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Im Unterschied zu Guido Adlers mehr als 20 Jahre ilterem Aufsatz ,Umfang, Me-
thode und Ziel der Musikwissenschaft“!, an dem sich Gesamtdarstellungen der Fi-
chersystematik der Musikwissenschaft bis heute orienticren, scheint FHugo Riemanns
Grundrif§ der Musikwissenschaft® zu den nur mehr fachgeschichtlich interessanten
Systementwurfen des musikwissenschaftlichen Feldes und seiner Teildisziplinen zu
zdhlen. Anders als Adler, dessen klare Trennung zwischen ,Historischer” und ,Syste-
matischer Musikwissenschaft” von der institutionellen und methodischen Aufspaltung
der deutschsprachigen Musikwissenschaft im 20. Jahrhundert bestitigt wurde und in
diesem Sinne die musikwissenschaftliche Forschung, das Lehrangebot und die Strule-
tur vieler musikwissenschaftlicher Institute bis in die Gegenwart prigen sollte, ziclte
Riemanns Entwurf weniger auf die Unterscheidung der Teilgebiete, sondern vor allem
auf deren Finheit im Rahmen einer musikalischen Universalwissenschaft. Damit pro-
pagierte er ein System der musikwissenschaftlichen Teildisziplinen, das praktisch kaum
je realisiert worden ist — und als solches vielleicht auch nicht realisiert werden konnte.
Allenfalls Riemann selbst unternahm den Versuch einer Umsetzung dieses Programims
in seiner Lehrtitigkeit am ,Collegium Musicum® der Leipziger Universitit,® wo das von
ihm in Personalunion vertretene Lehrprogramm tatsdchlich nahezu alle Fachgebiete
der Musikwissenschatt {in Riemanns Sinne] umfasste, von praktischen Kammermu-
sikiibungen tiber Generalbassspiel, Satzlehrekurse, Harmonielehre, Musiktheorie und
Musikisthetik bis hin zur integralen Musikgeschichte reichte* und im Lehrplan durch
Seminare zur Akustik, zur Stimmungslehre und zur Physiologie ergdnzt wurde.

Die signifikanten Unterschiede zwischen der Adler’schen und der Riemann’schen
Konzeption der Musikwissenschaft erkliren sich nicht zuletzt daraus, dass Riemann
* Dieser Text ist die Gberarbeitete und stark erweiterte Fassung der Einleitung der Verfasser zum Symposion Hugo
Riemann in Leipzig. Eine Bilanz und Perspekiiven nach 100 Jahren, das am 2. Oktober 2008 im Rahmen des Interna-
tionalen Kongresses der Gesellschaft fir Musikforschung an der Universitit Leipzig stattgefunden hat. Camilla Bork
und Burkhard Meischein danken wir fiir die kritische Lektiire einer frithen Version des ‘Textes. Ihre Anregungen und
Einwinde haben wir gerne aufgegriffen.

' Guido Adler, ,Umfang, Methode und Zicl der Musikwissenschaft”, in: VAMw 1 [1885), . 5-20.

2 Hugo Riemann, Grundriff der Musikwissenschaft, Leipzig 1908 [drei weitere Auflagen bis 1928, die vierte Auflage
mit einem Vorwort von Johannes Wolf].

3 Riemann kam 1895 als Privatdozent an die Universitit Leipzig und wurde im Jahr 1901 zum ,nichtplanmiRigen au-
ferordentichen Professor” und 1911 zum ,ordentlichen Honorarprofessor” befordert. Ein Ordinariat erhielt er nicht.
1908 wurde unter seiner Leitung das Musikwissenschaftliche Seminar (, Collegium musicum”) gegriindet.

4 Binige Veranstaltungstitel Riemanns: ,Geschichte der Instrumentalmusik it 16, und 17, Jahrhundert mit anschlie-
Benden Kammermusikibungen und Ubungen im Generalbafispielen” (S8 1896}, , Theorie des Tonsatzes” {SS 1896},
»Musikalische Textinterpretation {Phrasierung)” {W§ 1906/67), , Dic Musiklehre Johannes de Groches” [WS 1906/07|.
Ergianzt wurden diese Lehrveransialtungen durch die Ubungen des ,Collegium musicum”, einem Instrumentalen-
semble ven Studierenden der Universitat, Die Musikgeschichte reichte in Riemanns Lehrveranstaltungen — fiir seine
Zeit nicht selbstverstindlich - tatsdchlich bis in die unmittelbare Gegenwart. Im W8 1900/1901 hielt Riemann seine
Vorlesung tiber die Musik des 19. Jahrhunderts, die - wie die spiter publizierte Geschichte der Musik seit Beethoven

— die jiingste Vergangenheit mit einschloss, Die Vorlesungsverzeichnisse sind online einsehbar unter <http:/ubimg.
ub.uni-leipzig.de>, 26.4.2009.
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sunichst Musiktheoretiker, Pidagoge und Pianist war, wihrend Adler seine Idee der
Musikwissenschaft aus der Perspektive des Musikhistorikers und institutionell denken-
den Fachsystematikers entwickelte. Daneben spielten die unterschiedliche Ausbildung
beider Forscher und die jeweilige institutionelle Anbindung sicherlich eine nicht zu un-
terschitzende Rolle: Wihrend Adler eine akademische Karriere im Umfeld der Univer-
sitit durchlaufen hatte, stand Riemann bis zum Beginn seiner Lehrtitigheit in Leipzig
als Konservatoriumslehrer eher aulerhalb des alademischen Systems.® In erster Linie
dokumentieren die Unterschiede jedoch eine grundsitzlich divergierende Auffassung
davon, was Musikwissenschaft ist und was sie leisten soll.®

Fiir Guido Adlers Auffassung war vor allem der Primat des Historischen grundlegend.
Sein Zwei-Siulen-Modell der Musikwissenschaft sieht in der Systematischen Musik-
wissenschaft eine Disziplin, die auf der Historischen Musikwissenschaft aufbaut, de-
ren Ergebnisse ordnet, erkldrt und nach ideellen Grundsitzen der Asthetik bestimmit.
Ziel sowohl der Historischen als auch der Systematischen Musikwissenschaft ist bei
Adler vor allem die Erkenntnis des musikalischen Kunstwerks in seiner historischen
Entwicklung.” Als die zunchmende Spezialisierung der Teildisziplinen nach 1900 zu
ciner Bmanzipation der Systematischen Musikwissenschaft von den Grenzen der hi-
storischen ,Kunstwissenschaft” im Adler’schen Sinne fithrte, geriet das Zwei-Sdulen-
Modell der Musikwissenschaft allerdings immer mehr zur Abbildung eines Schismas
and nicht mehr eines Systems methodologisch ineinandergreifender Teildisziplinen.
Alustik, Physiologie, Psychologie, Musiktheorie, Ethnographie und Musiksoziologie
entwickelten sich zu eigenstindigen Arbeitsteldern, die im Verlaufe der Fachgeschichte
des vergangenen Jahrhunderts dann in weitgehend unabhingiger und friedlicher Ko-
existenz mit der Historischen Musikwissenschaft atbeiten sollten.® Adlers Methode der
Musikgeschichte? lasst sich insofern als ein Dokument dieser Trennung lesen, als Adler
34 Jahre nach dem frithen programmatischen Aufsatz zwar dessen Fachersystematik
erneut aufgreift, sich mit der Bedeutung und der Funktion der systematischen Diszi-
plinen fiir die Musikgeschichte hier jedoch nur am Rande beschiftigt. Die Methode der
Musikgeschichte ist die Methodenlehre einer primir historisch-philologischen Disziplin
anter dem Leithild einer musikalischen Stilgeschichte.

Anders als for Adler sind dic systematischen Teilgebiete fiir Hugo Riemann keine
nachgeordneten Disziplinen, die - wie in Adlers Entwurf von 1885 — auf den Ergebnis-
sen der Stilgeschichte aufbauen, sondern Disziplinen, die musikgeschichtliche Arbeit

5 Vgl Michael Arntz’ biographische Studie Hugo Riemann (1849-1919). Leben, Werk und Wirkung, Koln 1999,

6 Fiir einen Vergleich zwischen Riemann und Adler vgl. u. a. Barbara Boisits, ,Hugo Ricrnann - Guido Adler. Zwet
Konzepte von Musikwissenschaft vor dem Hintergrund geisteswissenschaftlicher Methodendiskussionen um 19007,
in: Hugo Riemann (1849-1919). Musikwissenschaftler mit Universalanspruch, hrsg. von Tatjana Béhme-Mehner und
Klaus Mehner, Koéln u. a. 2001, S. 17-20.

7 ygl. Adler, ,Umfang, Methode und Ziel der Musilewissenschaft” , S. 11

8 giehe auch Volker Kalisch, Entwurf einer Wissenschaft von der Musik: Guido Adler, Baden-Baden 1988, S. 49 i,
Zur Fachgeschichte der Systematischen Musikwissenschaft vgl. Albrecht Schneider, ,,Foundations of Systematic Mu-
sicology: a Study in History and Theory”, in: Systemmatic and Comparative Musicology: Concepts, Methods, Findings,
hrsg. von Albrecht Schneider (= Famburger Jahrbuch fir Musilewissenschaft 24}, Frankfurt a. M. 2008, 8. 11-61,
hier; §.13 £

9 Guido Adler, Methode der Musikgeschichte, Leipzig 191 9.
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tiberhaupt erst erméglichen. 10 Riemanns im Grundrif§ der Musikwissenschaft entwi-
ckelter Systementwurf beruht — fiir Adler undenkbar — im Kern auf cinem musikis-
thetischen Ansatz. Die Grundlegung der Musikwissenschaft in der Asthetik bedeutet
gegentliber ihrer Begrindung auf einem philologisch-historiographischen Fundament
einen grundsitzlichen Unterschied: Ist fiir Letztere der tberlieferte Bestand an Quellen
der primire Forschungsgegenstand, zu dessen historischer Erkenntnis unter anderem
auch Ansitze der Asthetik herangezogen werden konnen, geht es Ersterer um die Fr-
kenntnis der Bedingungen der Erfahrung und der Gestaltung des Schonen, wobei den
historischen Dokumenten allein die Rolle zukommt, diese Bedingungen in ihrer Entfal-
tung zu unterschiedlichen Zeiten und in unterschiedlichen Kulturen zu demonstrieren.,
yFreilich, wo die biographische und bibliographische Arbeit aufhért und die Geschichte
der Kunstformen, die 4sthetische Wiirdigung der Kunstleistungen in Frage kommt, da
hért die Uberlegenheit des Philologen und Juristen [!] auf und der Musiker kommt zu
Worte”!, schreibt Riemann in der Geschichte der Musik seit Beethoven.

Es lassen sich unterschiedliche Griinde dafiir benennen, warum sich Riemanns Kon-
zept letztlich nicht durchgesctzt hat. Dass es in seinem holistischen Anspruch quer zu
der angedeuteten Tendenz zur wissenschaftlichen Spezialisierung und Arbeitsteilung
stand, ist nur einer davon. Sicherlich sind es auch Inhalte der Riemann’schen Musik-
lehre gewesen, die bald als tiberholt galten und mit ihnen zusammen auch Riemanns
Konzeption einer universellen Musiklchre in Vergessenheit geraten liefen, 12 Allerdings
ist auch die auf Adler zurlickgehende Koexistenz der historisch-philologischen Musik-
wissenschaft und der urspriinglich unter dem Dach der systematischen Musikwissen-
schaften vereinten Disziplinen im Zuge der zunehmenden Entgrenzung der Fachdis-
ziplinen in den letzten drei Jahrzehnten zunchmend aus dem Gleichgewicht geraten.
Die das letzte Drittel des 20. Jahrhunderts prigende Welle der scultural turns” in den
Geisteswissenschaften hat zu zahlreichen Versuchen einer disziplindren Neuorientie-
rung gefiihrt, die die Fachersystematik der Musikwissenschaf in Bewegung versetzten.
Die Jahre nach 1970 erscheinen in dieser Hinsicht durchaus den Grinderjahren der
Musikwissenschaft zwischen 1890 und der Konsolidierungsphase scit den 1920er-

Y 7zu Riemanns Auflassung von Musikwissenschaft vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, ,Hugo Riemann und der Mu-
sikbegriff der Musikwissenschaft”, in: Musik - Zu Begriff und Konzepten: Berliner Symposion zum Andenken an
Hans-Heinrich Eggebrechr, hrsg. von Michael Beiche und Albrecht Riethmiiller, Stuttgart 2006, S. 73-85; Alexander
Rehding, Hugo Riernann and the Birth of Modern Musical Thought, Cambridge 2003, 8. 5 ff,

" Hugo Riemann, Geschichte der Musik seit Beethoven (1800-1900}, Berlin und Stuttgart 1901, S. 762. Das Verhilt-
nis zwischen Riemann und Adler war nicht erst nach Erscheinen von Adlers Der Stil in der Musik, Leipzig 1911 ge-
sparnt. Adlers Buch wendet sich in vielen Aspekten kritisch gegen Riemanns Musikhistoriographie und -theorie - so
angesichts der Frage nach der historiographischen Verortung von Thema und Motiv (S. 51}, im Bereich der Rhythmilk
und der Metrik {S. 71 § »Diesem Wirrwarr mufl ein Ende gemacht werden”), in der Tactus-Lehre 18,90 £} und bej
der Epochenbestimmung (8. 225). Riemann reagierte im Vorwort zu Band 2/2 des Handbuchs der Musikgeschichie,
Leipzig 1912, erkennbar gereizt. Adlers Stif in der Musik ,verheifte nur grofle Dinge ohne sie selbst zu bringen”, die
Kritik des , Wiener Ephorus” wies er recht unwirsch als Fehidarsteilung und Verzerrung zuriicle: «Negierungen ohne
ersthafte Begrimdung wird man mir etlauben zu ignorieren.” Adier konnte sich in der Methode der Musikgeschichte
von 1919, die sich tiber weite Strecken als implizite Kritik an dem Riemann’schen Modell der Musikgeschichte lesen
lisst, generell um Souverdnitit und Gelassenheit bemiiht, einen erneuten polemischen Seitenhieb gegen Riemanns
Handbuch der Musikgeschichte, das keine Gesamtdarstellung sei, sondern in Einzelprobleme zerfalle, nicht verknei-
fen. Er unterstellt Riemann sogay, nach 1911 uneingestanden seinen Stilbegriff stillschweigend tibernommen zu ha-
ben. Zu einer wirklichen Auseinandersetzung tber den Stilbegriff kam es allerdings nicht mehr.

12 Zum Fortwirken von Riemanns ,universalistischem Geschichtskonzept” bej Carl Dahihaus vgl, allerdings Wolf-
gang Rathert, Art. #Riemann, {Karl Wilhelm Julius) Hugo”, in: MGG2, Personenteil 14, Kassel u. a, 2005, Sp. 64-78,
hier: Sp. 74,
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Leloion vergleschbar, Die Historische Musikwissenschaft offnete sich - zumindest an
don 1tinder des philologischen und editorischen Alltagsgeschifts — Methoden und Ge-
siidinden ans den Bereichen der Ethnologie und Anthropologie,!3 sie weitete ihr Feld
aies i JUehtung ciner allgemeinen Kulturwissenschaft — einschliefilich der mittlerweile
an viclen Orten institutionalisierten musikwissenschaftlichen Gender-Studies - oder
stelfte gar thre historische Dimension zu Gunsten einer Hermeneutik der Prisenz, ei-
ner Wissenschaft der Live-Performance infrage.!* Die noch im Neuen Handbuch der
Musikwissenschaft {1982) und im Handbuch der systematischen Musikwissenschaft
{2004} — Adlers Einteilung folgend!® — der systematischen Musikwissenschaft zugeord-
nete Musiktheorie entwickelte gleichzeitig starke Tendenzen in Richtung ciner histo-
risch-hermeneutischen Disziplin,'® sodass sich auf der institutionellen Ebene die Frage
nach der Abgrenzung der Musiktheorie zu den benachbarten musikwissenschaftlichen
Disziplinen stellt und sich zudem methodisch das Problem verscharft, wie die Histori-
zitit des Gegenstands mit dem Theorieanspruch der Disziplin oder umgekehrt die The-
oriefahigkeit des Gegenstands mit der Historizitit seiner Theorie zu vermitteln wire.l7
Die Systematische Musikwissenschaft griff ihrerseits aus in Bereiche der Mathematik,
der Informatik und der Neurowissenschaften'® oder aber einer breit angelegten Kultur-
anthropologie.

Zwar scheint der Elan der grofien kulturwissenschaftlichen Umwilzungen seit den
1990er-Jahren nachzulassen, von einer zweiten Phase der Konsolidierung ist die Mu-
sikwissenschaft, zumal die deutsche Historische Musikwissenschaft, die sich weniger
offen fiir Verinderungen gibt als ihr englischsprachiges Pendant und methodische Inno-
vationen von daher (wenn iiberhaupt) mit Verzogerung akzeptiert, allerdings noch ein
Stiick weit entfernt. In dieser Situation kann ein Riickblick auf Versuche der Ordnung,
Abgrenzung und Methodendifferenzierung innerhalb der Musikwissenschaft aus den
Griinderjahren des Fachs fiir die gegenwirtige Methodendiskussion durchaus neue
Perspektiven und Anschlussmoglichkeiten erdffnen. Zu den Erfahrungen eines solchen
Rijckblicks gehort allerdings auch die Erkenntnis, dass viele der aktuellen Methodendis-
l.assionen heute nicht zum ersten Mal gefithrt werden.

I Folgenden wollen wir zunichst Riemanns Grundriff und die dort entwickelte Kon-
seption einer musikalischen Einheitswissenschaft restimieren. Ein zweiter Teil widmet

Pl Gary Tomlinson, ,Musicology, Anthropology, History”, in: The Cultural Study of Music. A Critical Introduc-
fionn, lasg, von Martin Clayton u. a., New York 2003, S, 31-44,

PP her st ciwa an den Bereich der ,Musiktheaterwissenschaft” zu denken, wo man an entsprechende Tendenzen
s der Theaterwissenschaft, z. B. die Asthetik des Performativen von Erika Fischer-Lichte (Frankfurt a. M. 2005) an-
s hhicRen konnite. Vgl auch Carolyn Abbate, ,Music ~ Drastic or Gnostic?”, in: Critical Inguiry 30 (2004), 8. 505-536
and docu Karol Berger, , Musicology According to Don Giovanni, or; Should we get Drastic?®, in: The Journal of Mu-
oy ey 2 (:),UUS}, 5. 490-501.

Povpd e unter dem Titel ,Umfang, Methode und Ziel der systematischen Musikwissenschaft” stehende Einleitung
voan Helpa de la Motte-Haber zur Musiktheorie als , Teilbereich der Systematischen Musilowissenschaft” in: Systema-
vive b Mirsifowissenschaft, hrsg. von Carl Dahlhaus und Helga de la Motte-Haber {= NHdb 10}, Laaber 1982, 8. 15
visd A

vl faddwig Moltmeler, ,Nicht Bunst? Nicht Wissenschaft? Zur Lage der Musiktheorie”, in: Musik e Asthetik 1/2
PEO0FT 8 Y- 146, besonders S, 127 L

Yovel Musiktheorie/Musikwissenschaft. Geschichte, Methoden, Perspekiiven, hrsg, von Tobias Janz und Jan Philipp
Sk - Sonderband der Zeltschrife der Gesellschaft fiir Musikiheorie), Hildesheim, in Vorbereitung.

FRugl Uwe Sesfert, Systematische Musiktheorie und Kognitionswissenschaft: Zur Grundlegung der kognitiven Mugsik-
wivvins frdff, Bonn 1993; ders., | Kognitive Musilowissenschaly, Systematische Musiltheorie und die Frage ,Quid sit
sonpation {7 i Musiliaheorie im Kontext, lirsg, von Jan Philipp Sprick u. a., Berlin 2008, 8. 509-525.
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sich der bereits zu Riemanns Lebzeiten und in den Zwischenkriegsjahren formulierten
Kritik und Gegenentwiirfen bei Heinrich Besseler, Paul Bekker und Arthur Wolfgang
Cohan. Vor allem der Beitrag Cohns wird uns in diesem Zusammenhang interessieren,
da er Riemanns Systementwurf durch kritische Reflexion und Weiterentwicklung in ei-
nigen Punkten auch heute noch aktuell bzw, aktualisierbar erscheinen lisst. Im Schiuss-
abschnitt werden - mit cinem kurzen Exkurs zu yaco-riemannischen” Tendenzen in
Carl Dahlhaus’ Musikhistorik — Perspektiven skizziert, die sich aus der zwischen 1908
und 1925 gefithrten Diskussion fiar die gegenwirtig anstehenden institutionellen und
fachlichen Diskussionen in Musikwissenschaft und Musiktheorie ergeben.

I

Arthur Wolfgang Cohn, jung verstorbener Jurist, Musikisthetiker, Nationalskonom
und heute weitgehend vergessener Musikwissenschaftler1” ist einer der wenigen Au-
toren, die in Riemanns Grundriff der Musikwissenschaft mehr sahen als eine bloR
populire20 Darstellung des Status quo. Ohne auf Adlers programmatische Skizze zu
verweiser, wertete Cohn den Grundriff nicht nur als ein innovatives und anschlussfi-
higes Programm, sondern sprach in einer verspiteten Rezension sogar von dem ,ersten
Versuch einer musikalischen Wissenschaftslchre, einer Systematik der tonkiinstle-
rischen Erkenntnis“®! schlechthin. Hinter Cohns Wiirdigung verbirgt sich zwar auch
eine grundsitzliche und weitreichende Kritik an Riemanns Systementwurf. Diese ver-
anlasste ihn allerdings nicht dazu, Riemanns Konzeption vollstindig zu verwerfen. Der
Text schliefit vielmehr mit dem Aufruf »An uns ist es nun, das begonnene Werk fort-
zufiihren, den ,Grundrif} nach Umfang und Gliederung zu vervollkommunen, #22

Wie generell bei universellen Systementwiirfen, die dic Elemente eines wissenschaft-
lichen Feldes nicht nur unterscheiden und gruppieren, sondern auf ein organisierendes
Prinzip oder ein Einheit stiftendes Zentrum beziehen, liegen die Attraktivitdt, gleich-
zeitig aber auch die Schwierigkeiten von Riemanns Systementwurf in dem Versprechen
einer Synthese von Heterogenem, einer Synthese der historischen, philologischen,

12 Cohn, geb. in Bresiau 1894, D jur et rer. pol., verungliickte 1920 im Riesengebirge, vgl. die Todesanzeigen in Jim
deutschen Reich, Zeitschiift des Centralvereins deutscher Birger jridischen Glaubens 26/10 (1920), §. 325 [ und in
der ZfMw 3 {1920/21), S. 63.

Den wenn nicht popuisrwissenschaftlichen, so doch an einen nicht nur fachinternen Interessentenkreis gerichte-
ten Bildungsanspruch von Riemanns Grundrifi verdeutlichen weitere Titel aus dem breiten Spektrum der Reihe , Wis
senschaft und Bildung” des Leipziger Quelie & Meyer-Verlags: Man findet neben ciner , Einfithrung in die Asthetik de:
Gegenwart” Bicher tber , Die moderne GroBstadt”, ,Die Frauenbewegung in ilhven modernen Problemen” sowie 1%
Bakterien und ihre Bedeutung im praktischen Leben”.

“ Arthur Wolfgang Cohn, ,Hugo Riemann als Systematiker der Musilkwissenschaft, in: ZfMw 3 (1920/21 5, S, 4650,
hier: S. 46,

22 Cohn, ,Hugo Riemann als Systematiker der Musikwissenschaft”, S. 50. Rezensionen der Erstauflage gehien wenino
detailliert auf Riemanns Grondriff cin, spiegeln allerdings aufl interessante Weise die Einschitzung der wissenschai

lichen Figur Riemann. Max Burkhardt vergleicht in Die Musik (1909} den Grundriff mit Adlers bedeutend kiirzeron:
Text und komimt zu dem Ergebnis, dass der Grundriff nicht an diese Ausfithrungen herangeiche, da Riemann .-
#Talent” fehle, seine ,wissenschaftlichen Forschunigen in angenehmen Formen darzubieten” {8. 238 £.). Burkluih
unterstelle Riemann ferner mangelnde Obijektivitit, da dieser in den Literaturlisten des Grundriff immer nur civene
Publikationen erwihne, andere Biicher, die ,,iliren Wert durch die Praxis schon lange bewicsen” hitten, jedoch i

fach totschweigle]” (5. 238 £.). Karl Weinmann geht im Kmjb {1909] ebenfalls auf die Literaturlisten ein und wirit
Riemann, trotz seiner insgesamt positiven Wiirdigung, mangelnde Sorgfalt im Umgang mit der zitierten 1ivcisi,
hinsichtlich der Aktualitie der zitierten Auflagen vor. Interessant ist, dass Riemann im Vorwort zur dritten Auflay )
Grundriff (Leipzig 1919} bemerke, dass sich das Buch, trotz der ,anfinglich einander stark widersprechenden Uil
der Kritik”, allmahlich ,eine Position” crobere und sich als , Ausfiillung ciner Liicke” erweise (S, 3.
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theoretischen, psychologischen, naturwissenschaftlichen und praktischen Arbeitsfelder
unter dem Dach einer ,allgemeinen Musikwissenschaft”. Den Kristallisationskern
und Ausgangspunke der im Grundrif§ entwickelten Systemskizze bildet zunichst das,
was Riemann in Anlehnung an den Schopenhauer’schen Begriff des ,Willens” halb
lebensphilosophisch-anthropologisch, halb psychologisch als die ,Fluktuationen des
Scelenlebens” bezeichnet. Die Bewegungen dieser Krifte, der seclischen ,Wallungen
und Bebungen” sind Riemann zufolge einerseits der Gegenstand der Musik selbst, die
sie in ihrem ,Material” ,wiederzugeben” vermag, andererseits sind sie das Ziel der Wix-
kung von Musik, da sie beim Hérer analoge seclische Bewegungen auslisen konnen.23
Die verbindende Instanz ist dabei — als ein sowohl fiir Riemanns musiktheoretischen
Ansatz als auch fiir seinen Entwurf der Musikwissenschaft zentrales Element — das
musikalische Horen,?# ein Element, das freilich Riemanns Musikbegriff und seinen
musiktheoretischen Ansatz auch zu verengen droht.>® Das musikalische Horen teilt
Riemanns Grundiifi wiederum auf in zwei Aspekte: das Empfinden (das passive un-
mittelbare Wahrnehmen des musikalischen Ausdrucks) und das Vorstellen {das aktive
Hervorbringen oder Nachvollzichen der logischen Ordnung der Musik, der ,Formen
des Ausdrucks von Seelenbewegungen”}.20 Riemann stellt in das Zentrum seines
Grundrisses einen Musikbegriff, der bereits auf dieser basalen Ebene in verschiedene
Richtungen hin anschlussfihig ist. Erstens bietet der anthropologisch, voluntaristisch
gedachte Kern der Musik Anschlussméglichkeiten in Richtung der philosophischen
Asthetik; zweitens macht die mimetische Bezichung zwischen dem musikalischen
Material und ihrem Gegenstand, die zu konkreten musikalischen ,Formen” fithrt, den
Gegenstand realisthetisch und musiktheoretisch untersuchbar; drittens schafft das
musikalische Horen als entscheidendes Medium zwischen Ausdruck und Wirkung An-
schlussméglichkeiten fiir die Psychologie und - in der Nachfolge Hermann von Helm-
holtz’ — fiir die Untersuchung der physiologischen Grundlagen des Horens. Festzuhalten
ist dabei, dass die Disziplinen, die sich diesem Kernbereich des Musikalischen widmen,
bei Riemann vor allem unter dem Dach der Musiktheorie zu finden sind, die damit eine
entscheidende Rolle in seinem Systementwurf spiclt.

Ausgehend von einem als grundsitzlich unterstellten Konnex zwischen dem Ge-
genstand der Musik [den ,Fluktuationen des Seelenlebens”), dem musikalischen Ma-
terial und dem musikalischen Hoéren, kann Riemann nun das breite und letztlich nur
von verschiedenen Teildisziplinen gemeinsam zu bearbeitende Feld der Musikwissen-
23 Riemann, Grundriff, §. 1 f. Auf dieser basalen Ebene existieren durchaus vom Zeitgeist getragene Bertthrungs-
punkte mit Riemanns zeitweiligen Leipziger Kollegen Henmann Kretzschmar und Arnold Schering. Riemann hat aus
verwandten lebensphilosophisch-psychologischen Grundiiberzeugungen ailerdings ganz andere methodische Konse-
QUENZEN geZogen. i
24 ygl. Hugo Riemann, Wie horen wir Musik! Grundlinien der Musik-Asthetik, Berlin 61923, besonders . 43 £; vgl.
auch Hinrichsen, S, 84; Relding, S. 67-112.

25 Vgl. etwa Hugo Riemann, Geschichte der Musiktheorie im 1X,~XIX. Jabrhundert, Berlin 21920, §. 523 {f, wo die
gesamte Musiktheorie seit Zarlino bekanndlich als , felsenfestes Fundament” fur die eigenen Theorien im Bereich der
Harmonicelehre, der ,musikalischen Logik” inszeniert wird. ,Musikalische Logik” ist fir Riemann bei allen Trans-
formationen seiner Theorie seit der Dissertation ven 18738 gekoppelt an die Lehire ,vom musikalischen Hédren”, bzw.
insofern mit dieser identisch, als Riemann das musikalische Horen als Denkvorgang auffasst, Vgl. Adolf Nowalk, Art.
Musikalische Logik”, in: HMT, 38, Auslieferung, Winter 2004/05, besonders §. 8 £; vgl ders., ,Wandlungen des Be-
griffs musikalische Logik bei Hugo Riemann”, in: Hugo Rigmann 18491919, Musikwissenschaftler mit Universalan-

spruch, hrsg. von Tatjana Bshme-Mehner und Klaus Mehney, Kéln u. a. 2001, 5. 37-48, besonders S. 38 {f.
26 Vgl. Riemann, Grundrifi, S. 7.



Tobias Janz/Jan Philipp Sprick: Hugo Riemanns , Grundrifi der Musikwissenschaft nach 100 Jahren 119

schaft entwerfen. Riemann nennt fiinf Arbeitsgebiete der Musikwissenschaft, die als
aufeinander aufbauend erscheinen, gleichzeitig aber konzentrisch um das Gravitati-
onszentrum der Musikasthetik gruppiert sind: Die ,Akustik”®” die , Tonphysiologie
[Tonpsychologie*?8, die , Musikisthetik” oder ,spekulative Theorie der Musik”2?, dic
»Musikalische Fachlehre” oder ,Musiktheorie im engeren Sinne”30, schlieflich die
»Musikgeschichte” als ,der Musikwissenschaft bester Teil”3!. Riemann unterscheidet
bei der Musiktheorie traditionsgemifl einen spekulativen von einem praktischen Teil,
wobei interessant ist, dass er beide unter dem Dach der ,Musikisthetik” subsumiert.
Riemann ist der Uberzeugung, dass die Musikisthetik letztlich mit der , Musiktheo-
rie identisch” oder zumindest dic ,héhere wissenschaftliche Form” der musikalischen
Fachlehre sei, das heif3t der rein praktischen ,Unterweisung im Tonsatz, die bei Rie-
mann auch als , angewandte Musikisthetik” bezeichnet wird.32

Riemann kehrt, indem er bei der Akustik und beim subjektiven Erleben ansetzt und
von hier ausgehend das Ficherspektrum der Musikwissenschafe aufrollt, Adlers frithen
Systementwurf um, stellt ihn gewissermafien auf den Kopf. Wihrend Adler bei der
philologischen Arbeit des Historikers, bei der Paldographie und der induktiven Quellen-
arbeit ansetzt und dic Systematische Musikwissenschaft sich auf deren Erkenntnisse
stitzen ldsst, steht bei Riemann die Musikgeschichte zusammenfassend am Ende: Fiir
ihn grinden die historischen Disziplinen auf den Frkenntnissen der systematischen
Teilgebiete der Akustik, Physiologie, Psychologie, Asthetik und Musiktheorie. Bine
Abspaltung etwa der Musiktheorie durch deren cinseitige Verlagerung auf die Didaktik
und Propideutik oder durch deren Verselbststandigung als systematisches Fach, die in
Adlers Entwurf bereits angelegt ist und die sich in der Fachgeschichte im 20. Jahrhun-
dert dann auch bestitigt hat, wire aus Riemanns Perspektive folglich nur um den Preis
ciner Preisgabe der Musikgeschichte denkbar. Oder anders gesagt: eine Musikhistori-
ographie ohne systematisches und musiktheoretisches Fundament schlieft Riemanns
Systementwurf von vornherein aus.

Die entscheidende Frage nach den Ubergingen zwischen den Teilgebieten problemati-
siert Riemann im Grundrif§ allerdings kaum, sondern hilt deren Zusammenhang offen-
bar fur so evident, dass er fiir ihn keiner weiteren Erdrterung bedarf. Neben den anthro-
pologischen und lebensphilosophischen Voraussetzungen des Systementwurfs scheint
aber auch die Vorstellung eines pyramidenartigen Aufbaus sowohl der Stufen der be-
wussten Erfahrung von Musik vom elementar Sinnlichen zur vollen Bewusstheit und
27 Die Akustik untersucht ,als Teil der allgemeinen Physilk [...] das an sich leblose Material” {ebd., S. 4).

28 Hier geht es Riemann darum, ,wie sich das Ohr gegenither Ténen verschicdener Hohe, Stirke und Farbe verhile”
g%ljgi')[ds.,. g)} .7 f. Da das Thema dieses Teilgebictes die aktive Wahrnehmung der ,logisch geordneten Tonfolgen” nach
den Gesetzen der Harmonie und des Rhythmus ist, verwundert es nicht, dass Riemann in der Literaturliste {S. 76 £.),
neben einschlagigen dsthetischen Schriften von Sulzer, Baumgarten, Kant, Hegel, Schleiermacher, Herbart und Lotze
auch stdrker musiktheoretisch orientierte Schriften wie Arthur von Cettingens Harmoniesystem in dualer Entwick-
lung, Dorpat 1866 oder seine eigenen Schriften Musikalische Symtaxis, Leipzig 1877 und System der musikalischen
Rhythiik und Metrik, Leipzig 1903 erwihnt,

S0 Ebd. S. 9. Die in diesem Zusamumenhang (S. 102 ff} aufgefiihreen Schriften sind eindeutig handwerklich-praltisch
orientiert und reichen von den damals gingigen Harmonie-, Generalbass-, Kontrapunkt- und Kompositionsiehren
bis hin 20 Gesangs- und Instrumentalschulen. Riemann mtegriert in diesen Bereich auch das praktische Musizieren,
ohne allerdings auf konloete Probleme der institutionellen-inhaldichen Umsetzung und der Abgrenzung zu den Kon-
servatorien einzugehen.

3LEbd, 8. 10-13 (Zitat S. 3).
32 Fbd, 8. 71
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der praktischen Beherrschung des logischen Sinnzusammenhangs der Musik als auch
der geschichtlichen Entwicklung der Musik von primitiven, naturhaften Frithstadien
zur vollen Entfaltung in der Neuzeit und zur vollstdndigen Erkenntnis ihrer Geschichte
eine Rolle gespielt zu haben und den Zusammenhang des Systemgebdudes leisten zu
sollen.33 Auf diese Weise spicgeln und durchkreuzen sich in Riemanns Grundrifs ein
teleologisches Entwicklungsdenken und ein positivistisches Wissenschaftsverstindnis.
Der Grundrif§ entwirft in diesem Sinne ein Bild der Musik als eines einheitlichen kul-
turellen Gegenstandes, der sich in der Geschichte entfaltet und als solcher beschrieben
werden kann, dessen Entwicklung sich aber nur vor dem Hintergrund universeller Ge-
setzmiRigkeiten adiquat erklaren lisst.34

I

Riemanns Entwurf ist schon zu scinen Lebzeiten nicht ohne Widerspruch geblieben.
Vor allem aber die Zdsur des Ersten Weltkriegs lief} die Vorstellung eines in sich zusam-
menhingenden Ganzen der Musikgeschichte und der musikalischen Kultur wie auch
die Vorstellung einer Einheit der Musik fragwiirdig erscheinen. So nimmt Heinrich Bes-
seler — auf dem Hohepunkt der Identititskrise der Nachkriegsjahre — am Beginn seines
Habilitationsvortrags iiber die ,Grundfragen des musikalischen Horens”® Riemanns
geschlossenes musikalisches Universum, von dessen Grundziigen diescr niemals ab-
riickte, auch nicht in den spiten Uberlegungen zur ,Lehre von den Tonvorstellungen”36,
zum Ausgangspunkt fiir die Diagnose einer Gegenwart, in der ein solcher Musikbegriff
und ein solches Verstandnis der Musikgeschichte keinen Widerhalt mehr hitten: ,Als
Hugo Riemann seine Dolktordissertation von 1873 ,Uber das musikalische Horen’
schrieb, stand er inmitten der gliicklichen Selbstverstdndlichkeit einer geschlossenen
musikalischen Tradition. Ein so allgemeines Thema konnte damals ohne weiteres auf
Grundfragen der klassisch-romantischen Harmonik fithren. Heute vermdgen wir Dinge
wie den Dur-Moll-Gegensatz oder Konsonanz- und Dissonanzverhaltnisse nicht mehr
als eigentlich prinzipiell anzusehen, und noch weniger erscheinen uns Physiologie und
mathematische Akustik als geeignete Grundlagen, um musikalische Phinomene ver-
stindlich zu machen. [...] Zu tief hat sich die musikalische Lage inzwischen gewandelt.
Eine irgendwie geschlossene Tradition ist nicht mehr vorhanden. [...] Heute noch un-
wandelbare Gesetze der Tonkunst verkiinden heifst nur, eine neue geistige Lage dadurch
33 Finsichtlich der geschichtsphilosophischien Pramissen seines Konzepts von Musikgeschichte, die die Kehrseite sei-
nes starken Systemanspruchs sind, argumentierte Riemann allerdings durchaus differenziert: Die Geschichte der Mu-
siktheoric las cr zwar geschichtsphilosophisch als ein allmahliches Bewusstwerden der iberzeitlich geltenden Gesetze
der Musik, wihrend dic Geschichte der Notenschrift und die musikalische Stilgeschichte bei Riemann keineswegs
ausschlieRlich teleologisch interpretiest werden und ex vor allem in der allgemeinen Musikgeschichtsschreibung zum
Eklektizismus neigt. In der sich 1908 konkret stellenden Frage nach der Relevanz der vergleichenden Musilwissen-
schaft und der Integration der Musikethnologie lie§ er sich wiederum nicht zu einer Relativierung der , Allgemeingil-
tigkeit der Grundlagen unseres Musiksystems” (Riemann, Grundrif, S. 14) bewegen.

34 gl Riemann, Geschichte der Musiktheorie, S. 470: ,Fragt man sich, worin eigentlich die Aufgabe einer Theorie
der Kunst bestehe, so kann die Antwort nur lauten, daf dieselbe die natiirliche Gesetzmifligkeit, welche das Kunst-
schaffen bewufle oder unbewuflc regelt, zn ergrimden und in einem System logisch zusammenhingender Lehrsitze
darzulegen habe.”

35 Heinrich Besseler, ,Grundfragen des musikalischen Horens”, in: JbP 32 (1925), §. 35-52,
35 gl Hinrichsen, S. 73 £ und 80 {f.
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bekdmpfen wollen, dafy man sich ihr gegeniiber blind stellt /37 Der geschlossenen Sy-
stemwelt des nur sechs Jahte zuvor verstorbenen Riemann stellt Besseler die Pluralitit
und Heterogenitiat der Musikerfahrung der Moderne gegentiber, einer Zeit, deren , tradi-
tionell verwurzeltes Musikempfinden sich bereits tiefgehend zersetzt” habe: ,Das naive
Hohepunktgefahl einer traditionell geschlossenen Zeit ist dahin, die Wiener Klassik
ihrer absoluten Geltung entkleidet, R. Wagner im Begriff, aus unmittelbarer Wirksam-
keit in geschichtliche Distanz zu riicken.” An deren Stelle, oder an deren Seite, triten
nunmehr Jazz, ,Hindel und die Barockoper, vorbachische Orgelkunst, das deutsche
Lied des 16. Jahrhunderts in der Jugendbewegung, Musik des Mittelalters, der Gregoria-
nische Choral” und insgesamt ein ,Aufgreifen fremder Musikkulturen”38. Diese Plura-
litat untergrabe das Fundament, auf dem Riemann sein Gebiude errichten konnte.

Der Verlust der ,gliicklichen Selbstverstindlichkeit einer geschlossenen [...] Tradi-
tion” warf die Frage nach alternativen Konzepten fiir die Musikwissenschaft auf. Paul
Bekker hatte bereits 1916, im Vorwort des Deutschen Musiklebens, fiir eine soziolo-
gische Musikforschung pladiert und damit einen Impuls geliefert, der sichtbar machte,
was der Adler’'schen und der Riemann’schen Konzeption der Musikwissenschaft als
- wie auch immer verstandener — Kunstwissenschaft fehlte: ein Sensorium fiir die
Funktion der gesellschaftlichen Rahmenbedingungen des Musizierens und des Um-
gangs mit Musik. Anders als Adler und Riemann, deren Denken in erster Linie um die
Erkenntnis des musikalischen Kunstwerks kreiste, argumentiert nun Bekker, der den
Sinn musikalischer Kunstwerke in ihrer sozialen Umwelt zu erkennen versuchte und
die Moglichkeit eines Verstehens der Musik an sich — Grundvoraussetzung der musika-
lischen Analyse — fiir eine ,Wahnidee”3? hielt. Bekker ging im Deutschen Musikleben
sogar so weit, einen Werkbegriff vorzuschlagen, der den gesellschaftlichen Umstinden
eine konstitutive Rolle bei der Entstehung der musikalischen Form zuschreibt — eine die
asthetische Autonomie der Musik {fiir Riemann eine unantastbare Voraussetzung)*Y
radikal infrage stellende Position, die ein vollig anderes Konzept der Musikgeschichts-
schreibung impliziert, da ein wesentlicher Teil des musikalischen Kunstwerks, nimlich
die Zufilligkeiten jeder individuellen Auffithrung, historisch variabel ist, wihrend nur
der in den Quellen dokumentierte Teil sich historisch fixieren lisst.4!

Wiahrend Paul Bekker als einer der ersten Musikforscher die Pluralitit der Moder-
ne, wie Besseler sie skizzierte, selbst zum Gegenstand musiksoziologischer Forschung
machte und so cinen gangbaren, wenn auch nicht unproblematischen und wider-
spruchsfreien?? Weg nach dem Zerfall der , geschlossenen Tradition” vorzeichnete, for-
mulierte Besseler selbst — unter dem Einfluss Martin Heideggers ~ eine grundsitzliche
Kritik der modernen Musikkultur. Fir Besseler war dic Musikkultur der Moderne,
das heifdt vor allem die Kultur des im 19. Jahrhundert aufkommenden Konzertlebens,
in zwei Hilften gespalten: in die sich immer stiarker spezialisierende Produktion von

37 Besseler, S. 35 L

38 Ehd., §. 35,

39 Paul Bekker, Kunst und Revolution {= Flugschriften der Frankfuster Zeitung 5}, Frankfurt a. M. 1919, §. 29,

40 Vgl die Einleitung in Riemann, Geschichte der Musik seit Beethoven, S. 190.

4t Paul Bekker, Das deutsche Musikleben, Berlin 1916, S, 17-19. Vgl. dazu Andreas Eichhorn, Paul Bekker Facetten
eines kritischen Geistes, Hildesheim 2002, S, 175 1.

2 Fiir eine Kritik an Bekkers soziologischem Werk- und Formbegriff vgl. Giselher Schubert, , Aspekte der Bekkerschen
Musiksoziologie®, i IRASM 1 {1970}, 8. 179-186.
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ftusile (Komposition und Auffithrung) und die immer stdrker zum passiven Konsum
v Musik verdammte Seite des Publikums. In der Passivitit des Konzerthdrers sah
lewscder das Syndrom eines bis in das ausgehende Mittelalter zurtick zu verfolgenden
Verlalls ciner ,lebendigen” Musikkultur, Wenn Besseler diese mit dem Begriff des ,Um-
sangsmilligen” charakterisiert, wihlt er einen Begriff, der etwas Ahnliches meint wie
pater bei Heidegger der Begriff der ,Zuhandenheit”, also eine nicht-theoretische, nicht-
refleldierte lebenspraktische Vertrautheit.*3 Wie Bekkers Entwurf der Musiksoziologie
rpliziert auch Besselers Beobachtung der Lebensferne der modernen Konzertkultur aus
wiologischer Perspektive eine Kritik an der Idee der Autonomie der Kunstmusik des
11 20, Jahrhunderts. Die Autonomie der Kunst erscheint hier ~ auch dies ein Befund,
den zahlreiche spitere Autoren mit Besselers Diagnose teilen — als nur méglich auf der
Crindlage einer immer mehr homogenisierten, in ihrer Handlungs- und Ausdrucks-
[teileit immer mehr beschriankten Mehrzahl der Menschen in der modernen Industrie-
and Angestelltenwelt. Die Freiheit und Autonomie der Kunst erscheint als Komplement
nnd Kompensation der Unfreiheit der Vielen. Fiir die Musikwissenschaft verschiebt sich
mit dieser Diagnose die Perspektive: Autonomie erscheint paradoxerweise als Funlktion
pesellschaftlicher Verhaltnisse, der ,Sinn” autonomer Musik ist - so kénnte man schlie-
fien — nicht in der Musik selbst gegeben, wie es das Autonomickonzept suggeriert, son-
dern in ihrer sozialen Funktion der Funktionslosigkeit.

Das Zerfallen einer geschlossenen Tradition, die Krise des geschichtsphilosophischen
Entwicklungsdenkens, die plurale Erfahrung der Moderne und die allgemeine Identitats-
krise waren fir Cohn nun gerade Griinde, in cinigen Punkten an Riemann festzuhalten
und dessen Konzept fortzuschreiben. Die Grundidee, die Coln in einigen Beitrdgen in
der Zeitschrift fiir Musikwissenschaft skizzierte, lasst sich grob als ein Versuch der Re-
formulierung von Riemanns Grundriff auf der Grundlage der Husserl’schen Phianome-
nologie und der Wertethik Max Schelers charakterisieren.** Die Phinomenologie Hus-
serls und Schelers, die in den Jahren nach 1918 und vor dem kometenhaften Aufstieg
FHeideggers am Ende der 1920er-Jahre ihren wohl groften Einfluss auf das Geistesleben
hatte, war ihrerseits bemiiht, angesichts des als Bedrohung empfundenen Relativismus
und Nihilismus der modernen Kultuz, ein festes erkenntnistheoretisches und bei Sche-
ler auch ethisches Pundament auf der Grundlage der phinomenologischen Methode
~uriickzugewinnen. Ein Fundament, das den Spekulationen des Idealismus die Riick-
kelir,zu den Sachen” gegentiberstellte, im Gegensatz zum psychologischen Empirismus
nnd zum historischen oder kulturellen Relativismus aber an der Moglichkeit zeitloser,
transsubjektiver Wesenserkenntnis festhielt.4> Cohns Kritik an Riemanns Grundriff
st vor diesem Hintergrund zu verstehen. Er kann Riemann so vorwerfen, den Wesens-
unterschied zwischen Physiologie und Psychologie zu verkennen oder nicht zu reflek-

Y Besselers Beobachtungen diber den Wandel der Musikkultur entiaiten ein Narrativ, das spéter vor einem ganz
suderesn Tistergrund, jedoch ebenfalls in kulturkritischer Stofirichtung erneut von Richard Sennett in seinem so-
Aolopischen Klassiker Verfall und Ende des offentlichen Lebens. Die Tyrannei der Intimitdt, Franklurt a. M. 1983
cntwerckel wird.

S0 oling Musikphinomenologie vgl, aus musikeheoretischer Perspektive Felix Worner, ,Form als Wesen des nyu-
bl hen Kanstwerkes. Zur phanomenologischen Musikbetrachtung von Arthur Wolfgang Cohn und Hans Mers-
sann”, e Medr 21 {20071, S, 261-274.

P thearetischen Entwicklung der Phanomenologic im ersten Drittel des 20, Jahrhunderts und zum historischen
Fonest vl Ferdinand Fellmann, Phianomenologie zur Einftihrung, Hamburg 2006, S. 47-87.
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tieren und auf der anderen Seite die Psychologie nicht klar von der philosophischen
Asthetik zu trennen. Mit seiner einseitig um das Seelenleben kreisenden Musiklehre
verliere Riemann die Eigenwertigkeit und Eigenstindigkeit des Objekts des Horens
und Musizierens, der Musik selbst, aus dem Blick: ,Das Seelische, das Gestalten, das
Horen, das Empfinden und Vorstellen sind tatsichlich bei Riemann Anfang und Ende
aller musikalischen Wissenschaft. Ist damit das wahre Wesen der Tonkunst erfal’? Ist
das Komponieren, das Singen, Spielen, Horen — kurz: das Musizieren die Musik? Oder
nicht vielmehr auch das Objekt, der Inhalt des Schaffens und Erlebens, das Musizierte,
das spezifische Was des Musikmachens und -horens?4® Was Cohn Riemann vorwirft,
ist ein Konzept, das in die Extreme des ,Psychologismus” (die Reduktion des Gegen-
standsbereichs der Musikwissenschaft auf die Untersuchung psychischer Akte), des
yLogizismus” (die Reduktion der ,materiellen Gegebenheit” der Musik auf ,Begriffe,
Kategorien, Formeln”) oder des empirischen Positivismus zerfillt {welcher Akustik und
Physiologic mit der Musik und dem Empfinden wenn nicht gleichsetzt, so doch nicht
deutlich von diesen unterscheidet]. Cohn bestreitet dabei keineswegs die Notwendigkeit
psychologischer, logischer oder naturwissenschaftlicher Untersuchungen im Rahmen
der Musikwissenschaft. Sein Kritikpunkt ist vielmehr der, dass Riemann durch allzu
starke Fixierung auf diese Bereiche das Wesen der Musik selbst verfehle oder gar nicht
in den Blick bekomme.

Cohns Kritikpunkte entsprechen den Argumenten, mit denen sich die phinomeno-
logische Bewegung von der Psychologie, einer psychologischen Begriindung der Logil
und den mathematischen Naturwissenschaften unterschieden wissen wollte. Ahnlich
wie die Phinomenologie im Bercich der Logik und in der Praxis der eidetischen bzw.
transzendentalen Reduktion an phinomenal erkennbaren und trotzdem idealen Wesen-
heiten festhilt, glaubt Cohn in der phinomenal erfahrbaren Materialitit und Form der
Musik selbst (nicht in ithrer physischen Realitit) das ,eigentlich Musikalische” als das
Wesen der Musik erkennen und wissenschaftlich untersuchen zu konnen. Cohn beruft
sich dabei ausdriicklich auf Eduard Hanslick und dessen Kategorie des , Musikalisch-
Schénen”. Kann man bei Riemann selbst von einer Autonomie des Musikalischen im
Sinne einer Unabhingigkeit der Musik von sozialen und politischen Kontexten der
Musik sprechen, einer Autonomie, die auf der Unabhingigkeit des Selbst und der Wil-
lensnatur des Kiinstlers beruht,* so stellt Cohn dem einen noch stirkeren Autonomic-
begriff, man kénnte sagen einen ontologischen Autonomichegriff gegentiber, fiir den das
eigentlich Musikalische nicht nur von Gesellschaft und Politik, sondern auch von den
psychologischen und physiologischen Grundlagen im Menschen unabhingig ist oder zu-
mindest nicht auf diese reduziert werden kann.*® Dieses ,eigentlich Musikalische” und
»Musikalisch-Schéne” denkt Cohn im Sinne der Phinomenologie nicht als platonische
Idee, er geht vielmehr davon aus, dass es am Gegenstand selbst, an der Materialitit

46 Cohn, ,Hugo Riemann als Systematiker der Musikwissenschaft”, S, 47.

47 Vgl. Riemann, Geschichte der Musik seit Beethoven, 8. 8-10,

48 Cohns Uberlegungen zur Ontologie des Musikalischen erfahren eine phinomenologische Fortsetzung und Syste-
matisierung in Ingardens Untersuchungen zur Oniologie des Musikwerks, vgl. Roman Ingarden, Untersuchungen zur
Omtologie der Runst: Musikwerk, Bild, Architektur, Film, Titbingen 1962, polnische Erstversffentlichung der ersten
vier Kapitel zum Musikwerk 1933.
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schoner musikalischer Kunstwerke durch Abstraktion von allen subjektiv-psychischen
und intellektuell-verstandesmafigen Zutaten hervortrete.4?

Vor diesem Hintergrund wird Cohns Reformulierung von Riemanns Grundrif, die
er im Aufsatz ,Die Erkenntnis der Tonkunst”®0 ausfuhrt, verstandlich. Grundlegende
Bedeutung kommt nun nicht mehr den ,Fluktuationen des Seelenlebens” im produ-
zierenden Kiinstler, in ihrer Abbildung im Material der Musik oder in ihrem Affiziert-
werden im Horer zu, sondern einem Bereich, den Cohn als ,Realdsthetik” bezeichnet.
Im Unterschied zur ,Idealisthetik”, die ihre Kategorien deduktiv von apriorischen Be-
griffen, von erfahrungsunabhingigen Ideen ableitet {und die Cohn als Phianomenologe
far wenig mafgeblich hilt), verbirgt sich hinter der Realdsthetik die Phinomenologie
in zwei Ausformungen: auf der einen Seite der einer erklirenden Disziplin, die auf dem
Wege der ,Intuition” und der phinomenologischen ,Wesensschau” zum Wesenskern
musikalischer Erscheinungen vordringt, auf der andern Seite der einer bestimmenden,
das heiflt Wert setzenden Disziplin, welche als ,Kritik” die ,allgemeinen Normen fir
die bewertende Beurteilung der musikalischen Realititen” feststellt. Folgt die erkla-
rende Seite dem Modell Husserls und dessen Konzept der eidetischen Reduktion, so
ist deren normatives Pendant, die Bestimmung, von Schelers Wertethik beeinflusst.
Scheler hatte den Versuch unternommen, moralische Normen nicht wie Kant formal
aus erfahrungsunabhingigen Prinzipien abzuleiten, sondern sie aus der ,gefiihlten
Evidenz von Werten” zu begriinden.®! Die Werterfahrung, die moralischen Normen
ihre ,motiviecrende Kraft” verleiht, ist bei Scheler keine verstandesmiflige Tatigkeit,
sondern eine emotionale Erfahrung. Auf dem Weg einer Phinomenologie der emotio-
nalen Werterfahrung lassen sich demnach allgemeine ethische Werte erkennen und be-
gritnden.5? Far seinen phinomenologischen Ansatz Gbernimmt Cohn von Scheler den
Primat des Emotionalen vor dem intellektuell Verstandesmifigen fiir die Feststellung
musikalischer Werte. Er geht so weit, das ,musikalische Verstehen” als einen ,Akt der
Werterkenntnis, der emotionalen Blickwendung auf das urspriingliche Fithlen und sein
intentionales Objekt, das Tonwerk”>3, zu erkliren und dies von der intellektuellen Re-
flexion tiber Musik in der ,musikalischen Naturwissenschaft”, der Musiksoziologie und
der Musikgeschichte scharf zu trennen. Wenn es bei Cohn heifit, dass ,das Tonwerk
[...] Triger eines Kulturwerts, des ,Musikalisch-Schénen und die dsthetische Kultur
in Kunstwerken verkorpert” sei, wird nicht nur deutlich, was Cohn meint, wenn er
die realisthetische Kritik als ,Kulturwissenschaft” bezeichnet, ,welche die allgemeinen
Normen fiir die bewertende Beurteilung der musikalischen Realititen feststellt” ~ dass
namlich die Kritik als Untersuchung von Kunstwerken Kulturwerte feststellen und als
giiltig erweisen soll. Bs wird zudem deutlich, dass Cohn mit scinem Konzept der musi-
kalischen Werterkenntnis auch ein bildungspolitisches Ziel verfolgt: Das Ziel, mit Hilfe
der Musikwissenschaft der Vermittlung und der Erhaltung von Werten einer Kultur zu
dienen, deren Zusammenhalt und Fortbestand in seinen Augen gefihrdet ist. Uber die
49 ygl. Arthur Wolfgang Cohn, ,Das musikalische Verstindnis. Neue Ziele”, i ZfMw 4 {1921/22), 8. 129-135.

50 Arthur Wolfgang Cohn, ,Dic Erkenntnis der Tonkunst. Gedanken tiber Begriindung und Aufbau der Musilkowis-
senschaft’, in: ZfMw 1 {1918/19), S. 351-360. Dieser Aulsatz erschien bereits zwei Jahre vor der Rezension ,IHugo
Ricmann als Systematiler der Musikwissenschaft”,

51 ygl. Max Scheler, Der Formalismus in der Ethik und die materiale Wertethik, Bern und Miinchen 1913

2% Vgl Fellmann, S. 77-86.
53 Coln, ,Das musikalische Verstdndnis”, §. 132.
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Frage, wie sich cine nicht intellektuell reflektierende, sondern in emotionaler Blickrich-
tung verfahrende Werterkenntnis praktisch durchfiithren liefle, findet man bei Cohn
freilich nur vage Andeutungen.

Cohns prinzipiell wertkonservative Haltung kommt in einigen Rezensionen noch
starker zur Geltung als in den bisher diskutierten Texten, etwa in seiner Rezension
von Belkkers Kunst und Revolution (1919). Bekker hatte polemisch von der ,,Wahnidee,
dafl man Kunst verstehen’ kénne”®* gesprochen, eine Position, der Cohn in Bezug auf
das Wissen-Konnen und eine intellektuelle Aneignung von Musik zwar zustimmt, der
er aber aus phinomenologischer Perspektive scharf widerspricht. Eine Reduktion der
Musik auf soziologische und ,soziopolitische” Sachverhalte, so sinnvoll die Untersu-
chung dieser Sachverhalte sei, verfehle — dhnlich wie dies bei Riemann durch Reduktion
auf psychische, begriffliche oder natiirliche Sachverhalte geschehe — das Verstehen der
2Musik als Musik”: Es gibt ein Verstehen, das auf einem urspriinglichen Wertfiithlen’
beruht, |intuitive Wesensschauung' ist (Scheler] {...]. Hier bestehen Wertqualititen, die
tber das Menschliche — das fiir Bekker das Maf aller Dinge ist - hinausgehen.">® Die
Vermittlung dieser Wertqualitdten nennt Cohn auch an dieser Stelle als ,Ziel der mu-
sikalischen Erzichung.” In dem Bekker unterstellten soziologischen Reduktionismus
verbirgt sich fiir Cohn die Gefahr eines kulturgefihrdenden Wertrelativismus, dem er
mit dem Verweis auf tiberzeitliche Wertverhalte entgegentritt. Diese Auffassung verleiht
Cohns Texten an vielen Stellen einen durchaus kulturpolitisch-programmatischen Cha-
rakter. Ahnlich wie bei Scheler ist die Vorstellung intuitiv schaubarer und emotional
erfassbarer Werte, die Rede von ,letzten, nicht weiter erkldrbaren Dingen”, bei Cohn
nicht frei von irrationalen und kunstreligiosen Momenten, die die wissenschaftliche
Anschlussfihigkeit von seiner Musikphinomenologie bezweifeln lassen. Sein Einspruch
gegen eine soziologistische, psychologistische oder naturalistische Reduktion der Musik
aus der Perspektive der Asthetik ist allerdings auch heute noch ernst zu nehmen.

In Cohns System der musikwissenschaftlichen Teildisziplinen tbernimmt die Sphire
der Wesen und der idealen Wertmalle die Funktion des Einheit stiftenden Zentrums.
Der Rahmen des Systems der Musikwissenschaft ist gegeniiber Riemanns Entwurf
nochmals erweitert, insofern nun Soziologie und Politik im Anschluss an Bekker ins
System der musikwissenschaftlichen Teilficher integriert werden, Cohns Schaubild
{vgl. Abbildung) Gbernimmt die bereits fiir die Realisthetik getroffene Unterscheidung
zwischen erkliarenden und bestimmenden, wertsetzenden Disziplinen auch fir die em-
pirisch-induktiven Ficher. In der Vertikale unterscheidet Cohns Schaubild drei Formen
wissenschaftlicher Methodik: die Deduktion, die mit der Phinomenologic verbundene
Intuition und die von einzeln Gegebenem ausgehende Induktion. Horizontal unterschei-
det das Diagramm zwischen zwei Zielsetzungen der wissenschaftlichen Erkenntnis:
der {rationalen, verstandesmafligen) Erklirung und der [emotionalen, wertorientierten)
Bestimmung. Phinomenologie und Kritik erkliren bzw. bestimmen intuitiv, Induk-
tiv erkldrend sind dann die Akustik, die Anthropologie (Physiologie und Psychologie),
die Soziologic und die Musikgeschichtsschreibung. Induktiv bestimmend, also Werte

54 Bekker, Kunst und Revolution, S. 29, Fir Belker ist die Konsequenz aus diesem |, Verstehenmissen” die zweite
JWahnidee”, ndmlich das , Urteilenmiissen”. ,Die Quintessenz dieses angeblichen Verstehens war eben das Urteil”
febd.).

35 Arthur Wolfgang Cohn, |, Bekker, Paul, Kunst und Revolution”, in: ZfMw 1 [1918/19}, §. 721-722, hier: S. 722.
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feststellend oder vorschreibend, sind die Technik, das heiflt die technische Instrumen-
tal- und Gesangsausbildung sowie die handwerkliche Herstellung der Instrumente, die
Pidagogik, das heiflt die Kompositions- und Interpretationslehre, sowie die Bildung des
Hérers, die Politik und die ,Entwickelungslehre” als besondere Form der Geschichts-
schreibung. Gerade die letztgenannten Bereiche vermisste Cohn in Riemanns Grund-
7if3, dem er insbesondere in Hinblick auf die ,praktische Musikwissenschaft” eine Fixie-
rung auf die Musiktheorie im Sinne der , musikalischen Fachlehre” vorwarf, %%

' Eefldrung . Beftimmung }a
Ryprioviemus, Tedufdien ; Philofophiv (Tdealdfithetif) Ia 7 ,
. . . S i Aftgemeine
' St Phanomenslogie I Srinf iﬁ)iuﬁf‘{cf)rc
Jntuitien (Dealdfthetif) ;
1 |i Eacyfunde PG * Tednit i
’ s I‘_. S et e ; '
Gmypi: | L Menfdhen: Anthropologie | Wiongegif (Geftaltungds, |
Hamus | E funbe (Phufiv:, Piydelogie) | Vortragss, Dentungélebre) L o .
- nbuftion !@ bafea | ‘ e ‘3%)%&13;:?[2;\11‘:
g | e Suialugie Politif '
j @cf_\ﬁ?:%%tﬁr Gejhidhta{reidbung GEnivicdelungslelyre

Quelle: Arthur Wolfgang Cohn, ,Die Erkenntnis der Tonkunst”, in: ZfMw 1 (1918/19},
S. 357

Es fillt auf, dass der Musikgeschichte ~ Adlers erster und wichtigster Disziplin - im
Vergleich zu Riemann eine nochmals marginalisierte Position zukommt und auch
die praktisch orientierte Musiktheorie eine geringere Rolle spiclt. Sie wird als ,Gestal-
tungslehre” dhnlich wie bei Adler, unter dem Oberbegriff der Padagogik rubriziert und
ist Cohn zufolge zwar schon ,seit langem®, aber mit ,verhaltnismiflig sehr geringem
Erfolge”57 bearbeitet worden. Uber eine rcine Handwerkslehre hinausgehende musik-
theoretische Publikationen sind fiir Cohn im Bereich der intuitiv-phinomenologischen
JKritik” der ,Realisthetik” anzusiedeln und damit in einem Bereich, der bei Riemann
unter , Musikisthetik” firmierte.®8 Auflerdem zeigt sich gegentiber Riemanns Grund-
rif}, dass an die Stelle der Unterscheidung zwischen natur- und geisteswissenschaft-
lichen Fichern nun die sich damit nicht deckende Unterscheidung zwischen Erkliren
und Bestimmen tritt. Der Gegensatz ist nicht der zwischen nomothetischen {Gesetze
aufstellenden) und idiographischen (das Besondere beschreibenden) Disziplinen, denn

56 Cohn, ,Hugo Riemann als Systematiker der Musilkwissenschaft”, S. 50.

57 Cohn, , Erkenntnis der Tonkunst”, S. 358.

58 Riemann, Grundriff, S. 13. Cohn erwihnt als Beispiele fur diese ,Realdsthetile” unter anderem August Halms Von
zwei Kulturen der Musik, Minchen 1913 und dessen Die Symphonie Anton Bruckners, Minchen 1914 sowie Ernst
Kurths Voraussetzungen der theoretischen Harmouik, Bern 1913 und dessen Grundlagen des linearen Kontrapunkts,
Bern 1917 und damit vor allem Schriften, die Analyse mit theoretischer Reflexion verbinden. Cohns Verwendung des
Begriffs ,Kritik” und dessen Verortung im Schema akzentuiert besonders die normative Funktion der Kritik, meint
also keinen analytischen Positivismus, sondern eine Einstellung, wie sie Kerman 65 Jahre spéter in seinem Pladoyer
fiir eine Neuorientierung des musikwissenschaftlichen |, Criticism” einforderte, vgl. Joseph Kerman, Contemplating
Music: Challenges to Musicology, Cambridge / MA 1986, 5. 16 und passim.
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die nomothetischen und idiographischen Disziplinen vereinigt bereits die linke, der
Erklirung unterstellte Zeile des Diagramms, der Cohn eine gleich gewichtete Seite von
Disziplinen gegentiberstellt, dic Werten unterstellt sind. Diese Aufwertung des Norma-
tiv-Asthetischen ist ein Aspekt, mit dem Cohn die musikwissenschaftlichen Systement-
wiirfe von Adler und Riemann nicht nur erginzt, sondern das Fach ihnen gegeniiber in
eine vollig neue Position versetzt.>”

Am Schluss von ,Die Erkenntnis der Tonkunst” kommt Cohn auf zwei nahe liegen-
de Einwiande gegen die Relevanz oder auch nur Moglichkeit seiner phanomenologischen
Wertwissenschaft zu sprechen: den Einwand von Seiten einer historistischen Musik-
geschichtsschreibung, die Cohn als die in der zeitgendssischen Musikwissenschaft do-
minierende Richtung erkennt, dass das Wesen des Geschichtlichen der stetige Wandel
und infolgedessen jeder als tberzeitlich-allgemein angesehene Wert historisch stand-
ortgebunden und insofern zu relativieren sei. Daneben geht er auf einen zweiten Ein-
wand von Seiten eines historischen Empirismus ein, dessen Gegenstidnde immer nur je
einzelne seien. Dabei stelle sich die Frage, ob auf der Basis eines ,raschen Wechsels der
Erscheinungen” {iberhaupt , Erkenntnisse von dauernder Geltung” moglich seien. Cohn
weist in seiner Entgegnung auf diese Einwinde auf zwei neuralgische Punkte und nach
wie vor aktuelle Probleme der Historischen Musikwissenschaft hin.

Gegen eine Geschichtsschreibung, der ,alle Gegenstinde zeitlich begrenzt erschei-
nen” und nur der ,Wechsel ein Dauverndes” sei — also eine ,Denkform [.. ], die durch
Leugnung nattirlicher Normen und asthetischer Gehalte [...] den Historismus {..] ne-
gativ charakterisiert”®” —, wendet er cin, dass eine solche Vorstellung illusorisch sei,
denn ohne ,zeitlose” Realerkenntnisse kénne die Musikgeschichtsschreibung nicht
cinmal ihr ,Gebiet umgrenzen“6l, Cohn befindet sich damit auf einer Linie mit der in
der ,Krise des Historismus’ bei Autoren wie Ernst Troeltsch hiufig geduflerten Kritik an
dessen vermeintlichem Relativismus.6? Ein vergleichbarer Einwand lieRe sich heute ge-
gen einen radikalen , Kulturalismus” vorbringen, der jede wertgebundene Positionierung
von vornherein dekonstruieren méchte.%® Denn das generelle Problem besteht heute ja
darin, dass man, wenn man kulturwissenschaftlichen Ansitzen aufgeschlossen gegen-
Ubersteht, die streng genommen eine kulturalistische Position implizieren, gleichzeitig
aber in der Auswahl und Behandlung seiner Forschungsgegenstande immer auch seinen
dsthetischen Priferenzen folgt, in eine schizophrene Situation gerdt: Man wertet den
Gegenstand, Uber den man arbeitet, zumindest implizit, und vertritt gleichzeitig eine
Position, die jedes Werturteil als blofies Produkt von kontingenten Diskursen und kul-
turellen Praktiken begreift.

59 vgl. die dulerst positive Wirdigung von Cohns Systementwurf bei Rainer Cadenbach, Art. »Musikwissenschaft”,
int MGG2, Sachteil 6, Kassel u. a. 1997, Sp. 1798 £

60 Carl Dahihaus, Art. ,Historismus”, in: MGG, Sachteil 4, Kassel u. a. 1996, Sp. 335.

6 Cohn, ,Brkenntnis der Tonkunst”, S, 360.

62 Vgl Ernst Troeltsch, Der Historismus und seine Probleme, Tiibingen 1922, einen fir den geschichtsphilosophi-
schen Diskurs der 1920er-Jahre zentralen Text und zum historischen Kontext Krise des Historisrins — Krise der Wirk-
lichkeir, hrsg. von Otto Gerhard Oexle, Géttingen 2007,

63 Kulturalismus” im Sinne einer Haltung, die ,ziemlich selbstsicher in jeder Aussage tiber die Welt und die Natur
blofd einen weiteren ,Dislurs’ zu erkennen glaubt und sich darin gefallt, die Analvse von Zeichenprozessen bis ins Ver-
spielte zu verfeinern — selbst um den Preis, kaum mehr zur Erkenntnis der Wirklichkeit beizutragen.” Philipp Sarasin,
Darwin und Foucault. Genealogie und Geschichte im Zeitalter der Biologie, Frankfut a. M. 2009, S, 15,
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Gegen den methodischen Nominalismus einer empirischen Musikgeschichtsschrel-
bung, die cinzelne Daten sammelt, ideale Normen und Entititen demgegeniiber fiir
wissenschaftlich nicht begrindbar, fiir bloRe Worte hilt, entwickelt Cohn nun iber-
raschenderweise eine Position, die weitaus offener ausfillt als diejenige Riemanns.
Wihrend bei Riemann musiktheoretische Gesetze tatsichlich als iiberzeitlich gedacht
werden, 4 schligt Cohn die Vorstellung einer ,relativen Dauerhaftigkeit” von musika-
lischen Normen und Werten fir ,den jeweiligen Kulturkreis” vor. Dieser strukturge-
schichtliche Gedanke scheint auf den ersten Blick im Widerspruch zu Cohns Idee einer
musikalischen Wesensschau zu stehen, ldsst sich aber auch als Moglichkeit einer Off-
nung der Musikwissenschaft hin zu Gegenstinden lesen, die in Riemanns Perspektive
nur verzerrt erscheinen oder ganz aus dem Untersuchungsrahmen herausfallen witrden.
Wesentlich ist fur Cohns Zugestindnis einer relativen Dauerhaftigkeit von Werten
allerdings, dass der Akzent dabei nicht {kulturalistisch] auf der Relativitdt des Dauer-
haften, sondern eben auf der Dauerhaftigkeit von kulturrelativen Werten liegt ~ einer
Dauerhaftigkeit, die ihm als Legitimation dafilr ausreicht, methodisch zunichst einmal
von der Geltung dieser Werte auszugehen.

i

Cohns Reformulierung und Erweiterung von Riemanns Grundrif§ ist, wohl auch
aufgrund des frithen Todes des Autors, bald in Vergessenheit geraten und hat in der
Fachgeschichte keine nennenswerten Spuren hinterlassen. Eine Phinomenologie der
Musik ist, abgeschen von vereinzelten Ansitzen und abgesehen von Roman Ingardens
Phénomenologie des musikalischen Kunstwerks, kaum ernsthaft in Angriff genommen
worden.®° Die Probleme allerdings, an denen sich Cohn in der Auseinandersetzung mit
Riemann, Bekker, Schering und anderen abarbeitete, spielten auch in der Musikwis-
senschaft nach 1945 eine Rolle. Dabei ist insbesondere Dahlhaus in seinen Grundla-
gen der Musikgeschichte, wenn auch vor einem vollig anderen methodologischen und
wissenschaftsgeschichtlichen Hintergrund, der Position Cohns bisweilen sehr nahe
gekommen. Ein zentrales Problem der Musikgeschichtsschreibung ist {auch) fir Dahl-
haus das Problem der Vermittlung zwischen Geschichtsbewusstsein und Asthetik. Fir
Dahlhaus stellte sich dieses Problem in einer Zeit, als die alten Paradigmen der Stilge-
schichtsschreibung und der Biographik iiberholt schienen und gleichzeitig eine auf der
Strukturanalyse musikalischer Kunstwerke basierende Kompositionsgeschichte von
verschiedener Seite aus — von der Sozialgeschichte, der Rezeptionsgeschichte oder der
marxistischen Musikgeschichtsschreibung — infrage gestelit wurde. Das daraus resultie-
rende und fast unlésbare Dilemma der Musikhistoriographie umschreibt Dahlhaus im
64 vg], Hugo Riemann, Musikgeschichte in Beispielen, hrsg. von Arnold Schering, Leipzig 41929, 5. 1:,Aberich den-
ke, dalt doch der eigentliche Zweck der historischen Forschung ist, das allen Zeiten Urgesetzliche, das alles Empfinden
und kiinstlerische Gestalten beherrsche, erkennbar zu machen. Es bleibt dabei immer noch genug tibrig, was speziell
das Zeitalter, dem die Werke entstammen, charalkterisiert.”

65 Spuren hat die Phanomenoclogic in jingerer Zeit bezeichnenderweise in der Musikpadagogik hinterlassen, wo sie
in erster Linie im Zusammenhang mit den Themenfeldern ,,Erleben von Musik” und ,Musikerschliefung” eine Rolie
spiclt. Zwei Beispicle dafiir sind Jiirgen Vogts Habilitationsschrift Der schwankende Boden der Lebenswelt. Phino-
menologische Musikpidagogik zwischen Handlungstheorie und Asthetik, Wirzburg 2001 und der von Karl-Heinrich

Ehrenforth herausgegebene Band Musik — Unsere Welt als eine andere: Phinomenologie und Musikpddagogik im
Gesprdch, Winzburg 2001
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zweiten Kapitel ,Geschichtlichkeit und Kunstcharakter” so: ,Dic I1dee, dass es dennoch
moglich sein miisse, zugleich und ineins der Geschichtlichkeit und dem Kunstcharak-
ter musikalischer Werke gerecht zu werden und weder die in sich zusammenhingende
Geschichtsdarstellung noch den Kunstbegriff zu opfern — den emphatischen Kunstbe-
griff, der durch die Versuche der letzten Jahrzehnte, die dokumentarische Auffassung
[der kultur-, ideen- oder sozialgeschichtlichen Darstellung, die (...) die Werke auf ihren
dokumentarischen Wert reduziert] von einer kulturgeschichtlich-externen zu einer
sthetisch-internen, in der unmittelbaren musikalischen Wahrnehmung wirksamen
Zugangsweise zu erheben, zwar gefihrdet, aber einstweilen nicht ernstlich erschiittert
wurde -, also die Idee einer Vermittlung zwischen Autonomieisthetik und historischem
Bewusstsein, ist kaum anders einzulosen als durch eine Interpretation, die das einzelne
Werk dadurch in der Geschichte zu sehen erlaubt, dass sic umgekehrt die Geschichte
im einzelnen Werk zu erfassen vermag. Nur in dem Mafe, wie ein Historiker von der
inneren Zusammensctzung der Werke deren geschichtliches Wesen abliest, ist die Ge-
schichtsschreibung, zu der er schliefllich gelangt, auch isthetisch substanziell, statt ein
kunstfremdes, von auflen an die Werke herangetragenes Arrangement zu bleiben. 66
Die Parallelen zu Cohns Historismus-Kritik sind untibersehbar. Eine Musikgeschich-
te, die musikalische Werke auf einen Status als Dokumente kultur-, ideen- oder sozial-
geschichtlicher Zusammenhinge reduziert, ist nur um ,den zu hohen Preis” einer
Verkennung des asthetischen Werts der Werke, ihres ,Kunstcharakters” moglich. Der
Kunstcharalter ist - so Dahlhaus - das, was sich zumindest {iber lingere Zeitriume
dem geschichtlichen Wandel entzichen kann. Im Unterschied zu Ereignissen der poli-
tischen Geschichte losten sich Kunstwerke von den Bedingungen ihrer Entstehungs-
zeit und blieben als dsthetische Gegenstinde weiterhin gegenwirtig — ein Umstand,
der Dahlhaus’ Sympathie fiir strukturgeschichtliche Ansitze, fiir eine Historiographie
der ,longue durée”, gegeniiber einseitig ereignisgeschichtlichen Ansitzen verstindlich
macht.%” Dahlhaus teilt Cohns phinomenologische Position zwar nur insoweit, als er
von Werken gelegentlich als intentionalen Objekten spricht. Der Kunstcharakter er-
schliefit sich fir Dahihaus jedoch kaum durch phinomenologische Wesensschau oder
emotionale Werterfahrung, sondern in erster Linie strukturanalytisch. Er teilt mit
Cohn aber die Pramisse, dass Geschichtsschreibung nur dann ,dsthetisch substanziell”
sei, wenn sie vom dsthetischen Wert der Kunstwerke und der {unreduzierbaren) Auto-
nomie des Asthetischen (bei Cohn: dem ,eigentlich Musikalischen” oder , Musikalisch-
Schonen”} ausgehe. Die Spannung in Dahlhaus’ Position zwischen cinem reflektierten
methodischen Eklektizismus und einem asthetischen Konservatismus, der nicht be-
reit ist, sich von der Idee dsthetischer Autonomie, dem im obigen Zitat beschworenen
semphatischen Kunstbegriff”, zu losen, ist hiufig — in letzter Zeit mit zunchmender

66 Carl Dahlhaus, ,Grundlagen der Musikgeschichte”, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. von Hermann Danuser,
Laaber 2000-2008, Bd. 1, . 11-155, hier: S. 34 t. Dahlhaus paraphrasicrt hicr cinen Gedanken aus Adornos Astheti-
scher Theorie, auf den er sich spiter explizit beruft.

67 Vgl das Schlusskapitel , Gedanken zur Strukturgeschichte” in den Grundlagen der Musikgeschichte. Cohns Argu-
menten gegen den Historismus wiire entgegenzuhalten, dass der Historismus als Stromung in den Geschichtswissen-
schaften keineswegs so wertfrei und relativistisch war bzw. sein wollte, wie ihm seine Kritiker dies vorgehalten haben.
Vgl. Otto Gerhard Oexle, Geschichtswissenschaft im Zeichen des Historismus, Gottingen 1996,
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Velemens, - kritisiert worden .8 Mit Blick auf die Wirkungsgeschichte von Riemanns
Corndrifi st es in der Tat auffillig, wie Dahlhaus Musikhistorik in einigen Punkten
nicht e mit Cohns phinomenologischem Entwurf der Fachersystematik und der Me-
thodile konvergiert, sondern durchaus auch Gemeinsamkeiten mit Riemanns Konzept
ciiei universellen Musikwissenschaft und deren musikisthetischem Kristallisations-
Lo als Ausgangspunkt aufweist. Dass die Themen des Musikwissenschaftlers Dahl-
o cioe profle Schnittmenge mit den Themen Riemanns bilden — Kompositionsge-
I hie, Musikeheorie, Geschichte der Musiktheorie, Musikasthetik -, ist oft bemerkt
worden. Mit der Idee einer moglichen, wie auch immer dialektisch zu bewerkstelli-
conden Vermittlung zwischen Teilbereichen der Musikwissenschaft — Asthetik, Theorie
dend Genchichte — teilt Dahlhaus vor allem aber auch cine zentrale Pramisse von Rie-
i Entwurf der Fachersystematik, die im Zeichen zunchmender Spezialisierung der
- hdciplinen nicht selbstverstandlich ist.

Fin Plidoyer fir die Idee einer Vermittlung zwischen Geschichtsbewusstscin und
lonetcharakter, methodisch also einer Vermittlung zwischen Historiographie und
Aralyae, dirfte heute noch unzeitgemifer anmuten als 1977, dem Erscheinungsjahr
At i randlagen. Die ,New Musicology” der 1980er-Jahre stellte den Wert werkimma-
qeiter musikalischer Analyse vor allem mit Blick auf die US-amerikanische alade-
diinchie, Music Theory” und ihre sich zunehmend ausdifferenzierenden Spezialdiskurse
Cedibal infrage. Vor dem Hintergrund der die Geisteswissenschaften in den 1990er-
el P000er-Jahren pragenden Debatten in den poststrulkturalistischen Kulturwissen-
dniften steht die Musikhistoriographie vor Anforderungen — Diskursanalyse, kritische
it il eon des Kanons und des Werkbegriffs, 0 Analyse der kulturellen Konstitution von
wernmicilen und Normen —, die das Festhalten an einem emphatischen Runstbegriff,
weiv o1 dir Dahlhaus noch verbindlich war, als Ausgangspunkt unmaoglich erscheinen
Lissen Durch die Entgrenzung des Gegenstandsbereichs der Historischen Musikwis-
s liadt, die im Extremfall heute die Musik aller existierenden und vergangenen
i idinsen der Erde cinschliefit,’0 gerit der Kanon der europidischen Kunstmusik, fiir
i msnn, Cohn -und auch fir Dahlhaus das Zentrum musikhistoriographischer Ar-
lii cunchmend aus dem Blickfeld. Ob fiir eine integrale Musikwissenschaft und eine
fniepnide Musikgeschichtsschreibung’! ein System der Teildisziplinen und Methoden
(b diem Modell von Riemanns Grundriff heute tiberhaupt noch moglich ist, ist mehr
sts Graplich oder fordert zumindest einen Grad an Abstraktheit, der tber die bislang
coativvenden Versuche einer Fichersystematik und Methodenlehre weit hinausgeht — sy-

Y fishe i dicser teilweise polemisch gefithrten Debatte ist mit Sicherheit die Einleitung von Richard Tarus-
siosrinentaler Oxford History of Western Music, New York u, a. 2004, besonders Bd. 1, S, XXVII {. Vgl auch
v 11 pokoski, , The Dahlhaus Project and its Extra-Musicological Sources”, in: 1 9th-Century Music 14 (1991},
HE RN

Yot s desem Zusammenhang den aktuellen Beitrag Albrecht Wellmers {Versuch tiber Musik und Sprache, Mutn-
s 20020 oy philosophischen Dislussion des Werkbegriffs.

“ i abtnetles Beispiel fir diese Tendenz ist die von Tomlinson betriebene Paleo-Musicology”, die an der University
Jvania im Fachbereich Music Anthropology angesiedelt ist, vgl. Tomlinson. Eine interessante Entwicldung in
~oerikanischen Musicology ist die zunehmende Historisierung ethnologischer Fragestellungen und - damit
seohond  die Anwendung ethnographischer Methoden auf Musik und Aspekee des Musiklebens, die urspriing-
ot +asenstandsbereich der Historischen Musilwissenschaft gewesen sind {z. B, die Ethnographie der ,Alte-
. . Hoewepung” ete.),

e Peiblens der Musikhistoriographie im Zeichen einer pluralen Moderne vgl. Tobias Janz, Musilhistoriogra-
cie wind Maoderne®, ing Mth 24 (2009), S, 312-330.
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stemische Ausdifferenzierung lisst sich kaum revidieren, héchstens deren Komplexitit
sich im Rahmen metatheoretischer Ubetlegungen reduzieren. Das Problem der Orien-
tierung und der Standortbestimmung, das Riemann im Rahmen eciner einheitlicheren
Musik- und Wissenschaftskultur noch einigermaflen leicht von der Hand ging, das bei
Cohn und Dahlhaus aber bereits als Reaktion auf Orientierungsprobleme in einer un-
tberschaubaren Situation zu verstehen ist, stellt sich heute aber vielleicht dringlicher
als je zuvor. Nicht wenige empfinden angesichts des uniitbersechbaren Pluralismus der
Themen und Methoden im Spektrum der gegenwirtigen Musikwissenschaft Orientie-
rungsdefizite, dic denen der 1920er-Jahre durchaus vergleichbar sind.

Abschlieflend mochten wir zusammenfassend einige Gedanken skizzieren, die sich
aus der Rekonstruktion von Riemanns Grundriff und dessen Wirkungsgeschichte erge-
ben und die unserer Meinung nach relevante Themen fiir die anstehende disziplinire
Selbstvergewisserung sein kénnten.

1. Asthetik: Von Cohns phinomenologischer Reformulierung des Riemannschen Ent-
whurfs bleibt der Gedanke, dass eine Musikwissenschaft nur dann eine Wissenschaft der
Musik ist, wenn sie Methoden besitzt, die auch der spezifischen Gegebenheit der Musik
gerecht werden, das heifft: die das spezifisch Musikalische nicht auf Akustisches, Phy-
siologisches, Psychisches, Soziales, Kulturelles oder Politisches reduzieren {ohne diese
Dimensionen aus dem Blick zu verlieren). Eine Musikisthetik auf phinomenologischer
Basis, wie sic Cohn vorschwebte, wire in einer reflektierten Weise erneut zu diskutie-
ren. Aktualitit gewinnt eine Phianomenologie der Musik, da eine einscitig strukturali-
stische Vorstellung musikalischen Sinuns, wie sie die Praxis der musikalischen Analyse
lange Zeit bestimmt hat, heute in mehrfacher Hinsicht erginzungsbediirftig erscheint.
Erginzungsbedirftig zum einen im Bereich der Klangforschung, d. h. einer Untersu-
chung von Musik unter qualitativen Aspekten und damit auch einer Untersuchung der
nicht auf Strukturen oder Zeichen reduzierbaren basalen Materialitit der Musik, nicht
wie sie sich akustisch-physikalisch darstellt, sondern wie sie hérend erfahren und erlebt
wird. Ergdnzungsbediirftig erscheint sie zum anderen in Richtung einer Phinomeno-
logie der Emotionen, die Musik transportiert und auslést, sowie schlieRlich im Bereich
der musikalischen Interpretation und des Performativen, dessen historiographische und
musikanalytische Erschliefung mit einer Reihe noch kaum geldster methodologischer
Probleme verbunden ist.

2. Historiographie: Von Dahlhaus’ Grundlagen der Musikgeschichte bleibt in diesem
Zusammenhang vor allem die Idee einer reflexiven Musikgeschichtsschreibung, die
sich - dhnlich wie Cohns Musikphidnomenologie — den Gefahren des Reduktionismus,
u. a. des Kulturalismus, des Soziologismus oder des historischen Relativismus wider-
setzt, indemn sie zwischen einer stets illusorischen Wertfreiheit und Objektivitit, die die
genannten [smen suggerieren, und wertgebundenen Positionen zu vermitteln versucht.
Dass man mit dem ,Prinzip der Prinzipienlosigkeit”’2, fiir das Dahlhaus argumentiert,
heute ber Dahlhaus’ der Autonomieisthetik, dem Kanon der Kunstmusik und der
Praxis der Strukturanalyse verhaftete Position hinausgehen und trotzdem dem Grund-
gedanken seiner reflexiven Musikhistorik treu bleiben kann, gehort zu den viclen zu-
kunttsweisenden Momenten der Grundlagen.

72 Dahlhaus, ,Grundlagen der Musikgeschichte”, S. 117.
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3. Musiktheorie: Wenn wir die Frage nach der Verortung der Musiktheorie im Féacher-
spektrum der Musikforschung als dritten — und im Hinblick auf Riemanns Grundrif§
zentralen — Punkt ansprechen, stellt sich zunichst die Frage nach der Bedeutung der
Musiktheorie fur die musikwissenschaftliche Lehre und Forschung. Wie oben ausge-
fihrt, fungierte die Musiktheoric bei Riemann als eine Briickendisziplin, die — wie er
es insgesamt fir dic Musikwissenschaft formulierte — mit einem Bein auf der Seite der
systematisch-naturwissenschaftlichen Facher steht, mit dem anderen auf der Seite der
Geistes- und Kulturwissenschaften. Innerhalb der gegenwirtigen universitiren Musik-
wissenschaft hat die Musiktheorie kaum eine solche Funktion. In der Regel gehort sie
in ihrer Reduktion auf elementare Fragen der Satzlehre der Propideutik an, in der Hi-
storik wird sie als ,Geschichte der Musiktheorie” als historischer Gegenstand neben an-
deren erforscht und konkurriert in der Systematischen Musikwissenschaft zunehmend
mit naturwissenschaftlich-empirischen und psychologischen Forschungsansdtzen. Aus
ihrer Einzwingung zwischen Historischer und Systematischer Musikwissenschaft, bei
der beide Standbeine der universitiren Musikwissenschaft mit guten Griinden ihre
Anspriiche auf die Musiktheorie in ihrer praktischen, analytischen und spekulativen
Dimension erheben, kann sich die Musiktheorie nur befreien, wenn es ihr gelingt, ein
cigenstindiges Profil gegeniiber den musikwissenschaftlichen Schwesterdisziplinen zu
entwickeln. Der eigenstandige Weg der amerikanischen ,Music Theory®, der dort kei-
ne umfassende Systematische Musikwissenschaft ,im Wege' steht, ist in Deutschland
kaum gangbar. Wire es hier nicht sinnvoller, erneut und mit gestarktem Selbstbewusst-
sein den Anspruch auf eine Brickenstellung zu erheben, die die Musiktheorie aufgrund
ihres Alleinstellungsmerkmals, sowohl die historisch gewachsene Lehre der Kompositi-
on als auch die systematische Erforschung der zugehérigen Grundlagen und Verfahren
zu umfassen, ausfiillen kann?

Die Chancen fiir eine solche Positionierung stehen heute nicht schlecht, zumal die
Musiktheorie in Deutschland schon rein institutionell derzeit erkennbar an Gewicht
gewinnt. Die Bedingung ist allerdings, dass dieses ,Zwischen’ als methodisches Pro-
blem ernst genommen wird und die Musiktheorie zur Erforschung der Komposition, der
musikalischen ,Sprachen’ und Stile sowie der materialen Grundlagen der Musik An-
gebote jenseits der Spaltung in historisch-hermeneutische und naturwissenschaftlich-
empirische Forschungen macht. Resultat kénnte ein methodischer Ansatz sein, dem es
gelinge, im Sinne eines dialogischen Wechsels der Perspektiven sowohl der Intuition
gerecht zu werden, dass es in der Musik Sachverhalte gibt, die sich dem historischen
Wandel entzichen, als auch — im Unterschied zu dem bei Riemann noch ungetriibten
Glauben an die Universalitat musiktheoretischer Gesetze — die kulturelle Konstitution
und Verinderlichkeit nicht nur von Normen und Wahrnehmungsweisen, sondern auch
von naturwissenschaftlichen Gesetzeshypothesen anzuerkennen. Neben einer Kom-
bination von quellengestiitzter Forschung und systematischem Nachdenken kénnte in
diesern Zusammenhang vor allem der Bereich der musikalischen Analyse — lange Zeit
eine wichtige Schnittmenge zwischen Historischer Musikwissenschaft und Musiktheo-
rie — interessant werden; eine Disziplin, die sich innerhalb der universitdren Musikwis-
senschaft nicht immer auf Augenhohe mit den hoch spezialisierten Analyseverfahren
befindet, die gegenwirtig in der Musiktheorie praktiziert werden, die freilich ihrer-
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seits haufiger Impulse aus den musikwissenschaftlichen Nachbardisziplinen aufgreifen
kénnte.

Fir die Musikwissenschaft als Summe ihrer Teilgebiete fithrt wohl kein Weg zu-
rick zu Riemanns musikalischer Universalwissenschaft — zu deren Beschrinkungen,
Verktirzungen und Verzerrungen hat die zeitgendssische Riemann-Kritik bereits das
Notwendige gesagt. Produktiver als eine mittlerweile illusorische Synthese der hetero-
genen Teilgebiete dirfte heute ein Dialog unter den verwandten Disziplinen sein, der
von Neugierde und dem Bewusstsein getragen wird, voneinander lernen zu kénnen. Vo-
raussetzung daftr ist allerdings, dass man sich tber die eigene Position im Klaren und
gleichzeitig bereit ist, sich auf sein Gegentiber offen und unvoreingenommen einzulas-
sen. Interessante und weiterfithrende Fragestellungen kénnten sich dann gerade an den
Briichen und Grenzen der traditionellen Fichersystematik ergeben.



