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fabias lang

Dic koflirwissenschaftliche Wende in den Geisteswissenschaften, bei der
v diskulivien kann, inwieweil es sich dabei um einen wissenschafts-
imnanenten Paradigmenwechsel, um die Proklamation des Flihrungs-
anspachs ciner Wissenschaftsrichtung unter anderen oder um eine Re-
aldion aul die tiefgreifenden institutionellen Transformationen des aka-
dernion lien Leldes seit den1gboer lahren handelt, stitzt sich nicht zuletzt
auf cine Kitik an bestimmten Methoden und Praktiken der Geschichts-
schrcibung. Pic neue Kulturgeschichte! trat seit ihren Anféngen auf als
eine Alternative zur dlteren Geistesgeschichte, zur Sozialgeschichte und
vor atlem s Spezialgeschichien wie der Kunst-, Literatur- oder Musikge-
schichie, Iy Sinne eines erweiterten Kulturbegriffs, der nicht Hochkultur
meint - alsn Literalur, Konzerte, Museen und Theaterauffihrungen — son-
dern allemein das Geflecht von Symbolen und Bedeutungen, in denen
»Menschen itne triahrungen interpretieren und nach denen sie ihr Han-
deln ausrichien«’, ping es ihr einerseits um eine Kontextualisierung oder
ein neues Verstindnis von Gegenstdnden und Themen, die zuvor als au-
tonome, peschlossene Phinomene betrachtet wurden (also etwa um die
lkutturellen Gruadlapen der Literatur, der Kunst, der Musik, der sozialen
Strukturen). Andererseits ging es der neuen Kulturgeschichie um eine
Erweiterung dos peschichilichen Feldes zu den »Randern« hin —weg von
den grofen (politischen) Ereignissen, hin zur Welt des Alltags. Die Musik-
wissenschaft der letzten Jahrzehnte hat von der damit einhergehenden
Perspektivverschichung erkennbar profitiert. James H. Johnsons Listening
in Paris? oder Adam Krims' Music and Urban Geography* sind nur zwei der
vielen gelungenen Beispiefe fir die genannten Tendenzen aus den letz-
ten 15 Jahren. Radikalere Ansitze im Anschluss an Theorien des Post-
strukturalismus, des Postfeminismus oder der Postkolonialen Theorie,
denen es nicht allein um Erweiterung und Kontextualisierung des Beste-
henden, sondern vor allem um dessen Kritik und gegebenenfalls Uber-
windung ging, haben im Rahmen der New Musicology seit den spaten
1g8oer Jahren das Feld vor allem der internationalen Musikwissenschaft
verandert.5 Generell hat sich die deutschsprachige Musikwissenschaft
allerdings, dhnlich wie Teile der Literaturwissenschaft und der Geschichts-
wissenschaft, als durchaus resistent gegentber den in immer engeren
Abstanden anrollenden »Turnscin den Geistes- und Kulturwissenschaften
mit threm selbstkritischen (bisweilen selbstdestruktiven) Elan erwiesen,
25 Jahre nach dem kulturwissenschaftlichen Aufbruch der New Musico-
logy kann man resiimieren, dass deren Neuansitze auch in der deutsch-
sprachigen Musikwissenschaft zwar zu Sensibilisierung, Differenzierung
und Prézisierung der Methodik sowie insgesamt zu einer Erweiterung
der Inhalte beigetragen haben, dass hier von einem wirklichen »culturai
turn< jedoch nicht die Rede sein kann. ® Wenn man jenseits der Histori-
schen Musikwissenschaft seit langerem schen eine Tendenz zur Konsoli-
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dierung der Disziplinen spiiren kann, das Bedirfnis nach einem »turn to
end the inflation of turnse, der die Perspektive auf ruhigere Fahrwasser
nach einer krisenhaften Periode ermidender Selbstreflexion erdffnet’,
dann trifft dies auf eine deutschsprachige Historische Musikwissenschafi,
die sich aufs Ganze gesehen von ihrem editorisch-philologischen, herme-
neutischen und historiographischen Kerngeschaft nie weit entfernt hat.

Was bleibt von den andernorts teils heftig gefuhrten Methoden-
diskussionen der letzten Jahrzehnte? Negativ sicherlich die Erfahrung,
dass der destabilisierende Effekt der poststrukturalistischen Theoriean-
satze {von der Dekonstruktion Uber die Diskursanalyse bis zur Performa-
tivity-Diskussion) zu einer Dezentrierung und Zersplitterung des Fachs
fiihren kann wie im Falle der Literaturwissenschaft mit ihrer Aufspaltung
in Medienwissenschaft, literarische Kulturwissenschaft, Theaterwissen-
schaft und klassischec Literaturwissenschaft ~ eine Gefahr, der die
deutschsprachige Historische Musikwissenschaft bislang vor allem durch
eine skeptisch distanzierte Haltung gegeniiber den genannten Theorie-
ansitzen begegnet ist. Positiv erffnet sich heute jedoch auch die Pers-
pektive auf eine reflektierte Musikgeschichtsschreibung, die die vielen
produktiven Neuansatze der letzten Jahrzehnte nicht als Angriff auf die
Grundlagen und Grundorientierungen des Faches versteht, sondern sie
nutzt, um das, was ihre Kernaufgabe ist, auf eine bewusstere und diffe-
renziertere Weise zu leisten.

itirgen Osterhammel hat in seiner kirziich erschienenen Geschichte
des 1g. Jahrhunderts demonstriert, wie so etwas heute gelingen kann.®
Muss sich die Geschichtswissenschaft im seit den 1970er Jahren gefthr-
ten Grundlagenstreit der Kritik von Seiten des radikalen Konstruktivis-
mus, der Metahistory-Debatte im Anschluss an Hayden White, der post-
modernen Philosophie und ihrer Kritik an den »métarécits« sowie histo-
riographischen Alternativen wie der Foucauitschen Genealogie und der
Archiologie des Wissens stellen, so Uberrascht zundchst die Selbstver-
standfichkeit, mit der hier die Erzéhlung einer Weltgeschichte des1g. Jahr-
hunderts in Angriff genommen wird. Der Anspruch, das wie immer un-
vollstindige und selektive Bild eines historischen Ganzen - der »Verwand-
fung der Welt« im Zuge der Modernisierung und Globalisierung - zu ge-
ben, wird von Osterhammel im Sinne eines Experiments verstanden. Sei-
ne Antwort auf die poststrukturalistische Kritik am Geschichtenerzidhlen
lautet: »Meistererzahtungenc sind legitim. Die postmoderne Kritik an
innen hat sie nicht obsolet, sondern bewusster erzahlbar gemacht.«? Sie
sind legitim, weil gerade im Zeichen fortschreitender Spezialisierung und
Differenzierung des Wissens der Versuch einer Synthese Zusammenhan-
ge aufdecken und Orientierungsleistungen erbringen kann, die im Laby-
rinth der Spezialistendiskurse und im Fegefeuer der methodologischen
Selbstrefiexion verlorenzugehen drohen. Was Osterhammel in Die Ver-
wandiung der Welt prasentiert, ist dabei keineswegs ein hegemoniales
»Grand Narrative«, sondern vielmehr ein Polylog unterschiedlicher Erzih-
lungen, Themen und Theorien, aus deren erzdhlerischer Verdichtung das
Panorama der behandelten Epoche entsteht. Dieser Vielstimmigkeit ent:
spricht eine konsequente Dezentrierung der Perspektive, die gemaf dem
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Anspruch an eine Globalgeschichte heute nicht mehr vom Zentrum
Europa, sendern von einem Ensemble unterschiedlicher Zentren aus er-
zdhlt wird. Der scheinbaren Rickkehr zur groBen Tradition der Geschichis-
erzdhlung entspricht dabei auch keineswegs eine Abkehr von geschichts-
theoretischer Reflexion. Im Gegenteil enthilt Die Verwandlung der Welt
eine Vielzahl von Theoriepassagen, in denen der Diskurs etwa der Kultur-
geographie, der Urbanisationsforschung, der Imperialismusdebatte histo-
riographisch fruchtbar gemacht wird. Was sich daraus als Modell extra-
hieren lieRe, ware ein Ansatz, der also weder ieere Theorie als Selbstzweck
noch blinde Empirie ist und der durch perspektivische Pluratisierung und
Dezentrierung versucht, eine dichte Beschreibung eines historischen Zu-
sammenhangs zu geben.

(ch verstehe diesen Aufsatz als Beitrag zu der Frage, wie eine solche
reflexive Geschichtsschreibung im Bereich der Musikgeschichte —also das,
was Carl Dahlhaus vor 30 Jahren mit den Grundlagen der Musikgeschich-
te und der Musik des 1g9. Jahrhunderts in Angriff genommen hat - heute
unter veranderten Vorzeichen aussehen konnte. Konkret bilden die bis-
herigen Voriiberlegungen jedoch den Rahmen fir die Diskussion eines
Ansatzes der jiingeren Musikhistoriographie, der insofern typisch fir die
kulturwissenschaftliche Neuausrichtung in den letzten Dekaden ist, ais
er eine Alternative zu traditionellen Modi der Musikgeschichtsschreibung
vorschlagt: die Anbindung der Musikgeschichtsschreibung an die historio-
graphische Metakategorie »Moderne«. Auch wenn »Moderne« freilich
keine aflein kulturwissenschaftliche Kategorie ist, so hat der Begriff der
Moderne in aktuellen kulturwissenschaftlichen und kulturtheoretischen
Diskussionen doch neue Bewertungen und interpretationen erfahren. Zu-
dem ist das Thema »Moderne« fiir eine Standortbestimmung der gegen-
wartigen Musikhistoriographie insofern besonders interessant, als man
an dessen Behandlung in der musikhistoriographischen Praxis die Per-
spektivverschiebung von klassischen Moderne- und Modernisierungs-
theorien zu speziell kulturwissenschafilichen Zugangen zeigen und viel-
leicht sogar einen Ausblick auf eine Musikhistoriographie jenseits des
»Cultural Turn« wagen kann.

Die Frage, inwieweil es sich beim Begriff »Moderne« um eine kultur-
wissenschaftliche Kategorie handelt, verbindet schon von der Fragestel-
lung her zwei schillernde und gegenwartig sicherlich inflationér gebrauchte
Begriffe. In einer aktuellen Positionsbestimmung der »poststrukturalis-
tischen Sozialwissenschaften«® firmiert »Kultur« im Anschluss sowohl
an den weiten Kulturbegriff der Anthropologie und Ethnologie als auch
an Michel Foucaults Analyse der Macht als ein Ensemble von »Praktiken,
Diskursen und Materialitdten«, auf dessen Grundlage sich die Dimensio-
nen des Sozialen - von der Subjektivitdt bis zur Okonomie und zur Politik
- entfalten.” »Kultur« wird in diesem Rahmen interessanterweise nicht
zu den sozialwissenschaftlichen Grundbegriffen und Forschungsfeldern

10 Stephan Moebius / Andreas
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244, hier . 226.

Vgl Frederic Jameson, My-
then der Moderne, Berlin 2007.
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Al 3), S, 231

Resultat der poststrukiura-
listischen Destabilisierung
der Moderne ist insgesamt
eine komplizierte Polypho-
nie unterschiedlicher Erkla-
rungsansatze und Theorien,
in der die Themen der klassi-
schen Soziologie weiterhin
zu vernehmen sind, weiche
jedoch gleichzeitig mit dis-
sonierenden Stimmen durch-
setzt werden, so dass das
Gefiige aus der Balance ge-
rat. An die Stelle klarer his-
torischer Daten und klarer
raumlicher  Abgrenzungen
tritt ein Bild vielfaitiger Uber-
lagerungen, von Gleichzel-
tigkeiten und Ungleichzei-
tigkeiten. An die Stelle der
Moderne ftreten smultiple
modernities«, an die Stelle
einer Epochenschwelle von
der Vormaderne zur Moder-
ne tritt die Vorstellung einer
hybriden Vermengung vor-
maoderner und moderner Ele-
mente, die Bruno Latour zu
dem provokativen Buchtitel
Wir sind nie modern gewesen
verdichtete. Vgl. Shimuel Noah
tisenstadt, Die Vielfalt der
Moderne, Weilerswist 2000;
Bruno latour, Wir sind nie
maodern gewesen. Versuch ei-
ner symmelrischen Anthro-
pologie, Frankfurt a.M. 2008.

gezihlt, mit denen sich die Kapitel des Bandes auseinandersetzen. Gleich-
wohl ordnet sich die Position, die hier vertreten wird, ausdriickiich dem
weultural turne zu, in dessen Licht Kultur nicht als »Uberbauphanomen«
erscheint, sondern diejenigen Dinge, Handlungen und Symbole bezeich-
net, die den Strukturen des Sozialen vorausgehen und diese konstituie-
ren. Kultur erscheint demnach als eine Art Zwischenreich, als ein Medi-
um zwischen dem Faktum Brutum des Lebens und den ausgebildeten
Strukturen der Gesellschaft — ein Zwischenreich, von dem alle Gegen-
standsbereiche der Sozialwissenschaft (und dariiber hinaus auch die der
Literatur- und Kunstwissenschaften) in irgendeiner Form tangiert sind.
Kultur reicht dabei einerseits herab in die Tiefe der Kérper und die Mate-
rialitit der Dinge, sie schiiefdt andererseits aber auch die Dimensionen
des Sprachlichen und der Symbole mit ein. Als ein Zwischenreich erscheint
sie daneben auch deshalb, weil sie vor allem Praktiken meint, also das,
was Menschen tun, wie sie es tun, und welche Interessen und welches
Begehren jeweils dahinter steht, nicht allein den Sinn und die Bedeutung,
die man diesen Handiungen und ihren Resultaten zuschreibt.

Vor diesem Hintergrund ist es naheliegend, dass auch der Moderne-
begriff kulturwissenschaftlich neu durchleuchtet werden kann. Moder-
ne wird dabei zu einer grundsatzlich ambivalenten Kategorie, denn »Mo-
derne« ldsst sich entweder als ein fest umrissener historischer Gegen-
stand verstehen ~ als Epoche oder als Bezeichnung einer bestimmten ge-
sellschaftlichen Ordnung — oder aber als Element eines Diskurses, in dem
die Gesellschaft sich selbst beschreibt und mit dessen Hilfe sie sich selbst
beobachtet, Beides I3sst sich wiederum wissenschaftlich beobachten:
Man kann eine Epoche als »die Moderne« oder eine Geselischaft als »mo-
derne Gesellschaft« beschreiben und nach den Kriterien von Modernitat
fragen, die eine solche Beschreibung zulassen. Man kann aber auch
danach fragen, was Menschen tun, wenn sie ihre Zeit oder die Gesell-
schaft, in der sie leben, als Moderne bzw. als moderne Gesellschaft be-
schreiben. Dies ist die Frage nach dem Selbstkonzept der Moderne. ist
der erste Beschreibungsmodus der der klassischen Sozialwissenschaften
~ besonders der der klassischen Soziologie, die sich seit ihren Anfangen
im 19. lahrhundert als »Wissenschaft der Moderne« verstanden hat' -,
so ist der zweite Beschreibungsmodus ein charakteristisch poststruktura-
listischer und kufturtheoretischer: Gefragt wird hier nicht allein nach den
Strukturen und Eigenschafien der Moderne, sondern den Praktiken und
Diskursen, mit Hilfe derer Menschen die Form ihres Zusammenlebens,
sich selbst oder inre Kunst als »modern« oder als »Moderne« bezeich-
nen, mit denen die Moderne als ldee bzw. als Ideologie™ entsteht. Ziel
der kulturwissenschaftlichen Sozialwissenschaft ist es dabei, »die Mo-
derne zu redigieren«, das heifst vor allem die klassischen Modernisie-
rungstheorien kritisch zu erweitern und zu differenzieren.’®

Die Musikwissenschaft hat sich erst in den vergangenen zehn Jahren
dem hier skizzierten sozialwissenschaftlichen Modernediskurs angena-
hert — eine Verzogerung, die sich einerseits wohl aus dem normativen
Status erklart, den der dsthetische Modernismus des 20. Jahrhunderts
als positiv besetzte Kategorie in weiten Teilen der musikwissenschaft-
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lichen Diskussion lange Zeit innehatte. Ein Nebenprodukt dieses norma-
tiven Status’ ist, dass bis heute von »Moderne« meist im Sinne entweder
der musikalischen Epoche um 1900 oder noch eher im Sinne der musik-
geschichtlichen Entwickiungen nach 1910 die Rede ist. Die Verzbgerung
mag sich andererseits aus der ambivalenten Haltung der deutschspra-
chigen Musikwissenschaft zur Postmodernediskussion erklaren, die auf-
grund eines einseitig normativen Modernebilds oft in einem unprodulk-
tiven Sinne polemisch ausfiel. Dennoch gibt es aus den letzten Jahren
Zeichen fir eine Verschiebung des musikwissenschaftlichen Moderne-
diskurses, die den Modernebegriff nicht {anger auf die Epoche um 1900
und den &sthetischen Modernismus im frihen 20. Jahrhundert be-
schrankt, sondern versucht, die umfangreiche sozial- und kulturwissen-
schaftliche Diskussion Gber die Moderne fir die Musikgeschichtsschrei-
bung produktiv zu machen. [ch werde im dritten Teil dieses Aufsatzes ei-
nige Beitridge zu dieser neuen musikwissenschaftlichen Fragestellung
diskutieren. Zunachst soll jedoch im Sinne eines Gedankenexperiments
der Versuch unternommen werden, drei klassische sozialwissenschaft-
tiche Erklarungen der Modernisierung auf die Musikhistoriographie zu
{ibertragen — die Musikgeschichte gleichsam in deren theoretischen Rah-
men einzulesen. £s wird sich spiter zeigen, dass die musikwissenschaft-
liche Diskussion bislang besonders an eines dieser drei Erkidrungsmodelle
angeschiossen und die anderen beiden in den Hintergrund hat treten
lassen.

Um das Bild, das die Soziaiwissenschaften von der Moderne zeichnen, im
Bezug auf die Musikgeschichte der Moderne zu konkretisieren, sollen also
zunachst drei Erklarungsmodelle der klassischen Soziologie herangezo-
gen werden, wobei deren aktuelie kuiturtheoretische Redaktion dann im
Anschluss grob skizziert werden soll. Die Ausgangsuntersteilung ware
dabei die, dass in der Modernisierung der Musik, das heilst in der ge-
schichtlichen Verwandlung der Musik im Verlaufe der letzten etwa 300
lahre dieselben Krafte bestimmend waren, die auch die Transformation
der Geselischaft im Prozess der Modernisierung gepragt haben. Dass also
die musiksprachlichen, kompositionstechnischen und asthetischen Ent-
wickiungen, als deren Resultat sich die Musik des frithen 21. Jahrhunderts
bis zur Unkenntlichkeit von der des 15,16, oder 17. Jahrhunderts unter-
scheidet, von Entwiclkiungen getragen oder ermdglicht wurden, die die
Musik mit der allgemeinen geselischaftlichen Entwicklung teilt. Diese
These ist in so allgemeiner Form freilich alles andere als neu, sondern in
unterschiedlicher Ausleuchtung bereits vielfach vertreten und verwor-
fen worden: etwa als marxistisch inspirierte Widerspiegelungslehre, die
-zumal inihrervulgarisierten Form - davon ausgeht, dass sich wie immer
dialektisch gebrochen die gesellschaftlichen Verhaltnisse und deren £ni-
wicklung in der Musik abbilden®, oder in Adornos Vorstellung von der
sgeschichtlichen Tendenz der musikalischen Mittel«'®, die den »Doppel-

7
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vgh Carl Dahthaus, Die Musik
des 19. jahrhunderts (Neues
Handbuch der Musikwissen-
schaft 6), Laaber 1996 (Son-
derausgabe), 5. 279-285.

vgl. dazu Albrecht Riethmit-
ler, Musik als Abbild der Rea-
Iitat, Zur dialektischen Wider-
spiegelungstheorie in der As-
thetik {Beihefte zum Archiv
fiir Musikwissenschaft 15},
Stuttgart 1976.

Theodor W. Adorno, Phifaso-
phie der Neuen Musik {Ge-
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Boris Groys, Uber das Neue.
Versuch einer Kulturdkono-
mie, Frankfurt a.M. 32004.

charakter« der Musik als »autonom und als fait social«*® zu fassen ver-
sucht. Der Test flr eine kulturwissenschaftliche Musikwissenschaft ware
heute, ob sie den Zusammenhang zwischen kulturellen Praktiken, Dis-
kursen und Materialitdten und der konkreten musikatischen Form {ber-
zeugender darzustellen vermag als ihre Vorganger.

Spielen wir also in Gedanken durch, wie sich eine Beschreibung der
musikalischen Modernisierung zundchst im Lichte dreier klassischer
Modernisierungsnarrative darstetlen wiirde, die da sind: das Narrativ der
Etablierung und Durchsetzung des Kapitalismus, das Narrativ der Ratio-
nalisierung sowie das Narrativ der funktionalen Differenzierung sozialer
Systeme.

1. Modernisierungshypothese: Der Prozess der musikalischen Moderni-
sierung wird okonomisch gesteuert durch die Durchsetzung des Kapita-
lismus in allen gesellschaftlichen Bereichen. Die Moderne ist demnach
identisch mit dem voll entfaiteten Kapitalismus. Mit Blick auf die Musik-
geschichte wird man hier vielieicht zunachst daran denken, wie mit der
Entstehung eines Musikmarktes Noten, Musikblcher, Interpretengagen,
Konzertkarten, aber auch musikatische Kompositionen nach den Geset-
zen der Okonomie gehandelt wurden, wie Investitionen getétigt wurden,
die Gewinne abwarfen oder Vertuste einbrachten. Man wird vielleicht
auch daran denken, wie die vom Kapitalismus getragene Industrialisie-
rung und Arbeitsteilung nicht nur diesen Markt vergroRerte (etwa durch
Verbesserung des Notendrucks, durch gréfiere Verbreitung aufgrund neuer
Transportmoglichkeiten, durch Konservierung von Musik mit Hilfe der
Grammophonie usw.), sondern wie zugleich ganz neue Anlasse fur Mu-
sik entstanden. Nicht etwa Arbeiteriieder und dergleichen, sondern vor
atlem Musik, der man sich in den neuen Freirdumen widmen konnte, die
die plotzlich vorhandene Freizeit nach Arbeitsschluss gewahrie.
Obwohi dies alles die monetire Okonomie der Musik und ihre soziale
Distinktionsleistung im Prozess der Modernisierung pragte, sind damit
die eigentlich kulturtheoretisch interessanten Aspekte der Hypothese
einer Modernisierung durch Kapitalisierung noch nicht berihrt. Bislang
war von »dufleren: Bedingungen die Rede, auf deren Verdnderung Musi-
ker und im Musikbetrieb Tatige sich einstellten, um von ihnen zu profi-
tieren. Die Hypothese lieRe sich genauso gut aber auch auf den inneren
Bereich des Asthetischen anwenden, indem man fragt, ob nicht die Form-
entscheidungen des Komponisten dort, wo sie sich den Anforderungen
an asthetische Gelungenheit und keinen auleren Faktoren stellen, einer
Okonomie folgen, die von denseiben Grundkraften bestimmt wird, wie
der monetire Kapitalismus. Boris Groys hat insgesamt fiir die Kunst den
Versuch einer solchen »Kulturdkonomie« unternommen.? Die Okonomie
der Musik als Kunst (nicht als Ware) beruht demnach auf einem Tausch-
handel mit dem kuiturellen Wert von musikalischen Kunstwerken (nicht
ihrern monetirem Werl), wobei dieser Wert dem Risiko einer bestandi-
gen Umwertung ausgesetzt ist, die vom kulturékonomischen Innova-
tionsdruck gefordert wird, Musikalische Kunstwerke werden dabei nicht
konsumiert oder als Schatz gehortet wie in der vorkapitalistischen Oko-
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nomie, sondern sie bilden im Sinne eines dynamischen imaginaren Mu-
seums® musikalischer Meisterwerke nden Kapitaistock, aus dem die ak-
tuelien Kunstproduzenten [d. h. hier die Komponisten] Anleihen auf-
nehmen, um mittels ihrer neue, hinreichend verschiedene Werke zu ge-
stalten«.> Die Verschuldung, die der Komponist mit diesen Anleihen auf
sich nimmt, kann nur getilgt werden, wenn sein Werk sich auf dem Markt
durchsetzt.In diesem Fail zahlt es die Schulden des Komponisten mit dem
Zins, den das Neue einbringt, zuriick.”® Die dkonomische Logik, die die-
sem Tauschhandel zugrunde liegt, folgt dem Gebot permanenten Wachs-
tums, dass heillt einer Logik, die zu bestandiger innovation zwingt und
gleichzeitig eine standige VergroBerung der Ausstellungsraume des ima-
ginidren Museums erforderlich macht (nicht nur wegen der fortwahren-
den Produktion von Neuem, sondern auch, weil die Kulturokonomie der
Musik stindig auf der Suche nach neuen Ressourcen ist und diese in der
alten Musik und ihrer historischen Auffihrungspraxis, der aulBereuropa-
ischen und populiren Musik, sowie in wiederentdeckter zundchst aus-
geschiossener Musik findet).

2. Modernisierungshypothese: Die musikalische Modernisierung folgt der
allgemeinen Rationalisierung der modernen Gesellschaft. Damit ist nicht
allein die Steigerung ihrer Effektivitdt gemeint, sondern vor allem auch
ihr Reflexiv-Werden. Die Rationalisierungshypothese ist die dlteste und
am weitesten verbreitete These zur Erklarung der musikalischen Moderni-
sierung, was nicht verwundert, da sie insbesondere im musikatischen
Modernismus des 20. Jahrhunderts ein nicht unwichtiger Teil der Selbst-
beschreibung des Systems war.?s Musik macht sich nach dieser These im
Prozess ihrer Modernisierung durch Refiexion immer mehr ihrer eigenen
Voraussetzungen bewusst, und thematisiert, problematisiert und kontrol-
liert diese schiieRlich im eigenen Medium. Die gesamte europdische Mu-
sikgeschichte lieRe sich als ein Prozess der Rationalisierung erzihien (ab-
zulesen wire dies bereits an der Geschichte der Notenschrift), in dessen
Verlauf zunachst die Ordnung des Tonsystems, spater die zeitliche Ord-
nung der Musik und noch spéater die Klangfarbe, das Gerdusch und die
Kontingenz der Auffilhrung zum Gegenstand sowohl theoretischer Re-
flexion als auch rationaler kompositorischer Kontrolle wurden (mit ent-
sprechend steigenden Anforderungen an die Rationalitét des Rezipien-
ten).”® Diese Rationalital erreicht gemaR der zweiten Modernisierungs-
hypothese in der Moderne eine neue Stufe, indem sie nun zur Selbst-
reflexion potenziert wird. Von tirgen Habermas stammt die Beobach-
tung, dass moderne Gesellschaften sich von vormodernen durch einen
Zwang zur Selbstreflexion unterscheiden. Gemeint ist damit, dass die
Moderne nach dem Verlust transzendenter Orientierungspunkte »ihre
Normativitit aus sich selbst schdpfen« muss. Erst die Moderne zeichne
sich durch »vollstindige Reflexivitat aus«.* Diese vollstandige Reflexivi-
tit sei dabei die Reaktion auf das neue Zeitbewusstsein der Moderne und
die damit zusammenhangende Erfahrung der Kontingenz und der Of-
fenheit des Horizonts der geschichtlichen Zeit - eine Erfahrung, die je
nachdem entweder positiv als Erfahrung einer Befreiung oder auch ne-

22

23

24

25

26

27

Dessen historische Anfinge
Lydia Goehr — nicht unum-
stritten ~ auf die Zeit um
1800 datiert. vgl. Lydia Goehr,
The Imaginary Museurm of
Musical Works. An Essay in
the Philosophy of Music, Ox-
ford u.a.*2007.

Soim Anschluss an Groys Pe-
ter Sloterdijk, Zorin und Zeit.
Politisch-psychologischer Ver-
stich, Frankfurt a.M. 2008, S.
217,

Uberflissig zu betonen, dass
dieser  Entschuldung und
dem Gewinn kein monetirer
Gewinn des Komponisten
entsprechen so wie umge-
kehrt der monetére Gewinn
eines Komponisten nicht auf
den kulturellen Wert seiner
Kompositionen schiieBen las-
sen Imuss.

Man denke an die Karriere
der tdee einer musikalischen
Logik um und nach1goo oder
an Milton Babbiits Vorstel-
lung einer Steigerung der
kompositorischen Effizienz
durchrationale Kontrolie. Vgl
Milton Babbitt, »Who cares
if you listen?« (1958}, in: Gii-
bert Chase {Mg.}, The Ameri-
can compuoser speaks. A histo-
rical anthology, Louisiana
1966, 5. 235244

£s sei daran erinnert, dass
Hans Heinrich Eggebrechtin
der Rationalitdt »die zentra-
ie idee« und »das herrschen-
de Prinzip« der >Musik im
Abendlande sah — ein spates
Beispiel dafiir, wie tief dieser
Topos in der Selbstbeschrei-
bung der européischen Kunst-
musik verankert ist. Hans
Heinrich Eggebrecht, Musik
im Abendland. Prozesse und
Stationen vom Mittetalter bis
zur Gegenwart, Miinchen
32000, % 37

jirgen Habermas, Der philo-
sophische Diskurs der Moder-
ne. Zwolf Vorlesungen, Frank-
furt a.M.1984, 5.10.
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Habermas weist darauf hin,
wie das Problem der Begriin-
dung der Moderne »aus sich
selbst« nicht zuerst in philo-
sophischen oder rechtswis-
senschaftlichen Zusammen-
hingen, sondernim »Bereich
der dsthetischen Kritik« erst-
mals zu Bewusstsein kom-
me. Ebenda

vgl. winfried Menninghaus,
Unendliche Verdopplung. Die
[fristhromantische  Grundle-
qung der Kunsitheorie im Be-
griff absoluter Seibstreflexion,
Frankfurt a.M. 1987,

vgl. die musikwissenschaft-
lichen Beitrage in Werner
Woif {Hg.}, Metareference in
the Arts and Media: Theory
and Case Studies (Studies in
Intermediality 4), Amster-
dam / New York 2c09.

gativ als Verlusterfahrung gemacht werden kann. Mit Selbstreflexion in
der Musik kann demnach zweierlei gemeint sein: £s kann erstens gemeint
sein, dass die Normen und Regeln der Komposition fortan nicht mehr
durch Tradition oder zeitios glitige Gesetze legitimiert sind, sondern stets
zur Disposition stehen.®® Legitimiert werden kénnen sie allein aus sich
selbst durch die Rationalitdt ihrer Anwendung. Es kann zweitens aber
auch gemeint sein, dass die vollstandige Reflexivitat und die Offenheit
des Zeithorizonts Teif der kiinstlerischen Form selbst werden, dass diese
—um Friedrich Schiegel zu paraphrasieren ~ die poetische Theorie mit der
kiinstlerischen Reflexion vereint und dass die kiinstlerische Form so
zugleich Musik und Musik Uber Musik, selbstreflexive Musik wird. Dies
ist die |dee asthetischer Selbstreflexion, wie sie sich in der deutschen Frih-
romantik entwickelt hat und deren Spuren sich durch die Geschichte der
dsthetischen Moderne bis hin zur Postmoderne verfolgen lassen.

Was sich nach der kulturtkonomischen Lesart der Modernisierung als
vom System auferlegter Zwang zur Innovation erklart, erscheint hier als
zunehmende gedankliche Durchdringung des Mediums durch die Kom-
ponisten. Wie bei der kulturdkonomischen Lesart greifen Bewahrung,
Akkumulation und Entwertung bzw. Aufldsung hier eng ineinander, Denn
das Fortschreiten der Rationalisierung ldsst zwangslaufig noch nicht Ra-
tionalisiertes als nicht mehr oder nur noch im Sinne einer Regression
Brauchbares zurlick, wahrend gleichzeitig das Bewusstsein der Geschichte
und der Geschichtlichkeit des Mediums wesentlicher Teil der musikali-
schen Selbstreflexion bieibi.

Starker als im Falle der (musikwissenschaftlich noch kaum diskutier-
ten) Kapitalisierungshypothese scheint das Bediirfnis nach kutturtheore-
tischer Redaktion im Falle dieser Rationalisierungshypothese. So wenig
sie als zentrales Element des musikalischen Diskurses der Moderne zu
leugnen ist, so viele Angriffspunkte bietet doch gerade sie der postmo-
dernen und poststrukturatistischen Modernekritik. Die Kritik richtet sich
hier etwa auf das Machtinteresse, das hinter dem Rationalisierungsdis-
kurs sichtbar wird: Zu sagen, dass Musik immer auf dem hochsten Stand
der Reflexion, dass sie selbstreflexiv sein misse, bedeutet gleichzeitig,
solche Musik auszuschlieRen, die dem jeweiligen Rationalitdtsstandard
nicht gentigt. Der Ausschiuss von »unterer«, vormoderner, auereuropd-
ischer, kemmerzieller oder »regressiver« Musil ist dabei kein Ergebnis
einer schlicht vorliegenden Verteilung unterschiedlicher Formen der
Musik, sondern diese Unterscheidungen sind etwas, das der Diskurs selbst
erst produziert. Kulturtheoretisch fiefen sich die Mechanismen des
Rationalisierungsdiskurses analysieren, mit dem Ergebnis vielleicht, dass
neben dem einen hegemonialen (europdischen) Madernediskurs auch
andere Konzeptionen des Modernen in unterschiedlichen Formen der Mu-
sik sichtbar werden. Zu korrigieren ware in diesem Zusammenhang woh!
auch die Beschrankung der Seibstreflexionshypothese auf die Kultur der
europaischen Kunstmusik, indem man zeigt, wie sich gleichzeitig etwa
auch in der Operette, im Musical, im Jazz, im Punk oder im HipHop eige-
ne Formen asthetischer Setbstreflexion entwickeln.3® Zu korrigieren ware
schlieRlich eine einseitige Fokussierung des Rationalisierungsprinzips, die
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iibersieht, dass fiir die dsthetische Moderne gerade auch die Hinwendung i
2u Irrationaiem, Sinnlosem, Vetrlicktem sowie zur puren Intensitat kor-
perlicher Erfahrung eine Option war; dass sich gerade im Bereich der As- j
thetik eine Opposition gegen die Rationalisierungstendenzen und das "
Kontrollbediirfnis der Moderne sowie dementsprechend piurale Entwur-
fe von Subjektivitat entwickelten — eine Opposition, die sich nur negativ
auf die Rationatisierungshypothese beziehen fasst.

3. Modernisierungshypothese: Die Modernisierung der Musik ist Folge
ihrer Etablierung als autonomes soziales Subsystem. Ausdifferenzierung
meint im Sinne der Luhmannschen Systemtheorie, dass die Funktionen
der Gesellschaft sich in der Moderne zu autonomen sozialen Systemen
entwickeln, deren Selbsterhaltung durch je eigene Operationsweisen,
durch die Kommunikation mittels symbolisch generalisierter Kommuni- !
kationsmedien gesteuert wird. Autonomie der Kunst bedeutet in diesem
Zusamimenhang, dass man Kunstwerke nicht verwendet, um mit ithnen
Geld zu verdienen (wie im Kunstmarkt, wo man sie als Anlageobjekt ver-
wenden kann usw.), um Produkte zu bewerben, um politische Ziele durch-
zuselzen, um religidse Erfahren machen zu kénnen, sich zu therapieren,
sein Bildungsniveau zu heben oder seine Karrierechancen zu erhéhen,
Auch wenn all dies méglich ist und fraglos geschieht, sieht das System

Kunst als autonomes soziales System doch gerade Rdume vor, in denen 33 Vgl Al
die Inanspruchnahme der Kunst durch andere Systeme aufer Kraft ge- 34 DieBe
setzt ist: das Museum, den Konzertsaal, das Theater, die Bibliothek, das :\':E\L(;
biirgertiche Wohinzimmer, vielleicht heute den Cyberspace. Kommunika- the Ac
Hionsmedium ist hier nicht das Geld, das Wissen oder die Macht, sondern Essays
das Kunstwerk, mit dem und iiber das unter Inanspruchnabme der Leit- ; 2005.
differenz schén vs. nicht schén kommuniziert wird. Gleichwohl gilt, dass 3 JEE:]TEE
das System Kunst nicht vollkommen unabhingig von den anderen Berei- ticif,ﬁ
chen der Gesellschaft ist, denn seine Funktionsweise gleicht der der an- Vienn
deren Systeme. Die Vorstellung einer Autonomie der Kunst als des ganz :hEDf
Anderen der Geselischaft ist hiermit also gerade nicht gemeint.?! 31 Zurideologie der Alteritat der : 2‘;:’;‘:

Diese dritte Modernisierungshypothese unterscheidet sich in einem modernen Kunst vgl. Corne- Dess.,

lia Klinger, Art. »Modern / Mo-

wesentlichen Punkt von den beiden vorherigen, und zwar deshalb, weil ) . Mode
. ) £ derne / Modernismuse, in: he £

Moderne hier weniger als Prozess, sondern vielmehr als Zustand verstan- Karlheinz Barck (Hg.), Asthe- f(ﬁajsi'
den wird. Die moderne Gesellschaft ist das bereits differenzierte Ensemble tische Grundbegriffe (AGB), (Ha.)
autonomer sozialer Systeme, nicht der Prozess der Ausdifferenzierung Bd. 4, Stuttgart 2002, 5123~ sikges
der Teilsysteme. Die Entwickiung der kiinstlerischen Formen innerhalb 167, hier 5. 1571T der Di
Y ) i g . ] 32 Niklas Luhmann, Die Kunst g2

des autonomen Systems Kunst erscheint demnach nicht als Prozess der der Gesellschaft, Frankfurt : 36 6\5‘,635
Modernisierung, sondern als eine Entwicklung, die allein von der Logik a.M. 1995, 5. 85. tenm
der Selbstreproduktion und den GesetzmaRigkeiten der systeminternen in Mu
Kommunikation gesteuert wird. Luhmann spricht vom Problem des 35h 5.

sFormverbrauchs« in der Kunst, das Resultat einer Kommunikation sei,
die immer Neues fordere. Die Neuheit ist dabei kein Ertrag wachsender
Kapitalakkumulation oder steigender Rationalitit, sondern einfach die
notwendige Bedingung daflir, dass das System tberhaupt weiter besteht:
Kunst muss immer etwas Neues anbieten, »denn andernfalls wiirde ihre
Kommunikation zusammenbrechen«3* Die oben gestellte Frage nach
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Vgl. Anm. 16,

Die Beitrage sind erschienen
in: Karol Berger / Anthony
Newcomb (Hg.), Music and
the Aesthetics of Modernity.
Essays, Cambridge / London
2005,

fames Webster, »Between
Enlightenment and Roman-
ticism in Music History. »First
Viennese Modernisme« and
the Delayed Nineteenth Cen-
turye, intigth Century Music
25/2-3 (2001/02), 5. 108-126;
Ders.,, »Die :Erste Wiener
Moderne- als historiographi-
sche Alternative zur »Wiener
Klassikex, in: Gernot Gruber
{Hg.), Wiener Klassik. Ein mu-
sikgeschichtlicher Begriff in
der Diskussion, Wien 2002, 5.
75-92.

Webster, »Between Entigh-
tenment and Romanticism
in Music History« (wie Anm.
35), 5. v1gf.
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dem Bewegungsgesetz, das die Entwicklung der Musik in den letzten zwei
bis drei Jahrhunderten tragt, wird hier ziemlich nichtern beantwortet:
Die Autopoiesis des Systems verbraucht aufgrund des systemstabilisie-
renden innovationszwangs bestandig kiinstlerische Formen. Mit zuneh-
mendem Formverbrauch werden deshalb zunehmend extravagante und
unwahrscheinliche Formen angeboten,

Die drei hier skizzierten Modernisierungshypothesen unterscheiden sich
in vielerlei Hinsicht, miissen jedoch nicht als einander ausschlieRende
Alternativen betrachtet werden. Vielmehr wire zu Uberlegen, ob nicht
gerade in ihrem Zusammenspiel unterschiedliche, sich gegenseitig ergan-
zende Momente und Aspekte der musikalischen Moderne zu sehen sind.
Nun handelt es sich bei allen drei Hypothesen um klassische Erkidrungs-
modelte der Modernisierung im oben erlauterten Sinne. Sie gehdren in-
sofern dem klassischen Diskurs der Soziologie an, als sie die Strukturen
der Moderne als tendenziell stabile Komponenten innerhalb eines ge-
schiossenen Rahmens beschreiben. Es liefe sich jetzt weiter iiberlegen,
wie sich dieser Rahmen im Lichte des kulturtheoretischen Moderne-
diskurses verandert, der darauf aus ist, die klassischen Beschreibungen
der Modernisierung zu redigieren (und nicht etwa zu verwerfen!), etwa
indem man zeigt, wo anstelle klar begrenzbarer Strukturen und Prozesse
in Wirklichkeit Hybridisierung und Kompromissbildung dominieren.?? An-
stelle der hier nicht erforderlichern und vor allem nicht umfassend mog-
lichen Klarung dieser Fragen sollen nun aber konkrete Beispiele aus der
aktuellen musikwissenschaftlicher Diskussion herangezogen werden.

Ein frithes Beispiel fur das neue musikwissenschaftliche Interesse am
Thema »Moderne« sind die Beitrdge eines im November 2001 zu Ehren
von Reinhold Brinkmann an der Harvard University abgehaltenen Sym-
posions, in denen nicht nach dem &sthetischen »Modernisme, sondern
nach der Relevanz der kulturellen Kategorie »Modernity« fir die Musik-
wissenschaft gefragt wurde 3 Ein im Umfeld dieses Symposions entstan-
dener Aufsatz von lames Webster — 2002 in einem Themenheft von 19th-
Century Music zum Thema »The long Century, 1780-1920« erschienen? -
schliefit auf originelle Weise an diese veranderte Fragesteliung an. Web-
ster pladiert zundchst fir eine Befreiung des Begriffs »Modernisme von
seiner Okkupation durch den »heroic myth of musicat modernisme, fir
den »musical modernism« identisch sei mit »twentieth-century modern-
isme«, Die »Hegemonie« dieses Mythos sei spatestens seit Anbruch der
Postmoderne in den 1960er Jahren gebrochen - auch wenn Autoren wie
Carl Dahlhaus ihm weiterhin angehangen hatten 3¢ Die notwendige Frei-
setzung des Begriffs mache es heute magtich, auch musikalische »Mo-
dernismenc in fritheren Epochen zu beschreiben. In unserem Zusammen-
hang ist nun interessant, wie Webster seine {vielleicht ironische) Umkeh-
rung der geschichtsphilosophischen Fluchtlinie »Wiener Klassik« — »Zwei-



e Wit Schmbee 2o »Zweite Wiener Schule« e »Erste Wiener Moder-
e Beprandet. In Websters Begrindung zeichnen sich namlich die Um-
Ve cines msikalischen Moderne entlang den zentralen Narrativen des
ihaening hen soziologischen und sozialwissenschaftiichen Modernediskur-
cou ah Webster nennt vier Griinde 37 Deren ersten, die in Wien seit 1740
cntsiehonde Instrumentalmusik sei von den Zeitgenossen als radikal neu
cniplunden worden, relativiert Webster im Kontext des Aufsatzes selbst,
denn diese Charakterisierung teile sie mit der »Ars Nova« des 14. Jahr-
hunderts oder den »Nuove Musiche« am Beginn des17.Jahrhunderts. Was
die neue Musik im Wien des 18, Jahrhunderts zu einer ersten wirklich mo-
dernen Musik mache, sei ~ Grund Nr. 2 — die Tatsache, dass dies {neben
Handels Oratorien) die erste Musik gewesen sei, die seit ihrer Eatstehung
bis heute ununterbrochen prasent geblicben sei. Mit Blick auf die oben
tormulierten Modernisierungshypothesen lieBe sich hier also zum ers-
ten Mal die Funktion des Archivs als Reservoir und »Kapitalstock« der mu-
sikalischen Modernisierung beobachten® Grund Nr. 3 ist die Becbach-
tung, dass die Modernitat der Wiener Instrumentalmusik in ihrer »Selbst-
reflexivitite zum Ausdruck komme: Sie sei nicht bloB Musik, sondern sie
problematisiere diese zugleich.39 SchlieBt Websters zweite Begrindung
an das kulturdkonomische Narrativ an, so ist der Bezugspunkt nun dic
Rationalisierungshypothese und der aufklarerische, von der Frithroman-
tik auf die Kunst tbertragene Gedanke einer Begriindung der Moderne
irn Prinzip der Setbstreflexion. Der vierte Grund ist fur Webster der wichtigs-
te und es ist zugleich der, der einer kutturhistorischen tesart der musikali-
schen Moderne am nichsten kommt. Die Modernitat der Wiener Instrumen-
talmusik erklare sich aus ihrer zeitlichen Koinzidenz mit gesamigesell-
schaftlichen und mentalititsgeschichtlichen Umwalzungen, deren Resultat
die »Geburt der modernen Welt«t® gewesen sei. Die Rolle der Musik in die-
sen Entwicklungen beschrinke sich dabei nicht auf die bloRe Zeitgenossen-
schaft, sondern sei von einer kultureilen Bedeutung und einem Einfiuss, die
denen der Philesophie Kants und Hegels in nichts nachstehe.®

Dass dieser fir ilin wichtigste Grund bei Webster etwas unterbelichtet
bleibt und der kulturelie Konnex zwischen der Musik und der Entstehung
der modernen Welt hier mehr behauptet als wirkiich nachgewiesen wird,
ist der Tatsache geschuldet, dass Webster, auch wenn sich seine These
stitzend auf eine Vielzahl von Autoren aus der Geschichtswissenschaft,
Literaturwissenschaft und der Soziotogie beruft#?, dennoch die Brille des
konventionellen Musikologen und Musikhistorikers aufbehalt (der sich
liber weite Strecken des Textes mit Fragen der musikgeschichtiichen Perio-
disierung beschiftigt). Wir werden gleich sehen, wie andere Autoren ver-
sucht haben, diese Beschrankung durch eine perspektivische und metho-
dologische Offnung der Disziplin zu lockern. Festzuhalten bleibt jedoch
der Blick auf ein musikhistorisches Forschungsobjekt Moderne, dessen
Begrenzung und Ausdifferenzierung sich unter Bezug auf den sozial-
wissenschaftlichen Modernediskurs unterschiedlich begriinden ldsst und
dessen historische Ausdehnung bis ins 18 Jahrhundert zuriickreicht. Fest-
sulialten bleibt auferdem der Gedanke, dass innerhalb dieser musikali-
o hen BModetne cine Mehrzahl musikalischer Modernismen zu beobach-
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Ebenda, 5. 121ff.

Die »Anleihes, die der Modar-
nismus bei der kiassischen
Troika Haydn—Mozari-Beet-
heven gemacht hat, um die
Trotka Schonberg-Berg-We-
bern zu legitimieren, findet
Webster in diesem Zusarn-
menhang »telling (it not
amusing)«; ebenda, 5. 122,
thenda.

vgl. Christopher Bayly, Die
Geburt der modernen Welt.
Fine Globalgeschichte 1780
1914, Frankfurt a.M. / New
York 2006,

whusic’s role in these deve-
lopments was not a matier
of mere contemporaneity,
but of cuitural deeds no less
significant or influential than
those of Kani and Hegels
Webster, »Between Enligh-
tenment and Romanticism
in Music History« (wie Anm.
353, 5.123.

Genannt werden Reinhard Ko-
selleck, Mircea Cliade, Marcel
Gauchet, Ernst Robert Cur-
tlus, Jacques Le Goff, Hans
Roberl fauss und Michel Fou-
cault.
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Vgl Jirgen Habermas, &
kenntnis und Interesse, Frank-
furt a.m. 1973, S. 143 und
2041,

Vgl Niklas Luhmann, Soziafe
Systeme. Grundriff ciner all.
gemeinen Theorie, Frankfurt
a.M. 1987, 5. 640.

Tobtas Jang, »Selbstreflexion
als Konstituente der musika-
lischen Moderne? - (berle-
gungen zu einem Forschungs-
programms, in: Wolfram
Steinbeck w.a. {Hg.), Selbst-
reflexion i der Musik|Wis-
senschaft (Kéiner Beitrige
zur Musikwissenschaft), Kas-
sel, im Druck.

Vel zum Felgenden Andreas
Reckwitz, »Die Moderne und
das Spiel der Subjekies, in:
Thorsten Bonacker / Andreas
Reckwitz, Kulturen der Mo-
derne. Soziologische Perspek-
tiven der Gegenwart, Ffrank-
furl a. M. 2007, 5. g7-118; s0-
wie allgemein Andreas Reck-
witz, Das hybride Subjekt.
Fine Theorie der Subjektkul
turenr von der bhrgerfichen
Moderne zur Postmoderne,
Weilerswist 2006,

Reckwitz, »Die Moderne und
das Spiel der Subjekte«, S
100,

ten ist - von ersten oder frithen Modernismen im 18. Jahrhundert tiber
den vielleicht ersten internationalen Modernismus in der europdischen
Romantik zum »High Modernisme« der Jahrzehnte um 1goo und 2ur Post-
moderne seit den 196oer Jahren.

Wie [dsst sich nun die Beteiligung der Musik an der £ntstehung der Mo-
derne in kulturtheoretischer Perspekiive fassen? Es liegt nahe, hier an
transdisziplindre Diskurse anzuschiieen. Der Diskurs liber die Selbstrefle-
Kivitdt ist ein solcher Diskurs, da ven Selbstreflexion zwar zuerst in philo-
sophischen Texten bezogen auf das ich die Rede war, jedoch auch von der
asthetischen Selbstrefiexion, das heildt der sich in kiinstierischen Formen
vollziehenden reflexiven Selbstheziehung, sowie von der Seibstreflexion
sozialer Systeme wie der Wissenschaft® oder gar der ganzen Geselischafid
gesprochen werden kann. Auf die ideologischen Implikationen des Selbst-
reflexionsbegriffs und die daraus folgenden Probleme, aber auch Poten-
tiale seiner Anwendung auf die Musikhistoriographie habe ich oben kurz,
an anderer Stelle ausfuhrlicherds hingewiesen.

Ein zweiter, damit sich berithrender Diskurs ist der (iber das moderne
Subjekt bzw, Gber die Subjektkulturen der Moderne.2® Das Subjekt ist in
kulturwissenschaftlicher Perspelktive mehr als das philosophische Ich -
mehr als die selbstgewisse und autonom handelnde Identitat des mensch-
lichen Individuums. Das Subjekt ist in kulturwissenschaftlicher Perspek-
tive etwas grundsatziich kulturell Geformtes, namlich ein Phdnomen, das
sich erst auf der Grundlage bestimmter Codes und Praktiken herausbil-
det und dann wiederum auf diese zurtickwirkt; kulturelle Praktiken und
Codes, unter deren Anwendung das Subjekt die als jeweils natitrlich, an-
gemessen, universal geltenden Eigenschaften der Subjekthaftigkeit an-
nimmt {anstatt sie von der Natur oder Gott verlichen zu bekommen):
»nbestimmte Kriterien des Moralischen und des Rationaten, des Emotio-
nalen und des Disziplinierten, der Selbstentfaltung und der Selbstiber-
schreitung, der sozialen Integration und der dsthetischen Altraktivitat
elc.«d7 Was der Aufkldrungsphitosophie als Ort der Selbstbestimmung
und Freiheit des Menschen gall, zeigt sich in einer kuiturtheoretischen
Perspektive als etwas Kontingentes, kutturell Determiniertes und zudem
historisch Variables.

Das Subjekt steflt nun gerade aufgrund seiner Historizitdl eine wei-
tere Moglichkeit der kulturwissenschaftliichen Bestimmung der Moder-
ne dar. Und zwar insofern, als sich die Moderne durch die Herausbildung
bestimmter Formen der Subjektivitdt auszeichnet, seit dem 16. Jahrhun-
dert etwa durch ein Subjekt, das sich selbst als unabhangig und frei von
den traditionellen Bindungen der Religion erfahrt. Der Subjeitdiskurs
bietet zahlreiche Anschlussmoglichkeiten fiir die Musikgeschichtsschrei-
bung. Man kann die musikalische Praxis als Teil jener kulturellen Prakti-
ken begreifen, die an der Herausbildung bestimmter Formen der Subjek-
tivitat teithaben. Das Klavierspielen im Salon, das stumme, kontemplati-
ve Musikhdren im Konzertsaal, das Komponieren individueller und origi-
neller musikalischer Kunstwerke - all dies sind Praktiken der Selbstent-
faltung von Subjekten, hinter denen bestimmte, kulturell konstituierte
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Konzepte der Subjektivitat stehen, bestimmte Codes, die sich daraufhin
analysieren lieffen, wie sie die musikalische Form in ihrer textuellen und
performativen Konkretion mitgestalten.

Drei musikwissenschaftliche Monographien, die sich diesem Themen-
feid im weitesten Sinne gewidmet haben, sollen hier kurz vorgesteilt und
kommentiert werden: Albrecht ven Massow, Musikalisches Subjekt. Idee
und Erscheinung in der Moderne®S, Michael P.Steinberg, Listening to Reason.
Culture, Subjectivity, and Nineteenth-Century Musicts, Karol Berger, Buch’s
Cycle, Mozart’s Arrow. An Essay on the Origins of Musical Modernity 5° Der
Vergieich dieser Blicher ist schon allein deshalb interessant, weil sich an
ihm unterschiedliche »Kulturen« der Musikwissenschaft mit vollkommen
unterschiediichen Zugingen zum Problem des musikalischen Subjekts
bzw. der musikalischen Subjektivitat gegentberstehen.

Von Massow verstent seine Abhandlung iiber das musikalische Sub-
jekt einerseits als »Reaktion auf die phifosophiegeschichtiich oder sozio-
logisch hergeleitete und im sogenannien postmodernen Denken kultur-
kritisch zugespitzte Kritik am Subjekt«®, andererseits als Versuch »die
neuartigen und oft so ritselhaft wirkenden musikalischen Gestaltbildung
des 20. Jahrhunderts« auf eine neue Weise verstandlich zu machen. Der
Subjekibegriff soll dies zusammen mit einem neuen Verstandnis cer
musikalischen Moderne leisten, das die Musik seit etwa 1750 bis in die
musikalische Gegenwart hinein einem verbindenden Paradigma — nam-
lich der Hegemonie des modernen musikalischen Subjekts — zurechnet.
Von Massows Argumentation liegt dabei alles andere als auf der Linie
poststrukturalistischer Sozialwissenschaft. Vielmehr wird deren Histori-
sierung und kulturelle Relativierung des autonom setzenden Subjekts von
vornherein zurlickgewiesen. Von Massows Subjektbegriff meint ganz
konventionell die Fahigkeit und Verantwortlichkeit des ich zur freien,
willkiirlichen Setzung und Handlung. Nicht Kultur, Geschichte und Ge-
sellschaft erzeugten das Subjekt, sondern umgekehrt seien s die Sub-
jekte - die Menschen -, die Geschichte und Gesellschaft machten.s im
Gegensatz zur kulturwissenschafilichen Subjekitheorie, bzw. in bewuss-
ter Distanzierung vom poststrukturatistischen Subjektdiskurs geht von
Massow von einem Subjektbegriff aus, der eine ahistorische allgemein-
menschiiche Figenschaft, eine anthropologische Konstante zu bezeich-
nen scheint, Neu in der Moderne ist - so wie von Massow es darlegt —
daher auch nicht die Form des Subjekis, sondern blof dessen Themati-
sierung in der Musik. Das immer schon verantwortliche Subjekt zeigt sich
in der Musik der Moderne fedigtich deutlicher als in vormoederner Musik
und zwar immer dort, wo es seine Willkir gegeniiber dem Erwartbaren,
traditionell und musiksprachlich Vorgegebenen »in Form von auftalligen
Merkmalen dsthetisch so in Szene setzt, dall mehr als sonst {iblich das
Interesse am verantwortlichen Subjekt geweckt wird.« 53

Das kulturwissenschaftliche Gegenprogramm zu von Massows eher
konservativem Beitrag findet sich in Michael P. Steinbergs Listening to
Reason. Culture, Subjectivity, and Nineteenth-Century Music. Steinberg -
Professor of History and Music an der Brown University — prasentiert sein
Buch gleich auf der ersten Seite als nessay in the cultural history of musice.

48 Alprecht von Massow, Musi-
ftalisches Subjekt. ldee und
Erscheinung in der Moderne,
Freiburg 1.Br. 2001,

49 Michael P. Steinberg, Listen-
ing fo Reason. Culture, Sub-
jectivity, and Nineteenth-Cen-
tury Music, Princeton 2004.

to Karol Berger, Bach’s Cycle,
Maozart's Arrow. An Essay on
the Origins of Musical Mo-
dernity, Berkeley 2007.

51 Massow, Musikalisches Sub-
jekt {wie Anmi. 48), 5. 9.

52 Ebenda, 5. 44.

53 Ebenda, 5. 44f,
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54 Steinberg, Listening to Reo-
son {wie Anm. 49}, S. 7ff.
56 Vgl cbenda, 5. gf.

Der kutturhistorische Fokus bedingt zundchst die Kontextualisierung der
Musik im Sinne einer Relation, die nicht nur das Komponistensubjekt und
sein Werk meint, in dem es sich inszeniert, sendern den gesamten Hori-
zant kuitureller Aktivitdten von der Kunst Gber die Philosophie bis zur
Politik. Steinberg unterscheidel zwischen den Begriffen des Subjekts, des
Selbst, der Individualitat, des Individuums und der Subjektivitat, wobei
ihnvor allem letztere interessiert. Subjektivitat wird hier verstanden nicht
als das Selbstbewusstsein des autonomen, rational handelnden Ich (=
des Subjekts der Aufkldrungsphilosophie), sondern vieimehr als Modus
der Selbsterfahrung des Ich, einer Erfahrung, die zway in der ersten Per-
son gemacht wird, die jedoch zutiefst kulturell bedingt und vermittelt
ist.5 Steinberg liegt auf einer Linie mit dem neueren kulturwissenschaft-
lichen Subjektdiskurs, wenn er in diesem Sinne der Musik eine Schidssel-
funktion bei der Herausbildung einer spezifisch modernen Form der Sub-
jektivital zuspricht. Was Steinberg dabei interessiert, ist allerdings nicht
sa sehy die Rolle der Musik als kultureller Praxis bei der Formung realer
menschlicher Subjekte, es geht thm um die Fiktion, dass die Musik se/bst
zu einem Triger von Subjeitivitit wird: Es scheint in moderner Musik so,
als sprache in ihr ein Subjekt {nicht das des Komponisten, nicht das des
Hérers), als sei sie selbst ein Subjekt, das in der Lage ware, sich beim Den-
ken zuzuhoren: »listening to music takes place at the same time as music
(invested with the fiction of subjectivity} listens and reasons; fistening in
order to reason, to learn the {political} art of subjectivity.«5® Unterschei-
det sich Steinbergs kulturwissenschaftlicher Zugang zum Themenkom-
plex Subjekt/Subjektivitdl von Von Massows Subjektbegriff, so unter-
scheiden sich auch die Auffassungen der beiden Autoren von der Moder-
ne. Moderne ist fir Steinberg ein Ort von Kampfen und Auseinanderset-
zungen, in denen das spezifisch moderne Bedir{nis nach einer Emanzi-
pation des Subjekts von Fremdbestimmung einerseits kollidiert mit der
ebenfalls spezifisch modernen Gefahr, das emanzipierte Subjekt zum Ob-
jekt van Uberwachung und Kontrolle, zum Gegenstand der Biopolitik zu
machen, andererseits mit der Gefahr einer Riickkehr des verdrangten
Vormodernen — fir Steinberg der Riickkehr der barocken Welt der Repra-
sentation. Die Geschichte der musikalischen Subjektivitdt im 1. Jahrhun-
dert zu schreiben, bedeutet also, den Kampf nachzuzeichnen, der zwi-
schen der spezifisch modernen Féhigkeit der Musik, eine Fiktion der Sub-
jektivitat auszubilden, und den genannten antagonistischen Elementen
ausgetragen wird.

Enttduscht Von Massows Buch gelegentlich durch ein Zuwenig an
kulturtheoretischer Reflexion und kulturhistorischer Kontextualisierung,
soist man versucht, in Steinbergs Beitrag ein dazu komplementéres Uber-
gewicht an allgemeinen kulturhistorischen Assoziationen und Erzahlun-
gen zu konstatieren, hinter dem der eigentlich interessante Ansatz des
Buches, eine Geschichte der musikalischen Subjektivitat im 19. Jahrhun-
dert zu schreiben, allzu seften zur Durchflhrung gelangt.

Ganz anders und musikanalytisch konkreter fillt Karol Berger den mit
der Frage »welche kuitureile Krafte haben die Verwandlung der Musik in
der Moderne getragen und wie partizipiert die Musik an der Verwand-
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lung der Welt in der Moderne?« gezogenen Rahmen. Bach's Cycle, Mozart’s
Arrow, An Essay on the Origins of Musical Modernitys® ist die Forisetzung
einiger kunsttheoretischer Arbeiten im Anschluss vor allem an Paul Ri-
ceeur, die Berger seit den iggoer Jahren in unterschiedlichen Texten ver-
offentlichte. Bergers Arbeiten gehen immer wieder von asthetischen
Dualismen aus — etwa dem zwischen Mimesis und Diegesis oder dem
zwischen dem Lyrischen und dem Narrativen -, von Dualismen, die Berg-
er theoretisch entfaltet und gleichzeitig kunstanalytisch fruchtbar
machl.5? In verwandter form kehrt die in A Theory of Art entfaltete Di-
chotomie lyrisch-narrativ nun wieder als Dichotomie zwischen »Cycle«
und »Arrow«.s® In A Theory of Art ging es Berger noch um Grundformen
der Kunst schlechthin: um das Narrative, in dem die zeitliche Folge der
Flemente eines Kunstwerk einem Zeitverlauf in der hier reprasentierten
Welt — einem Plot ~ korrespondiert; um das lyrische, dessen kimnstleri-
sche Form zwar ebenfalls temporal sein kann, bei dem jedoch kein zeitli-
ches Geschehen reprisentiert wird, sondern ein Zustand — ein Bild -, des-
sen Inhalte sich nicht im Sinne von Vorher und Nachher unterscheiden
lassen.s®

In Bach’s Cycle, Mozart's Arrow gehi es nun nicht mehr nur um die
Unterscheidung verschiedener Arten der kilnstlerischen Formgestaltung,
sondern um die geschichts- und kulturphilosophische Trennlinie zwischen
vormoderner und moderner Kunst. Neu gegeniiber fritheren Texten ist
also die Verkniipfung eines dsthetischen Gegensatzpaares mit der Mo-
derne-Problematik. Neu ist die Anwendung der dsthetischen Dichotomie
in einer kulturhistorischen Perspektive, die die beiden Arten kinstieri-
scher Formgestaltung mit dem Zeitbewusstsein verschiedener Epochen
zusammenzubringen versucht. Auf den ersten Blick scheint Berger hier
seinen friheren Arbeiten zu widersprechen, denn dort war stets llar, dass
hereits die Antike das Lyrische neben dem Narrativen kannte und dass
sich in der Moderne - etwa bei Chopin —~zumindest an der Grundstruktur
beider Formen nichts gedndert hat. Bergers These fasst sich so zusam-
menfassen, dass nicht etwa alle vormoderne Kunst »lyrisch« gewesen
wire und die moderne nun »narrative, dass in den beiden Formtypen je-
doch eine gewisse Affinitdt zum jeweiligen Zeitbewusstsein der Vor-
moderne und der Moderne steckt. Das Zeitbewusstsein der Vormoderne
fasst Berger in das 8ild des Kreises, als Bewusstsein einer gottgegebenen
Zeitspanne vom Anfang der Welt bis zum Anbruch eines ganz Anderen
am Fnde der Zeit. Berger meint hiermit nicht die archaische Welt des
Mythos, sondern die christiiche Welt und den Zeitbegriff des Augustinus,
Zwar gibt es hier die Vorstellung eines Anfangs und eines Endes, was je-
doch zwischen diesen Begrenzungen der Zeitspanne geschieht, veran-
dert nichts an der Geschlossenheit und Kreisférmigkeit der irdischen Zeit.
Im Anschiuss an Reinhard Koselleck und andere sieht Berger mit der
moderne sich den Horizont der Zeit hin zum Unbestimmten, zur Koniin-
genz und zur Zukunft hin &ffnen. Was in Zukunft geschehen wird, ist
weder die Wiederholung eines Immergleichen, noch von Gott vorherbe-
stimmt, sondern liegt in der Verfiigung und Verantwortung der Menschen
~des Subjekts. Aus der geschlossenen Welt des Augustinus wird die offe-
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60 Die Morgenrdte der Moder-

[}

ne sieht Berger im »Pro-
logue« allerdings schon um
1600 in Monteverdis Orfeo
aufscheinen, dort allerdings
zurlickgedringt durch eine
Restitution der alten baro-
cken Ordnung bm Finale der
Qper.

Gegen Berger lieBe sich frei-
lich einwenden, dass natiir-
lich auch bei Bach die zeitli-
che Dramaturgie der Musik
eine Rolle spielt - gerade
auclin den Fugen des Wohl-
tempericrten Klaviers - und
Bergers  Vorstellung  von
Atemporalitdt zumindest dif-
ferenziert werden misste.

A
]
It

ne Welt Rousseaus, Herders und Kants, aus Zeit wird Geschichte, aus dem
Kreis wird ein Pfeil. Reprasentiert das Lyrische einen Zustand, in dem die
zeitliche Folge der Ereignisse sekundér gegentiber dem Bild des Ganzen
ist, eignet es sich folglich, das Zeitbewusstsein der Vormoderne zu repri-
sentieren. Reprasentiert das Narrative ein zeitliches Geschehen in der
dargesteliten Welt, so kdnnen besonders narrative Formen in der Kunst
das offene, subjektivierte Zeitbewusstsein der Moderne spiegeln.

Wie Koselleck sieht Berger den Ubergang vom »Augustinischen« Zeit-
bewusstsein zum modernen Zeitbewusstsein als ein Phinomen der Neu-
zeil, das sich besonders jedoch gegen Ende des 18. Jahrhundert im Vor-
feld der franzosischen Revolution zuspitzt. Musikhistoriographisch schiief2t
sich daran die These an, dass dieser Ubergang plastisch am Unterschied
zwischen Bach und Mozart greifbar werde.®¢ Bachs musikalische Formen
entsprechen demnach dem Prinzip des Ritornells (Berger exemplifiziert
dies am 1. Praludium des Wohftemperierten Klaviers, Teil | und am Eingangs-
chor der Matthduspassion): Wo in der Form sich der Horer befindet, sei
hierbei sekundér gegeniiber dem, was jeweils kompositorisch geschieht.
Bei Mozart {exemplifiziert an Klavierkonzerten und an den Opern) be-
komme die Form nun einen teleclogischen Zug, eine inhirente Pfeilfor-
migkeit: fiir das Verstandnis dessen, was jeweils geschieht, ist es uner-
lasslich zu wissen, wo im Verlauf des Formgeschehens man sich gerade
befindet. Themen bekommen eine Geschichte, Reprisen und Ritornelle
werden problematisch. An die Stelle eines Paradigmas der (lyrischen) Rei-
hungsform tritt - so kénnte man vereinfachend sagen - ein Paradigma
der (narrativen) Entwicklungsform,

Den Nachweis, diesen altbekannten formtheoretischen Gegensatz auf
neue Weise und in kulturhistorischer Perspektive verstindlich machen
zu kénnen, muss nun freitich die musikanalytische Durchfilhrung der
These im Detail sowie die daran anschlieRende kulturwissenschaftliche
Hermeneutik erbringen. Berger hat hierbeiviel zu sager und er kann dabei
aus einem transzdisziplindren Horizont schépfen, der von der Theologie
bis zur politischen Theorie reicht. Interessant ist etwa der Gedanke, dass
Bach nicht nur eine primar atemporaie Musik schreibe, sondern etwa in
den Schlusstakten des Eingangschors der Matthduspassion durch Stau-
chung und Uberlagerung von Farmteilen, fast schon gewaltsam, den Ver-
such einer »Neutralisierunge der irdischen Zeil mit 8lick auf die ewige
Gegenwart von »Gottes Zeit« unternehme.® Interessant, weil hier die de-
tailiierte Formanatyse mit einem theologisch-kulturgeschichtiichen Dis-
kurs kurzgeschlossen werden kann. Interessant ist ferner, wie Berger nicht
nur rekapituliert, dass in Mozarts Opern der in der Instrumentalmusik
zuvor etablierte Entwicklungsgedanke dazu dient, die die Handlung vor-
antreibenden Momente vom Rezitativ in die Ensembles zu verlagern, son-
dern wie er auch hier eine musikalisch formale Auffailigkeit als Sprung-
brett fir eine kulturgeschichtlich hermeneutische Exegese des Don
Giovanni benutzt, die in diesem Fall an den Subjektdiskurs der Moderne
anschlie3t. Das Thema der Oper sei das ethische Grundproblem der Mo-
derne, wie das liberale Versprechen einer Emanzipation des individuums
mit den Anspriichen einer funktionierenden Geselischaft vermittelt wer-
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den kann, wie man das Versprechen der Freiheit des Einzelnen mit dem
Prinzip der Gleichheit aller in Einklang bringen kann. Don Giovanni setzt
als Verkdrperung des absoluten Konsumenten, als ein vom Eros getriebe-
ner volikommener Egoist® die Freiheit und das Begehren des Einzelnen
absolut und stellt so eine Gefahr sowohl fiir sein eigenes Leben als auch
fiir das Zusammenleben aller dar. Bergers Argument ist nun folgendes:
Das Sextett im zweiten Akt zeige die sechs Figuren der Handlung als Re-
priasentanten der Gesellschaft. Abwesend ist lediglich Don Giovanni~eine
Abwesenheit, die Berger musikanalytisch zunachst mit der strukturellen
Abwesenheit der Dominantregion im Sextett verbindet. Berger argumen-
tiert jedoch, dass es eigentlich etwas anderes sei, das hier fehle oder ver-
borgen sei. Etwas, das den sechs Figuren im Sextett noch fehle, um die
mit Don Giovanni verbundene Gefahr (der sie selbst als moderne Subjek-
te ausgesetzt seien®) zu bewdltigen. Was im Sextetlt fehlt, sei die Autori-
tit der linearen Zeit, verkérpert in der Figur des Commendatore.®4 Erst
deren bzw. dessen Auftritt im Finale seizt die Dominantregion wieder in
ihr Recht, bringe die »closurex, die das Sextett verweigere, und auf der
Handlungsebene zugleich den Tod Don Giovannis. Mit der musikalischen
Rekapitufation der Quvertiire im Finale reprisentiere die Wiederkehr des
Commendatore zugleich die lineare Zeit der Moderne - »time’s arrows.
Die lineare Zeit steht hier fiir den offenen Zeithorizont der Moderne, dem
sich das moderne Subjekt zu stellen habe, um wahre Autonomie zu er-
langen und nicht im asthetischen Stadium eines Verhaftetseins ans rei-
ne Jetzt zu verbleiben.

v

Man fiihit sich bei Bergers interessanter, wenn auch gelegentlich etwas
konstruiert wirkender Interpretation des Sextetts an Michel Foucaults
beriihmte Analyse von Diego Velasquez’ Gemalde Las Meninas erinnert,
in der ebenfalls von einem verborgenen Zentrum - dem modernen Sub-
jekt, das im barocken Theater der Reprasentation noch nicht sichtbar
werde - die Rede ist. Wie dort wird auch bei Berger Kunst so interpretiert,
dass sich an der kiinstierischen Form kulturelte Krafte und Transformatio-
nen ablesen fassen. Im Unterschied zu Foucault geht es Autoren wie Ber-
ger, Steinberg oder auch von Massow jedoch nicht darum, anschauliche
Beispiele und lllustrationen aus den Kinsten und der Literatur fiir eine
davon unabhingige historische oder kulturtheoretische Analyse zu finden,
sondern umgekehrt darum, Verstandnisangebote fiir musikgeschichtliche
Verdnderungen zu machen. Wahrend Foucault in Die Ordnung der Dinge
ein groRangelegtes epistemologisches Panorama des Ubergangs vom
kiassischen Zeitalter zur Moderne entwickelt und dazu auf Kunstwerke
wie Cervantes’ Don Quijote zuriickgreift, bleiben die hier kommentierten
musikwissenschaftlichen Beitrage in Bezug auf ihr kulturtheoretisches
Fundament parasitdr. Sie benutzen es, um in diesem Fundament musik-
wissenschaftliche Leerstellen zu filllen oder um es musikhistoriogra-
phisch fruchtbar zu machen, ohne selbst in die kuiturtheoretische Dis-

G2 Berger, Bach's cycle, Mozart's
Arrow {wie Anm. 50), 5. 253f.

63 Berger zitiert hier Kierke-
gaard: Das Geheimnis der
Oper sei, dass ihr Held eben-
so die treibende Kraft in den
anderen Personen ist.

64 Berger, Bach’s cycle, Mozart's
Arrow {wig Anm. 50}, S. 256.
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kussion einzugreifen oder diese voranzutreiben. Dass sie methodisch und
inhaltlich parasitar gegentiber den Diskursen der Kultur- und Sozialwis-
senschaften bleibt, ist einer der gewichtigsten Vorwirfe, den man einer
Mustkwissenschatt machen kann, die sich als Kuiturwissenschaft versteht.
Prasentiert sie sich gegeniiber dem musikhistorischen Mainstream als
progressiv und innovativ, so bleibt sie gegentiber den kulturtheoretischen
Debatten und Diskussionen, an die sie anschlielst, allzu oft passiv, blofs
wiederholend und bestatigend. thre Anschlussfahigkeit im kulturwissen-
schaftlichen Diskurs scheint aber gerade dadurch beschrankt, denn wen
interessiert es schon, von der Musikwissenschaft blol bestatigt zu be-
kommen, was andernorts bereits seit Jahren bekannt ist? Noch proble-
matischer ist es, wenn die kulturwissenschaftliche Musikwissenschaft
nicht nur parasitir im Bezug auf ihre Nachbardisziplinen ist, sondern dies
auch in Bezug auf ihr eigenes Metier bleibt, indem sie lediglich gesicher-
tes musiktheoretisches und musikgeschichtiiches Wissen mit aus den
Kultur- und Sozialwissenschaften Gbernommenen Theoricelementen
versetzt. Denn hiermit ist die Anschlussfahigkeit auch nach innen im ei-
gentlich musikwissenschaftlichen Diskurs gefihrdet, Die Altraktivitat ei-
nes Textes beruht im Extremfall dann aber nicht auf seinem Mehrwert an
wissenschaftlicher Erkenntnis, sondern seine Qualitat beschriankt sich auf
die intellektuelle Brillanz des Autors, der die verschiedenen Wissens- und
Theoriehestinde spielerisch zu einem neuen Ganzen zu verweben weil2.
Anstelle solch eines letztlich unprodukiiven, da in sich sefbst kreisen-
den Spielsist heute {erneut) eine Musikhistoriographie gefragt, die selbst-
bewusst zundchst einmal von den noch nicht geldsten Problemen des
Metiers ausgeht, filr das sie zusténdig ist, um von hier aus dann vielleicht
iber den musikhistorischen Rahmen hinausgehende Ideen zu entwickeln,
die Anschlussmdglichkeiten und neue Impulse fiir andere Disziplinen lie-
fern. Hierfir bieten die drei diskutierten Texte eine Reihe interessanter
Ansitze, auch wenn sie von den skizzierten Gefahren und Problemen nicht
ganz frei sind. Da das Ausgehen von den Besonderheiten und Problemen
des Mediums Musik heute nicht bedeuten kann, dass man sich gegen-
tber den Erkenntnissen und Positionen der benachbarten und Uberge-
ordneten Disziplinen im Sinne eines falschen Versténdnisses musikali-
scher Autonomie blind stellt, ware Adornos Formel vom »Doppelcharakter
der Kunst als autonam und als fait sociale heute waértlich zu nehmen:
Die Aussage, dass Musik bis in die Details ihrer Klangstruktur hinein durch
lulturelle Praktiken und Diskurse bestimmt ist, ist genauso wahr wie die
Aussage, dass die musikalische Form und die Geschichte der Kompositi-
on sich nach ihren eigenen Gesetzen entwickeln. Man kann der Musik
also weder durch eine kulturalistische Reduktion gerecht werden, die in
der Musik nichts als die Strukturen und Materialitaten der Kultur erkennt,
noch durch rein immanente Werkanalyse und Werkgeschichte. Man kann
ihr aber heute wohl auch nicht mehr durch eine Position gerecht werden,
die fiir sich in Anspruch nimmt, beide Seiten der Unterscheidung »dia-
lektisch« miteinander zu vermitteln, in dem sie versuchi, die Kuitur oder
die Geschichte in der kiinstierischen Form zu erkennen oder umgekehrt.
Angemessen scheint heute vielmehr ein polyzentrischer Ansatz der Mu-
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sikhistoriographie, der durch Vervielfaltigung der Perspektiven zu einer
erzihlerischen Verdichtung der Musikgeschichte gelangt. Line solche
Verdichtung ware aber vor allem dann geleistet, wenn die Narration ei-
aes in sich pluraten Ganzen aus der Perspektive einer erzdhlenden Per-
son vorgelragen wird, das heifft, wenn die Perspektiven nicht auf die
Schultern mehrerer, miteinander nicht kommunizierender Disziplinen
verteilt werden. Das musikhistoriographisch neue Thema der musikali-
schen Moderne, wie es sich in den kommentierten Texten abzeichnet,
kénnte dabei ein Vehikel sein, mit dem es gelingt, iber die Spaltung nicht
nur in musikimmanent forschende und kulturtheoretisch kontextualisie-
rende Fraktionen, sondern auch Gber die interne Spaltung der Musikwis-
senschaft in Musikhistorik, Musiksoziologie, Musiktheorie und Musik-
ethnologie hinauszugelangen. Denn eine Geschichte der musikalischen
Moderne zu erzihlen, wiirde zu Synthesen und zu Kompromissen zwi-
schen dem Anspruch an die Erzahiung eines Grand Narratives der musi-
kalischen Modernisierung und den vielen Einzelperspektiven aus werk-
analytischer, kompositions- und gattungsgeschichtlicher sowie kultur-
theoretischer Perspektive zwingen. ass die drei zuletzt diskutierten Bei-
trige sich vor allem auf das Problemfeld des Subjekls, der Subjektivitdt
und der Selbstreflexivitat im weitesten Sinne konzentrieren, ist mit Blick
auf die Vielschichtigkeit und Heterogenitat der Moderne sicher eine Ver-
kirzung. Eine Verklrzung, die sich aber daraus erklart, dass damit ein
Eiement aufgegriffen wurde, dass flir die Selbstbeschreibung der Moder-
ne und ihr Selbstkonzept leitend und insofern eines ihrer hervorstechen-
den Merkmale gewesen ist. Das Bild der Moderne, das die herangezoge-
nen Texte wie immer unvoilsténdig zeichnen, ware nun aber zu komplet-
tieren und zu differenzieren durch Perspektiven, die auch der kultur-
dkonomischen Dimension der musikalischen Moderne, ithrem System-
charakter sowie ihrer Diversifizierung in regionale Modernen, Amodernen
und Antimodernen gerechl werden. Mit Blick auf den anfangs restmier-
ten sozialwissenschaftlichen Modernediskurs dirfte klar sein, dass das
Potenzial solch einer dezentrierten Musikhistoriographie der musikali-
schen Moderne bislang allenfalls in Ansatzen ausgeschépft wurde,

Summaty

Unlike parts of the 'Literaturwissenschaften’, German Musicology still seems to abide by its
philolegical rocts as a traditional ‘Geisteswissenschaft’. Although the development of the
cultural studies since the 1960s has left significant traces in parts of German Musicology
there has not (yet) been a’cultural turn’in a strict sense. To reflect some of the perspectives
of an opening up of Musicology, the article discusses a topic, which has attracted more at-
tention in the past decade: the connection of music-historiography with the historiogra-
phical meta-category of modernity. After some rernarks on different ways of explaining the
modernization of culture in the tradition of the social sciences {regarding the economical,
epistemological, and system theoretical foundations of modernity), the article discusses four
recent contributions to the subject matter from three US-American scholars and one Ger-
man scholar.
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