene in all ihren verschiedenen Ausprägungen, 
aber auch die stemmatischen Beziehungen der Quel-
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len untereinander. Die Aufgabe der linearen Darstel-
lungsform würde dabei über die Entwicklung neuer 
Editionsformen hinaus detaillierte Erkenntnisse zum 
europäischen Opernrepertoire des späten 18. Jahrhun-
derts ermöglichen und diese auf einer gesicherten Ba-
sis beschreibbar machen.

N e u e  A u f g a b e n  f ü r  d i e 
M u s i k w i s s e n s c h a f t  I I I : 
A n a l y s e  d i g i t a l e r  Q u e l l e n
Während die bislang vorgetragenen Überlegungen 
davon ausgehen, dass es sich bei Quellen um analo-
ge Medien handelt, die digital reproduziert werden 
können, so kann dies für das künstlerische Schaffen 
zeitgenössischer Komponisten keineswegs vorausge-
setzt werden. Dies mag bei einzelnen Komponisten-
persönlichkeiten zwar in sehr unterschiedlicher Weise 
der Fall sein, doch als Tendenz ist unübersehbar, dass 
die Quellen, mit denen sich die Musikwissenschaft in 
Zukunft zu beschäftigen hat, selbst digital sein wer-
den. Die Spannweite reicht dabei von der Sicherung 
von E-Mail-Korrespondenz bis hin zur Dokumentation 
selbstgeschriebener Programme als Teil des kreativen 
Prozesses. In einer Umfrage haben Simone Hohmai-
er und Martin Albrecht-Hohmaier 2009 versucht, die 
Bedeutung des Computers für aktuell tätige Kompo-
nistinnen und Komponisten zu ermitteln und hieraus 
Schlussfolgerungen sowohl für die Archivierung als 
auch für das musikwissenschaftliche Arbeiten zu zie-
hen. Dass ihre Statistik nur eine Momentaufnahme in 
einem sich ständig wandelnden Feld von Möglichkei-
ten sein kann, liegt auf der Hand, schmälert den Wert 
der Studie indes nicht.45 Wichtiger aber noch scheinen 
die theoretischen Überlegungen, die die Autoren an 
ihre Erhebung anknüpfen, beispielsweise bei der Un-
terscheidung zwischen vermeintlichen Schreibfehlern 
bei der handschriftlichen Notation und Tippfehlern 
beim Computersatz.46

 Größere Herausforderungen stellen sich für die 
Analyse computergenerierten Materials bzw. selbst-
programmierter Computersoftware. Diese sind, zu-
mindest wenn sie den Weg ins Archiv finden,47 zu-
nächst so aufzubewahren, dass sie dauerhaft unter-
suchbar bleiben, das heißt, dass ihre Lesefähigkeit – 
einschließlich ihrer Hardware-Umgebung – erhalten 
bzw. simuliert werden muss. In einem zweiten Schritt 
stellt sich die Frage, wie solches Material oder solche 
Software am besten zu analysieren sind, wieweit man 
dabei wiederum auf Programme zurückgreifen kann 
und wo die interpretierende Deutung des Forschers 
oder der Forscherin ansetzen muss, um für menschli-
che Kontexte sinnvolle Ergebnisse zu erhalten.48 Dies 
hängt eng mit dem Status des Materials oder eines 

Computerprogramms im jeweiligen kreativen Pro-
zess zusammen, was gegebenenfalls sogar termino-
logische Neuschöpfungen erfordert.49 Selbstverständ-
lich lassen sich auf diese Frage keine einfachen Ant-
worten geben. Wichtig scheint jedoch, dass auch in 
Zukunft das Erkenntnisinteresse eines Forschers oder 
einer Forscherin verbunden mit der Möglichkeit der 
intersubjektiven Diskussion der Ergebnisse den Hori-
zont bilden, vor dem wissenschaftliche Entscheidun-
gen begründet werden müssen. Dies ist bei »traditio-
nellen« wissenschaftlichen Fragestellungen nicht an-
ders, erscheint im Computerzeitalter jedoch deutlich 
verschärft. Insofern sind die potentiellen Möglichkei-
ten digitalisierter wie digitaler Quellen für das mu-
sikwissenschaftliche Arbeiten noch lange nicht aus-
geschöpft. Auf die weiteren Veränderungen, die sich 
in den kommenden Jahren und Jahrzehnten ergeben 
werden, darf man gespannt sein.
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