Zur Konstituierung der Musikwissenschaft als Kunssgnschaft
[nicht zitierfahiges Rede-Manuskript, Stand 24.001,

Sehr geehrte Damen und Herren,

Sie alle kennen sicherlich die auf Sigmund Freudickgehende Rede von den drei schweren
Krankungen, die die ,Eigenliebe der Menschheit“2oge der neuzeitlichen Entwicklung der
Wissenschaft tber sich hat ergehen lassen mussea §€hwierigkeit der Psychoanalyse,
1917). Zuerst sprach Kopernikus der Erde den Staituss Zentralgestirns ab und rickte
damit den Menschen aus dem Zentrum des Kosmos. Baihte Charles Darwin den
Menschen in die Kette der Evolution des Lebensuwid nahm ihm dadurch sowohl die
kategoriale Differenz gegeniiber dem Tier, als alienGewissheit, die Krone der Schopfung
darzustellen. Schliel3lich musste der Mensch in Blgychoanalyse noch die Erkenntnis
hinnehmen, dass er nicht einmal Herr im eigenensHst) sondern von uberindividuellen
Autoritaten und unbewussten Trieben in die Zang®genen und gelenkt wird.

Ich mochte meine Vorlesung mit der These oder Beainag beginnen, dass die
Historische Musikwissenschaft seit ihrer akadenesch Institutionalisierung als
Musikgeschichte und musikalische Kunstwissenscivaft19. Jahrhundert drei ahnliche
Krankungen uber sich hat ergehen lassen missenKdiekungen, die mit dem Begriff
.Kunst® oder genauer mit dem Selbstverstdndnis umhein Selbstbewusstsein der
Musikwissenschaft als Kunstwissenschaft zusammeg@mn

In Analogie zur kopernikanischen Revolution des Mikls muss man heute wohl
konstatieren, dass die Kunst bzw. ,Kunstmusik® hiotehr das alleinige Zentralgestirn der
Musikwissenschaft, sondegine Erscheinungsform von Musik im dezentrierten Kosrdes
Musik bzw. der Musiken ist. Eine Beschrankung aafunstmusik, die (zumindest, was die
Musik der letzten 2-4 Jahrhunderte angeht) langekéeim erklarungsbedirftig war, wurde

im Verlauf der Fachgeschichte mehr und mehr voemirfrivileg zu einem Problem. Die



altere Historische Musikwissenschaft hatte mit kidturellen Diversitat der Musik solange
keine Schwierigkeiten, wie der quasi naturlichenfati und der Gegenstandsbereich der
Kunstmusik fraglos gegeben schienen und andere dfoiher Musik und des Musizierens
entweder als nicht wissenschaftsrelevant galtem sidd (spater) bequem in Teilfacher wie
die vergleichende Musikwissenschaft oder die Musldogie ausgliedern liel3en. Diese
Arbeitsteilung verlor im Verlaufe der vergangend® Jahre aus Grinden, Uber die noch zu
sprechen sein wird, zunehmend ihre Grundlage urel fhausibilitat. Musikgeschichte als
exklusive Geschichte der Musik als Kunst zu scleeibbedarf mittlerweile einer
ausdrucklichen methodologischen Rechtfertigung, rerdth eine Musikhistoriographie, die
neben der Kunstmusik auch Formen der Umgangsmusikndtlerem und niederem Niveau
sowie in globaler Perspektive die Musik unterscliebdter Kulturen und Gruppen zu
integrieren vermag, im Trend liegt — wenn auch enkennbaren Differenzen zwischen den
landerspezifischen Wissenschaftskulturen, in dévesikwissenschatft betrieben wird.

Eine zweite Krankung lieRe sich in Analogie zur kEvonstheorie mit der
historischen Differenzierung und Eingrenzung dea$begriffs in Verbindung bringen. War
fur einen Musikgelehrten wie Hugo Riemann, der zen dordgenden Gestalten der
Musikwissenschaft zahlt, die Geschichte der Musikeides im Singular) ganz
selbstverstandlich als homogene und geschlosEemsentwicklung erzahlbar (Riemann
spricht von der ,Entwicklung der musikalischen Kurdes Westens”, Hb 1, VI), als
Kunstentwicklung die trotz einiger Spriinge, die lalRkiemann konstatiert€seschichte der
Musik seit Beethovgénin einem nachvollziehbaren Prozess von der ,kuosik® der
griechischen Antike (Riemanns Terminus) Uber daga@um und die frihe Mehrstimmigkeit
zur fur ihn noch gegenwartigen Blite der klassismhantischen Periode flhrte, so zwingt
die inzwischen allgemein ubliche historische Begueg des Kunstbegriffs Riemanns
Nachfolger nicht erst heute zu einer Revision diggeschlossenen, kontinuierlichen Bilds der

Musikgeschichte. Zwar mag es in systematischer,iktheoretischer oder satztechnischer



Hinsicht durchaus eine Vergleichsbasis zwischeneminantiken Hymnus, einem
Quartenorganum und einer Komposition Max Regeremgebom Standpunkt der Kunst aus
ist deren musikgeschichtliche Verknipfung jedocéofarn problematisch, als der moderne
Kunstbegriff (Uber den wir gleich noch sprechendea) geschichtlich eine vergleichsweise
spate Erscheinung ist, die in der Antike, im ausgelen Mittelalter und der frihen Neuzeit
kein wirkliches Aquivalent besitzt. Richard Taruskstellt gleich im ersten Band seiner
Musikgeschichte (die mit der Riemanns interessamise die Beschrankung auf den
~Westen* teilt und auch als historiographische haig eines Einzelnen Riemanns Handbuch
der Mg. durchaus vergleichbar ist) anlasslich voop&n und Melismen in der liturgischen
Musik des 10. bis 13. Jahrhunderts die Frage ,Wdairt?“ um zu erlautern, warum die
Anwendung von Kriterien und Mal3stdben des moderamstbegriffs auf einen
mittelalterlichen Tropus musikwissenschaftlich dmaaistisch ist, was uns asthetisch jedoch
nicht daran zu hindern brauche, einstimmigen GeshegyMittelalters heute als oder wie
Kunst zu rezipieren — der Musikmarkt ist, wie T&insbemerkt, reich an Beispielen fir
derartige Umbesetzungen oder Aneignungen. Auch skarsi Haltung zur historischen
Begrenztheit des Kunstbegriffs spiegelt einen lagstierenden Common Sense.

Verweist die Genealogie des modernen Kunstbegaitfs &ltere und divergierende
Konzepte von Kunst und Musik, so steht anderersleitsnoderne Kunstbegriff, kaum dass er
sich ausgebildet hat, in der Kritik. Hegels Thessnv,Ende der Kunst®, formuliert am
Ausgang der sogenannten ,Kunstperiode* in den 1828lkren, verweist gewissermalden aus
der Innenperspektive auf den fragilen Status vomsfun der Moderne. Auch hier kénnte
man eine Parallele zur Evolutionstheorie ziehenndeas an dieser irritierte, war ja nicht nur
deren Hypothese uber die Herkunft des Menschergesonauch die Mdoglichkeit, dass es
gattungsgeschichtlich mit dem Menschen irgendwanrEade haben kdonnte (vgl. Foucault
im Anschluss an Darwin). Beides, die schwierige &¢dogie der Kunst wie auch die bis

heute fortgefuhrte Diskussion uber ihr bevorstekendder bereits erreichtes Ende haben



Konsequenzen fur eine Musikwissenschatft, die delKanstwissenschaft versteht. Nicht nur
die kulturelle und soziale Diversitat der Musik werst auf Musik jenseits des
Kunstparadigmas, auch temporal gibt es Musik val omglicherweise bereits nach der
Periode des Kunstbegriffs, fir die eine Musikwissdaft als Kunstwissenschaft sich
demnach nicht mehr zustandig fuhlen durfte.

Wenn sich durch die kulturelle und historische Eemgung der Kunstmusik der
Gegenstandsbereich der Musikwissenschaft als Kisstnschaft auf wenige Musik weniger
Jahrhunderte beschrankt (grobe Eingrenzung messtbis 20. Jahrhundert), so trifft eine
dritte und vielleicht schmerzhafteste Krankung deh verbleibenden Rest, auf den Korpus
der Kunstmusik selbst. Denn mit der Erweiterung Negthodenarsenals der historischen
Musikwissenschaft zeigten sich unter der Oberflégstteinbar autonomer, selbstgenigsamer
Kunstwerke Krafte und ,Tiefenstrukturen®, die derghutonomie® und damit in einem
spezifischen Sinn auch ihren ,Kunstcharakter® (uwweizSchlisselbegriffe der Diskussion
schon einmal fallen zu lassen) fragwirdig erscheinkelRen. Es zeigten sich
Machtkonstellationen, Klasseninteressen, Gescldeadrthaltnisse, die gesellschaftlichen
Verwerfungen der ,Teufelsmihle* der kapitalistissh®©konomie u. v. m. Im Extrem
erschienen die Kunst und der sie tragende &stheti3skurs selbst als Teil der ,burgerlichen
Ideologie” (so bei Georg Knepler), die blind flUredsie tragenden und sie ermdéglichenden
Zusammenhange war. Als Kunstwissenschaft ist dammdsikwissenschaft selbst, solange
sie sich eben nur vom Standpunkt der Kunst audisikgeschichte interessiert, in dieser
Ideologie befangen, sie ist selbst Teil dieser lmige.

Nehmen wir diese drei Krankungen (die je nach Rtsge natirlich auch als
Befreiungen empfunden werden kdnnen) zusammen Belrentrierung der Kunstmusik in
kultureller Hinsicht, die historische Relativierungd Begrenzung des Kunstbegriffs, sowie
die Kritik der die Idee der Kunstmusik tragendeedibgien —, dann muss man heute wohl

eine durchaus signifikante Entwertung des Kunsiffiegrim Spektrum der



Musikwissenschaften konstatieren. Die Frage, ob die gravierendes Problem darstellt, das
maoglicherweise sogar die institutionelle Eigensigkeit der Musikgeschichte gefahrdet, oder
ob sich dahinter nur eine notwendige Entspannund WMersachlichung nach zwei
Jahrhunderten tbersteigerter und Ubertriebenerrimgen an die Kunst verbirgt (wie es der
Kunstwissenschaftler Wolfgang Ullrich vertritt), ediauch von Seiten der Historischen
Musikwissenschaft zu begrif3en ware, mochte ich iased Stelle noch auf sich beruhen
lassen.

Der Kursverfall des Kunstbegriffs im Horizont deistdrischen Musikwissenschaft
durfte jedenfalls einer der Griinde dafir sein, waich im Titel dieser Vorlesungsreihe
zwischen ,Musik* und ,Wissenschaft® das Zauberwgiultur® geschlichen hat. Umfasst
Kultur nach ihrer weiten Bedeutung alles, was dean&then als soziales, in ein Gewebe von
Zeichen und Bedeutungen verstricktes Wesen ausnislelxt Weber, Clifford Geertz), dann
drangt sich eine Re-Konstituierung der ,Musikwissgraft als Kulturwissenschaft®, wie sie
in einigen Bereichen langst vollzogen worden seagmnsofern auf, als eine musikalische
Kulturwissenschaft alles integrieren zu kbnnen pechit, was — wie angedeutet — unter der
Hegemonie des Kunstbegriffs ausgeschlossen blethesste. Dass ein weiter Kulturbegriff
gerade aufgrund dieser Offenheit und grenzenloséegiationsfahigkeit seinerseits nicht
unproblematisch ist, ist oft zu seiner Kritik anggkt worden. Fur mich stellen sich in
diesem Zusammenhang und in dieser Vorlesung daen\als allem zwei Fragen: (1.) die
Frage, wie sich dann das, was Musils Kunstausmacht, in ein kulturwissenschaftlich
gebffnetes Paradigma der Musikwissenschaft integridiel3e, (2.) die Frage, was aus der
Methodik einer musikalischen Kunstwissenschaft ywvdnn die Wissenschaft eine historisch
reflektierte Haltung oder gar eine Haltung kritiscibistanz zum Kunstbegriff einnimmt. Ich
glaube, dass man vorsichtig damit sein sollte, Kan$ Kultur, auf Diskurse oder gar Natur
zu reduzieren (Kulturanthropologie). Was ich delsharsuchen mdchte zu zeigen ist (1),

warum Kunstwissenschaft und Kulturwissenschaft d&eiausschlieRende Alternative



darstellen missen und dies auch nicht solltenw{@)es aus meiner Sicht mdglich ist, heute
Historische Musikwissenschaft als Kunstwissensclzaft betreiben. Dazu werde ich im
Hauptteil jedoch zunachst einen historischen Ulekbion der Konstituierung bis zur Krise
der Musikwissenschaft als Kunstwissenschaft geliest am Schluss werde ich dann

versuchen, eine Antwort auf die aufgeworfenen Fragegeben.

Vom Aufstieg und Fall der Musikwissenschaft als#twissenschaft

Um von Musik als Kunst zu reden oder sich an ditor&chung der Musik als Kunst zu
machen, muss man — das ist nur scheinbar einealité¢i— Gber einen Begriff von Kunst
verfigen. Nun wurde bereits gesagt, dass das, veaskanst im emphatischen Sinne oder
Kunst im Sinne des modernen Kunstbegriffs nenntpegriffsgeschichtlich spates Phanomen
ist. Da hierin eine der Voraussetzungen fur die $tilmierung der Musikwissenschaft als
Kunstwissenschatft liegt, méchte ich den fachgestiohen Teil mit einigen Bemerkungen
zu begriffsgeschichtlichen Zusammenhéangen beginnen.

Wortgeschichtlich reicht ,Kunst®, auch in ihrer Ktamation mit dem Wort Musik,
lange vor die frhneuzeitliche Schwelle zur Modeme 16. bis 18. Jahrhundert zurick,
insbesondere, wenn man den lateinischen Terming$haw. das griechische ,techné” in die
Wortgeschichte mit einbezieht. Die Begriffsgesctaectverweist hier jedoch auch auf
grundlegende Differenzen zur modernen Verwendurg.uBfasst die lateinische ,ars"
diverse Fahigkeiten und Kompetenzen (wie man ndadewsagen wirde), keineswegs nur
oder sogar noch gar nicht die der heute als Kilbesteichneten Tatigkeiten der Malerei, der
Dichtung, des Musizierens usw., sondern etwa aiefidchlerei oder die Heilkunde. Noch
die mittelalterlichen ,Artes liberales” setzen eingeiter gefassten Begriff von Kunst voraus,
grenzen aber in ihrer Uberschneidung mit der ,Séulie theoretischen Kiinste von den nur

handwerklichen ab. ,Ars* verweist insofern sowohif &iHandwerk als auch auf Wissen,



Wissenschaft, Theorie. In der deutschen Spraclsé 3&h diese Ambivalenz noch bis ins 17.
Jahrhundert nachvollziehen, wo sich Belege fir dexwendung des deutschen Worts
~Kunst“ im Sinne von ,Wissen* finden. Auch das WqWissenschaft“ hat Ubrigens erst spat
seine heutige Bedeutung angenommen und bedeuté&indhdt. meist noch Kunde oder
Nachricht.

Die heute gebrauchlichen Verwendungen von ,Kunsid yWissenschaft‘ sind also
Resultate von Bedeutungsverschiebungen, in derbniramer auch Veranderungen auf der
sachgeschichtlichen Ebene dokumentieren. So sea&tV@rbindung der Worte zum
neuhochdeutschen Wort ,Kunstwissenschaft®, das iersi8. Jahrhundert nachweisbar ist
und erst bei Winckelmann und Herder auf die Kunstneueren Sinne bezogen wird, die
zuvor nicht selbstverstandliche Unterscheidbarkist Kunst vom Wissen voraus. Hier
verweist die Begriffsgeschichte auf einen Emanmpaprozess, der in der italienischen
Renaissance ansetzt und sich bis zur ,Querelléddegns et des Modernes* fortzieht, einen
Emanzipationsprozess, in dem sich schliel3lich inwusster Opposition zu den
mittelalterlichen freien Kiinsten, aber auch zu den so genannten ,mechanischen Kinsten*
das Ensemble der ,schonen Kunste, der ,beaux atigtausbildete. Neben der
Unterscheidung vom Wissen dokumentiert bereits déel ,schone Kinste* eine
Eingrenzung auf das, was dann spéater der Gegensitagrdneuen Disziplin, der Asthetik sein
wird: die Gestaltung und Wahrnehmung des Schonere Diskussion Uber die
Zusammensetzung des Ensembles der schonen Kiunsi&.imnd 18. Jahrhundert ist ein
weites Feld, in das ich mich jetzt nicht weiterwagen mdchte, was fir unser Thema aber
auch gar nicht erforderlich ist. Wichtig fur meiAegumentation sind vielmehr zwei weitere
Tendenzen, die dann vor allem im 18. Jahrhundertemeuten Verdnderungen auf
wortgeschichtlicher, aber auch auf sach- und bisgetchichtlicher Ebene gefuhrt haben. Ich
meine die Etablierung des Kollektivsingulars ,dienst‘, mit der zusammenhangend dann

auch eine Eingrenzung der schonen Kunste auf eiseDachtung, Malerei, Skulptur, Tanz,



Musik und evtl. Architektur bestehenden Gruppetfitaiet. Uber die Hintergriinde dieser
letztgenannten Tendenzen, bei denen man auch von Herausbildung der
LYAutonomiedsthetik® spricht, sind dicke Abhandlungeyeschrieben worden, die viele
Regalmeter in den Bibliotheken flllen. Als Kunst kollektiven Singularohne genauere
Bestimmung auf der Objektebene (z. B. als Dichtkufienkunst usw.) lasst sich, um nur
einige Punkte zusammenzufassen, Uber die weitgeli@nidkeit besteht, erst seit der
Epochenschwelle um 1800 eine besondere Sphare htiehen Handelns und menschlicher
Erfahrung ansprechen, die — &hnlich wie die Retigioder die Okonomie — einen
eigenstandigen Gegenstandsbereich umfasst und datezipiell bzw. im Idealfall
unabhangig von anderen gesellschaftlichen Funkieneschen ist. Dies ist mit dem Begriff
~-Kunstautonomie“ gemeint, welche bei Autoren wierlKRhilipp Moritz, Friedrich Schiller
oder Immanuel Kant gleichermal3en vorausgesetztnhwarch unterschiedlich begrindet
wird. Autonomie der Kunst meint dabei Postulate das der Zweckfreiheit des Kunstwerks,
der In-Sich-Geschlossenheit und Selbstandigkeitiddsetischen Urteils oder der Freiheit des
Klnstlers/des Genies von jeglicher Fremdbestimmintg.die Einteilung und Gruppierung
der schonen Kinste hei3t dies, dass Kuinste wie Kbehkunst, die Kunst der
Tischdekoration, die Kalligraphie oder die Schmwaklellung, die ihren Zweck nicht allein
in sich selbst, sondern etwa auch in der Nahrurigahme, der Mitteilung oder der
Korperbekleidung haben, nicht in den Bereich deéomamen Kunst fallen. Und erst um den
geschlossenen Bereich der autonomen bzw. autordimgeh Kinste konnen sich seit dem
19. Jahrhundert dann die Bereiche des Kunsthandwetkr angewandten Kunst, des
Kunstgewerbes, spater das Design oder in negafikeentuierung die ,Kulturindustrie®
gruppieren. Dass es dem Kunstdiskurs der Modersengers wichtig sein wird, die Kunst
von diesen Nachbargebieten abzugrenzen (auch wasm kisweilen schwierig ist), ist
bekannt. Eine Musik dem Kunstgewerbe oder der Kultlustrie zuzuordnen hat im Rahmen

des Kunstdiskurses den Status eines Verdikts.



Soweit zum wort- und begriffsgeschichtlichen Befund

Warum aber ist die Autonomie der Kunst ihren Ventecn so wichtig? Auch wenn
sie sich in einigen wesentlichen Aspekten ihrerh&sk unterscheiden, sind Kant und
Schiller, die fur die Entwicklung des modernen Kibegriffs wohl wichtigsten Autoren, in
dieser Frage eng beieinander. Fir Kant ist die Aatde des asthetischen Urteils eine
notwendige Bedingung dafir, dass sich die Freiladst oberster Wert der praktischen
Vernunft (der Ethik) mit der Kausalitat, die derrgand in der Gesetzmalligkeit der Natur
findet, vereinbaren lasst. Und zwar dadurch, dass dsthetische Urteil in der
Zweckmalfigkeit und Schonheit von Natur und Kunseeiin sich selbst (und nicht etwa
kausal) begriindeten Sinn bzw. Zweck voraussetetyue aber nicht blof3 gedacht (und damit
Ubersinnlich), sondern sinnlich konkret ist. DieeciReit und Autonomie des asthetischen
Urteils sind der Beweis und die Bestatigung dadidss der Mensch als solcharklich, d. h.
nicht nur der Idee nach frei und nicht von irgenldlven kausallogisch wirkenden Begierden
und Zwangen getrieben ist. Auch Schiller verknipfseinenBriefen Uber die asthetische
Erziehung des Menschgi795) Kunst und Freiheit, wenn auch nicht wie Kéaber ein
bestimmtes Vermogen des Menschen, sondern UbeiTdligkeit des Spielens. Beiden
gemeinsam ist aber die zentrale Bedeutung, digeieAsthetik und damit der Kunst (im
kollektiven Singular) auch in einem uber die Kuhgtausgehenden Sinne zumessen. Nur
scheinbar paradox ist die funktionale Autonomiekiagnst die Voraussetzung daftr, dass sie,
etwa wie bei Schiller als Mittel zur Erziehung #treiheit, fur die menschliche Gesellschaft
etwas leistet, was in der Perspektive der Aufklgrueit Gber ihre friheren Funktionen im
Rahmen des Hofzeremoniells oder des kirchlichemsRitinausgeht. Diesen philosophisch
begrindeten immens hohen Anspruch kann man alsadreative Dimension oder auch das
normative ldeal des modernen Kunstbegriffs bezaohrals das Ethos der Kunst in der

Moderne.
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Musik als Kunst zu verstehen oder zu untersucheieutet vor diesem Hintergrund
also sie als autonome Kunst zu begreifen. Nur Mg das leistet, was Kant und Schiller
fur die Autonomie des asthetischen Urteils fordésamn als freie, autonome Kunst gelten.
Bernd Sponheuer und andere haben beschriebenjchieng diesem Postulat und den sich
daraus ergebenden Konsequenzen eine Problemkatistelergab, an der sich grol3e Teile
der Musikasthetik des frihen 19. Jahrhunderts abgi#at haben. Dabei ging es auf einer
allgemeinen Ebene um den Status der Musik, dergnfBsosigkeit und Unbestimmtheit ihr
einmal einen eher niederen Rang (so bei Kant), @&ingenau umgekehrt eine besonders
privilegierte Position unter den Kinsten zuwies (sereits bei Adam Smith, der die
Unabhéngigkeit der Instrumentalmusik in Bezug gufaShe und Nachahmung geradezu als
Modell fir Kunstautonomie anfihrte). Dann ging dseraauch grundsatzlich um die
Autonomiefahigkeit der Musik. Rein aul3erlich gilthsdie Autonomie (bzw. Heteronomie)
einer Musik, im Sinne ihrer Zweckfreiheit bzw. Zwegebundenheit, in den meisten Fallen
zwar ganz einfach schon anhand der Gattungszuggledirieines Stiicks oder anhand eines
bestimmten Auffihrungskontextes zu erkennen. Daehdnspruch, der sich im Sinne Kants
oder Schillers mit der Kunstautonomie verband,tzjeoch auf mehr als die bloR3e
funktionale Unabhangigkeit, und gerade dieses Madiite fur die Musikasthetik ein Problem
dar, fir das es zunéachst noch keine Antworten Bai.Autonomiegedanke verbindet sich,
wie wir bei Kant gesehen haben, ja nicht nur negatit der Freiheit von Zwecken (die ja
auch Bedeutungslosigkeit, Nutzlosigkeit implizielgmnte), sondern auch positiv mit einem
inharentenWert der Kunst, ihrem Selbstzweck oder dem ,sélidig Schonen”, wie es
spater bei Hanslick heif3t, d. h. mit einer Zweckipé#it, die sich im Kunstwerk selbst
konkretisiert. Keine Antworten gab es dazu, weit @egenstand hier nun daslividuelle
Kunstwerk war, dessen inharenter Wert sich nichvaedn dessen bloRer Ubereinstimmung
mit dem Regelwerk von Musiktheorie oder Satzleleméssen liel3. Keine Antworten gab es

auch deswegen, weil die Sprache der frihromantisahd romantischen Literatur, in der die
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gestiegenen Anspruche und Erfahrungen mit einer alsonom gedachten Musik,
insbesondere der Instrumentalmusik, zuerst ihresdAiwck fanden (ich verweise aMfythos
Musik Lubkoll), im Zuge der zunehmenden Verwissenstichfing des Denkens immer
weniger zu befriedigen vermochte. Ich méchte dietkoverse tber die von Carl Dahlhaus
rekonstruierte ,ldee der absoluten Musik®, auf dman an dieser Stelle nun eigentlich
eingehen musste, zunachst aul3en vor lassen, méicidieser Stelle nur darauf hinweisen,
dass Kunstautonomie bezogen auf Musik und ,absdlutsik” nicht bedeutungsgleich sind.
Der Begriff ,Absolute Musik” ist ein eher Spezidlfan Bereich der Autonomieasthetik.
Anstatt in diese Diskussion einzusteigen, mdchte emen kurzen, eher zufallig
gewdahlten Text heranziehen, der zu einem relatinen Zeitpunkt gut die hier skizzierte
Problemkonstellation und einen Versuch zu dereruhgs/eranschaulichen kann. Es handelt
sich um einen frihen Dialog von Johann Christiambd.gvgl. Thorsten Brand 2002, die
Ansichten Lobes differieren nach 1840 z. T. von daihen Dialog), der am 28. April 1830
in derLeipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitumgchien und sich der Frage ,Wie muss
ein Instrumentalwerk beschaffen seyn, wenn es eimellkommenen Kunsteindruck
hervorbringen soll?*“ widmet. Diese Frage nehmein sic einem behaglichen Kaffeehaus
wahrend einer kalten Herbstnacht nicht zuféllig @&rchter und ein Tonkinstler zur
Unterhaltung vor. Der Dialog ist so aufgebaut, ddes Musiker (der den vielsagenden
Vornamen Ludwig tragt) dem Dichter Ferdinand (hintkem sich wohl der mit Lobe
befreundete Ferdinand Hand verbirgt, vgl. Tischedps Wesen des ,achten
Instrumentalwerks” zu erklaren versucht, dabei esefosition jedoch immer wieder auf
Einwande Ferdinands hin, der den philosophischiggtsn ,Denker” gibt, prazisieren und
differenzieren muss. Ludwigs erster Bestimmungawdrsies vollkommenen musikalischen
Kunstwerks schlagt den enthusiastisch-schwéarmearsdlon friihromantischer Kunstreligion
an: uns ,0ffnet sich [...] ein wonniger Himmel voktilicher Erscheinungen [...] wir werden

tief und immer tiefer in ihren Zauberkreis gezogealles Andere rundum verschwindet. Es
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ist, als hatte die entfesselte Psyche einen vormlame Flug in ihre einstige Heimat
unternommen und gendsse auf Augenblicke die Womse andern, vollkommeneren Welt."
(261f.) Ferdinand zeigt sich wenig Uberzeugt: ,Desdhreibst die Sache wie ein
phantastischer Musiker [...] in Bildern, nicht wierd@enker, durch klare Begriffe.”, worauf
er Ludwig seine Vorstellung vom Aufbau des Seeleasaqts schildert und in vage auf Kant
anspielender Diktion das Zusammenwirken der ,Veremdgder ,Einbildungskraft®, des
,Gefuhls” und des ,Verstandes” erlautert. Erst defarmonisches Zusammenspiel bringe
einen vollkommenen Kunsteindruck hervor. Gerades digi bei der Instrumentalmusik nun
aber fraglich, da diese weder ein ,bestimmtes Qeéfibch ,bestimmte Begriffe* vermitteln
konne. Ludwigs zweigeteilte Antwort kann man dalnAmtwort auf die vorhin geschilderte
Problemkonstellation lesen, denn sie versucht sbwiihBlick auf das Gefuhl als auch auf
den Verstand die Kriterien auf den Begriff zu bengan denen sich der inharente Wert des
autonomen musikalischen Kunstwerks bemessen lasdkrDass sich nicht in sprachlicher
Klarheit sagen lasse, welches Gefuhl der langsaate ¥n Beethovens vierter Symphonie
schildere, sei zunachst nicht das Problem der Mssikdern das Problem der Wortsprache,
die mit ihrem Vokabular hinter dem in der Musik geisreiteten Gefuhlsreichtum zuriick
bleibe. Die Wortsprache ist dafur einfach zu grabf Ferdinands naheliegenden Einwand,
dass sich dann aber auch nicht in sprachlichermklaentscheiden lasse, was ein gutes und
was ein schlechtes Instrumentalwerk sei, weil gecheder auf seine unaussprechlichen
privaten Gefuihle berufen kdnne, antwortet Ludwig mit Rekurs auf einen zweiten Leitwert
des modernen Kunstbegriffs neben dem der Autonomitedem Rekurs auf die ,Wahrheit",
heute wirden wir sagen: Authentizitdt. Die ,Wahthder Empfindung®, die hiertber
entscheide, lasse sich eben nicht einfach behauf®en Einzelne einschliel3lich des
Komponisten kdnne vieles sagen, wahr sei die Erdpfig hingegen nur, wenn signs® von
ihrer Wahrheit Uberzeuge (meine Kursivierung). \Went setzt Lobe bzw. Ludwig hier auf

den Gemeinsinn, den sensus communis, der als GalantAllgemeingultigkeit des
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asthetischen Urteils (und zur Widerlegung seinementlichen Subjektivitat) benotigt wird.
Um es kurz zu erlautern: Gemeinsinn meint bei Kandiesem Zusammenhang nicht etwa
den Geschmack der grof3ten Zahl, die ,Mode*, sondesUrteil, das unter den Bedingungen
von Interesselosigkeit und Zweckfreiheit gerechigger Weise den Anspruch auf
Allgemeingultigkeit erheben kann. Wie um dieses uhngnt abzusichern, wenn auch
eigentlich dberflissig, werden von Ludwig dann nald Instanz des Genies und das alte
Prinzip der Ausgewogenheit von Einheit und Manritgfkeit bemuht, um den Vorwurf der
Unbestimmbarkeit des Kunstwerts der Instrumentalkrussichtlich ihrer Gefiihlsdimension
zu entkraften.

Davon restlos Uberzeugt fragt Ferdinand nun nocth nder Befriedigung des
Verstands, der — wie wir gehort haben — neben @stiBmtheit des Gefuhls ja nun auch die
Bestimmtheit der Begriffe von der Instrumentalmuddedert. Hier kommen nun zwei
Schlisselkategorien der spateren musikalischen tiissenschaft in Spiel. Wo sich die
Wahrheit des Geflihls dem Gemeinsinn mitteilt, teleh — so Ludwigs Antwort — der
vollkommene Kunsteindruck eines Instrumentalwerk€md Verstande durch die
Mannigfaltigkeit des ,thematisch[en] [A]rbeiten[s}hit, sowie durch die von ,Witz* und
~Scharfsinn“ gepragten Wiederholungen und Verandgean des ,Hauptgedankens®. Die
Kunstfahigkeit der Musik im Sinne der Autonomie&sith wird also dadurch begrindet, dass
sie als geistige, geistvoll mit Gedanken operieeefiditigkeit gefasst wird, wobei der
Terminus der ,Arbeit, der hier anstelle von ebdisfandglichen Termini wie ,Spielen o. a.
auftritt, den Rang und die Ernsthaftigkeit der Kwumsterstreicht. Dieses geistige Geschehen
zu ,erlernen und zu bemerken*, also das, was bdi.EA. Hoffmann an prominenter Stelle
bereits zwei Jahrzehnte friher als ,sehr tiefes gélien in die innere Structur
[Beethovenscher Musik]“ benannt wird, sei die Alfgales Verstandes.

Was Lobe in diesem frihen Text formuliert (und weh in anderen Texten der Zeit

in &hnlicher Form findet), ist nicht nur der Gruisdr einer Asthetik des autonomen
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musikalischen Kunstwerks, es ist zeichnen sich edgl die Grundlinien eines
kunstadaquaten Hoérens ab, das beim zeitgendssisehsdikum — und so schliel3t der Dialog
— leider nur selten anzutreffen sei, da diesesalieh gerne von Nebensachlichkeiten wie der
.blendenden Uniform* eines zu spat kommenden sandeeien Gesandten ablenken lasse.
Ich habe ihnen diesen Text, der wie gesagt eingarunehreren vergleichbaren ist,
deshalb so ausflhrlich referiert, weil sich in ilarasentliche Elemente des musik&sthetischen
Diskurses versammelt finden, auf deren Grundlagie sine musikalische Kunstwissenschaft
mit den Eckpfeilern der Asthetik und der Werkanalytberhaupt erst herausbilden konnte.
Der Weg ihrer Entwicklung ware fur den deutschspigen Raum von den Zirkeln um die
Leipziger seit 1824 auch diBerliner Allgemeine musikalische Zeitualger ihre schleppende
universitare Institutionalisierung (in Berlin sdi830 mit der Berufung von Adolf Bernhard
Marx auf die Professur fur Musik), zunachst bis Zahrhundertmitte nachzuerzahlen. Otto
Lange, Grunder des Berliner TonkUnstlervereins urdiker der Vossischen Zeitung
resumierte 1848 in dedeuen Berliner Musikzeitun¢llO. Mai) die sich hier vollziehende
Emanzipation einer neuen Musikwissenschaft von dleren Musiktheorie und attestierte
dabei seinem Berliner Kollegen A. B. Marx, die ehtsidende Rolle gespielt zu haben: Zwar
seien Friedrich Rochlitz, F. D. Schubart und E. A.. Hoffmann Verdienste bei der
Uberwindung einer Musiktheorie, die nur ,um der @he willen da“ sei, zuzuerkennen, doch
erst bei Marx bilde sich ,die Theorie [...] aus debéndigen und saftigen Friichten der Kunst
heraus” (137f.). Diese neue Verankerung dessen,vaad. ange nun ,Musikwissenschaft”
genannt wird, auf dem Fundament der Kunst fuhrt geardann zu der Idee einer
~,comparativen Musikwissenschaft®, die die Musik numcht etwa wie Guido Adlers
Lvergleichende Musikwissenschaft” mit Musik andefelturen, sondern die Musik als Kunst
mit den anderen Kinsten unter dem Dach der KunsSBimgular vergleichen solle. Marx
selbst spricht in seiner ebenfalls im Revolutionsja8 (6. September) erschienenen

.penkschrift Uber Organisation des Musikwesens imeupsischen Staate“, die ein
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aufschlussreiches Dokument im Hinblick auf die diagealnstitutionenpolitik ist, allerdings
von der ,Dirftigkeit des Erfolgs® beim Versuch, diMusik als asthetische und
kunstgeschichtliche Disziplin an der Universitalisténdig zu verankern. Es sollte noch etwa
ein halbes Jahrhundert dauern, bis sich die Mussevischaft an den deutschen Universitaten
von den Arbeitsfeldern der Musikdirektoren, d. honv elementaren Musik- und
Kompositionsunterricht sowie von der Aufgabe der sikalischen Einkleidung von
Gottesdiensten und akademischen Feiern emanzipetia (Gottingen 1861 Eduard Kruger
erster Professor fur Musikgeschichte).

Mit Blick auf die Asthetik des autonomen musikatisa Kunstwerks, die fortan fur
die Musikgeschichtsschreibung leitend werden kgnateeh wenn zeitgleich bei August
Wilhelm Ambros der Weg einer musikalischen Kultisgigichte eingeschlagen wurde, ist es
auffallend, dass ldeen wie Autonomie, Authentizadér die Hervorhebung der thematischen
Arbeit bei allen Kontroversen, Verwerfungen oderr rdifferenzierungen, die sich im
musikéasthetischen Diskurs seitdem beobachten |aksigarien sind, die im Grunde bis heute
bei der Beschaftigung mit dem Kernrepertoire destdtischen Musikwissenschaft — dem
Kanon — nicht nur eine Rolle spielen, sondern doengmd im Zentrum stehen. Warum das so
ist, werden wir gleich noch sehen.

Es ist kein Zufall, dass sich diese Kriterien, nfiéhderer wir uns noch heute der
Musik als Kunst zuwenden — einzig die Dimension @efuhls dirfte nach dem Ende des
langen 19. Jahrhunderts signifikant an Relevandoner haben — in der sogenannten
birgerlichen Moderne des frihen 19. Jahrhundeetsager im Biedermeier und in Zentren
wie dem preul3ischen Berlin herausgebildet habenfiDalas deutsche Blrgertum in seinem
Selbstverstandnis wesentliche Bildungsgedanke duhnter, insbesondere in dessen
Verflechtungen mit der staatlichen Bildungspolitdu einem wissenschaftsfreundlichen
Klima, das auch fur den Umgang mit der Kunst Komeegen haben sollte: ,Die

Wissenschaftler Kunst ist [...] in unserer Zeit noch vielmehr Bedis als zu den Zeiten, in
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welchen die Kunst fir sich als Kunst schon volldridgdigung gewahrte”, sagt Hegel in den
von Hotho transkribierten Asthetik-Vorlesungen. ¢DKunst ladt uns zur denkenden
Betrachtung ein, und zwar nicht zu dem Zwecke, Kwieder hervorzurufen, sondern, was

die Kunst sei, wissenschaftlich zu erkennen.”

Ich mache nun einen Sprung von der historischerapllation zur aktuellen Diskussion
und mochte einige Stimmen zu Wort kommen lassee, sith der bisher dargestellten
historischen Entwicklung in kritischer Distanz zuden. Wir kommen also jetzt vom
Selbstverstandnis der frihen Musikwissenschaft Kalestwissenschaft, dem ,Blick von
Innen®, zu den anfangs dargestellten Krankungen bxnagestellungen zurtick.

In den letzten Jahren ist es ublich geworden, @gig#g€bundenheit der sich in den
1820er bis 1840er Jahren konstituierenden Kunskwissenschaft zu betonen, sie dadurch
zugleich zu kritisieren und in ihrem Geltungsanspraurtickzuweisen. Es ist auffallend, dass
sich in diesem Zusammenhang gerade die Historistmekwissenschaft gerne eine sozial-
oder kulturwissenschatftliche Brille aufsetzt. Saibbht Sanna Pederson Adolph Bernhard
Marx’ Aktivitdten im Berliner Konzertleben der 1820ehdanicht auf die Musik als Kunst
oder auf die Musikwissenschaft, sondern auf dieabgsildung und Festigung deutscher
Nationalidentitat (Pederson 1994). Diese sei dgergliche Hintergrund fur eine bei Marx
zweifellos vorhandene Aufwertung der deutschen Kkasif der einen Seite, eine Abwertung
auslandischer, insbesondere italienischer Musik cauf anderen Seite. Von hier lasst sich
dann ideologiekritisch  eine  Verbindungslinie zu gen oft beméangelten
,Germanozentrismus® der (internationalen) Musikwisschaft noch im ausgehenden 20.
Jahrhundert ziehen. (Terminus Ubernehme ich vonelansGerhard, 2000 Kanon).

Germanozentrismus meint einen Sprachgebrauch, digér der Musik im Singular
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(entsprechend der Kunst im Singular) unausgesprodme deutsche Musik von Bach bis
Beethoven (und darUber hinaus) meint, wahrend diesifManderer Lander stets einen
nationalen Koeffizienten erhalt. (Dies ist in demitgendssischen Quellen durchaus
nachzuvollziehen, wenn etwa die Frage ,Ist itabehe Oper Kunst“? gestellt wird. Das heil3t
nicht, dass italienische, franzdsische, skandicheisusw. Musik nicht oder nur negativ
rezensiert und diskutiert wirde. Sie finden zudeinhe Texte zu Musik aul3ereuropaischer
Kulturen, z. B. ist die arabische Musik im frihef. 1Jahrhundert durchaus Thema in
deutschsprachigen Musikzeitschriften. Beides jedebler aul3erhalb des Kunstdiskurses,
unter Konzertrezensionen, Reiseberichten mit isgzneten Schilderungen und Kuriositaten)
Einen zweiten Kritikpunkt lasst Ulrich Tadday imem Beitrag zur Asthetik der
populdren Musik anklingen, wenn er Pierre Bourdigsomiologische Kritik an der von Kant
ausgehenden Tradition der Autonomieasthetik autgreach der hinter dieser, von Bourdieu
despektierlich als ,Professoren-Asthetik® bezeidkne Asthetik letztlich auch (wenn nicht
nur) das Distinktionsbedurfnis der burgerlich-akadehen Klasse stehe, und zwar sowohl
nach unten (gegenuber dem vulgaren Massengeschmalacalich nach oben (gegentber der
Dekadenz der Aristokratie). Bourdieus Einwand giditin, dass Kant und seine Nachfolger
(und zu diesen kann man mit Bernd Sponheuer digscea Musikasthetik bis hin zu
Hanslick zahlen) ihre Asthetik stets in einer undedlen, alle Menschen einschlieRenden
Perspektive vortragen, dabei aber vergessen odenteslassen zu sagen, dass das ldeal
freier, interesseloser, den Verstand einbeziehekdmstkontemplation ein Privileg einer
geringen Zahl von Menschen ist. Fur die Aristoleah ihrem Bedurfnis nach Luxus und
Zerstreuung ist es als Ideal eher uninteressantliiéiniederen Schichten in den Zwangen des
Alltagslebens hingegen unerreichbar. Mit der Autaredsthetik festige und bestatige
insofern nur das erstarkende Bildungsburgertumesegesellschaftlichen Fuhrungsanspruch
und seine Abgrenzung zu anderen sozialen Gruppéusik als Kunst' schliel3t, wenn wir

Bourdieus Theorie der sozialen Distinktion mittédlusik auf die sich in Deutschland
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etablierende musikalische Kunstwissenschaft Ulggira in diesem Sinne nicht nur
tendenziell die nicht-deutsche Musik aus, sonderchasolche, die mit den Sphéren der
Aristokratie oder der niederen Gesellschaftsschithissoziiert werden kann. Bernd
Sponheuer, dessen Rekonstruktion der Musikastaatikchen Kant und Hanslick durchaus
von Sympathie zur musikalischen Autonomieastheg@kagen ist, diagnostiziert darin eine
ihrer folgenreichen Schwachstellen. Die mit der Admgung nach oben und unten
verbundene Herabsetzung des Sinnlichen gegentber Geistigen in der Musik habe,
gewissermal3en als bedauernswerten NebeneffektSpi¢tung der Musik in Kunst und
Nicht-Kunst, hohe Kunstmusik und niedere Trivialmkubzw. Kitsch, in E-Musik und U-
Musik beférdert.

Frank Hentschel schliel3lich sieht in seiner 200@®ffentlichten Habilitationsschrift
die gesamte Musikgeschichtsschreibung des 19. uatheints gepragt von fur sie unsichtbaren
»riefenstrukturen* der ,burgerlichen Ideologie”, @@ Analyse hinter Kategorien wie der
asthetischen Autonomie und der Wahrheit der Kudst dem Bildungsgedanken eine jeweils
unausgesprochene politische Dimension erkennea. lédsologie meint bei Hentschel zwar
nicht ,falsches Bewusstsein®, sondern neutraleradssetzungen des Denkens und Handelns,
die nicht reflektiert werden oder unbewusst bleib&ennoch attestiert Hentschel der
gesamten Musikgeschichte in Deutschland zwischéit 1ihnd 1871 ,gravierende Méangel®,
die so erheblich und verbreitet seien, dass siatmaf Verfehlungen oder Unkenntnis
Einzelner zurtickgefihrt werden kdnnten, sondermedg ihren ideologischen Unterbau.
Dabei sei es insbesondere die Unbestimmtheit dbetischen Dimension der Musik — also
jenes fur den musikasthetischen Diskurs gerade ugtovén, da neue Antworten
verlangenden Elements —, die die Musik und ihretdisgraphie gegeniber der anderer
Klnste besonders ideologieanfallig werden lieRentstdnel spricht von einer Leerstelle im
Musikbegriff, die dann mit allerlei verborgenen dtlgemen, also Einzelelementen der

birgerlichen Ideologie gefullt werden konne: denn Aatonomie (hinter der letztlich der
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Wunsch des Buirgertums nach Emanzipation erkennbandey etwa im Kontext der
restriktiven preuf3ischen Politik der 1820er Jaho®m des Fortschritts (hinter dem die
Ideologie eines ,universalen Kontinuums* historiscNWeranderungen auf dem Weg zu einer
immer vollkommeneren Musik stehe, die dann bei Bawth Handel oder Beethoven erreicht
bzw. erst in Zukunft zu erwarten sei 215), dem mhionalen Uberlegenheit (Deutschlands)
oder dem der Wahrheit (hinter dem sich nach Heetsnkbesondere die Selbstgewissheit der
christlichen Religion und deren Projektion auf diristliche Musik verberge). Was
Hentschel fur die Logik der Musikgeschichtsschradpuin dekonstruktivistischer
Stol¥richtung feststellt, gilt dann natirlich audlr tlie diskursive Formation von deren
Gegenstand: fur die Musik. Denn was im musikaliscKeinstdiskurs die Autonomie, den
Rang und die Authentizitat von Kunstmusik gegentélézrer, anderer oder heteronomer
Musik begrinden sollte, verlére mit Blick auf daeologiekritisch offengelegten Mangel sein
Fundament. Und hieraus kann sich als Konsequena deyentlich nur das Postulat einer
Musikgeschichtsschreibung und Musikwissenschafeleeg, deren Leitwert nicht mehr der

emphatische Kunstbegriff der Moderne ist.

Der Blick von aul3en fasst — um die wesentlichertikpunkte der drei genannten Quellen
zusammenzufassen — die Musik als Kunst und deresséiischaft nicht in den Kategorien
eines normativen ldeals mit hohem ethischen Anspremndern gibt sie als ein historisch wie
sozial begrenztes Phanomen zu erkennen, das zudedemdiagnostizierten Tendenzen zu
ideologischer Befangenheit, nationalkultureller Hylund der generellen Ausgrenzung von
Anderem deutlich negative Konnotationen erhalt. sBiesind zugleich Motivation und

Ergebnis der gegenwartig andauernden Phase wissdtistier Selbstreflexion, fur die ich

ihnen die drei Beispiele angefiihrt habe. Sie sindhader Hintergrund dafur, dass die
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Zuwendung zu Musik jenseits des traditionellen Kwsrpder Uberwiegend deutschen
Kunstmusik heute als befreiend und notwendig engdganwerden kann. Der Blick auf
musikwissenschatftliche Forschungsschwerpunkte in ¢zten Jahren/Jahrzehnten lasst
durchaus diese beiden Perspektiven erkennen. EweitErung des Gegenstandsbereichs der
Historischen Musikwissenschaft auf das, was im &wszder am Kunstbegriff orientierten
Kanonbildung auf der Strecke blieb oder gar nickt ms Blickfeld geriet, macht sich ebenso
bemerkbar, wie auf der anderen Seite die Einnalefhexiv hher gestufter Meta-Positionen
gegeniber der fachlichen Vergangenheit als Kunskwissenschaft; Meta-Positionen,
entweder in dem Sinne, dass der Kunst- und Musiiibegie angedeutet zum Thema
kritischer Analyse wird, dass man eher Rezeptiosdgehte als Werkgeschichte betreibt
oder aber so, dass die Kunstmusik selbst auf umter asthetischen ,Oberflache” verborgene
Tiefenstrukturen politischer, 6konomischer odegethein kultureller Natur hin untersucht
wird.

Ich mdchte nun, bevor ich auf die Fachentwicklumg20. Jahrhundert zu sprechen
komme, kurz andeuten, warum ein Ausweichen vor Klemst als solcher, auf das diese
fachgeschichtlichen Interessensverschiebungen duschinauslaufen kdnnten, aus meiner
Sicht nicht der Musikwissenschatft letzter Schlwma &ann und sollte. Es kann dies zunéchst
deshalb nicht sein, weil damit der Gegenstand Kuousik, den es ja zumindest als
historischen Gegenstand gibt, in eine Distanz rludk in &asthetischer Hinsicht keine
Differenzierung sondern eine Entdifferenzierung engdt. Die Gefahr, die man hier m. E.
sehen muss, ist die Gefahr einer methodischen Aozgng oder zumindest Marginalisierung
der hier infrage kommenden Musik als unmittelbardmmw. fur sich stehendem
Forschungsgegenstand. Was ich damit meine, engibtasis der Frage, wie die Kunstmusik
in den Blick genommen wird, wenn man sie nicht kalsst im zuvor geschilderten Sinne
ernst nimmt, sondern aus der ideologiekritischeziadogischen oder diskursanalytischen

Perspektive unserer drei kritischen Einwé&nde fakussDenn wie auch immer man den
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Fokus ausrichtet, steht hier nicht mehr die Mussksalche im Mittelpunkt. Statt ihrer ricken
das Sprechen oder Denkeiber Musik bzw. die sozialen Tatbestdnde, als deren
Reprasentation und Dokumentation die Musik begriffevird, ins Zentrum der
Aufmerksamkeit.

Fur diesen Vorgang, den man metaphorisch Uberspiizh als Austreibung der
Kunstmusik aus der Musikwissenschaft (also als arde der Kittlerschen ,Austreibung des
Geistes aus den Geisteswissenschaften®) bezeidtimerie, gibt es unterschiedliche Griinde.
Vielleicht nicht einmal so sehr die Neigung zu retthnistischen Denkmustern oder gewisse
antiburgerliche Ressentiments, die in einigen Radime Rolle spielen mdgen, sondern vor
allem wohl die fortschreitende Verwissenschaftliopudes Fachs, die Beobachtungen erster
und zweiter Ordnung (und dazu gehdéren neben derkMigdbst die musikalische Analyse
und die Kunstinterpretation) zunehmend durch Médtaedien auf hoheren
Beobachtungsebenen verdrangt. Der Wissens- uneéXRaiszuwachs auf der einen Seite
muss dann aber nicht nur meist mit einem Verlusi\assen und Differenziertheit auf der
anderen Seite bezahlt werden, sondern man nimmasich die Moglichkeit, aus der Analyse
der Musik selbst Erkenntnisse Uber historische Sachverhalte, anclkleren sozial- und
kulturgeschichtlicher Tragweite zu gewinnen. Di#&&#glichkeit nimmt man sich dann, wenn
man das Ubersieht, was Adorno den ,DoppelcharakterKunst als autonom und als fait
social [,sozialer Tatbestand“ im Sinne Emile Durkhs]* genannt hat. Diesen
Doppelcharakter ernst zu nehmen, bedeutet fir ndaeks nicht nur eine rein immanente
Kunstgeschichte der Musik, sondern eben auch eloB pvon aul3en“ auf die Musik
zugreifende Sozial- oder Kulturgeschichte der Mugsikeinseitigen Ergebnissen fihren. Ich
glaube, dass wir mit der angedeuteten Gefahr ehustreibung der Kunstmusik aus der
Musikwissenschaft an einem entscheidenden Pun#élt sias das Selbstverstandnis und die
methodische Ausrichtung der Historischen Musikwiss@aft nach den sog. ,cultural turns®

der letzten Jahrzehnte angeht.
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Ich werde zu den sich hier aufdrangenden Fragensidh uns heute am Beginn des
21. Jahrhunderts stellen — also den eingangs bdoginulierten Fragen nach dem Umgang
mit Kunst im Zeichen eines kulturwissenschaftlichearadigmas —, am Schluss meines
Vortrags zuriickkommen, mochte nun zunachst jedomth rkurz die fachgeschichtliche
Rekapitulation unseres Themas mit der Entwicklumgt slem letzten Drittel des 19.
Jahrhunderts vervollstandigen, weil sich im Ruakblauf die Fachgeschichte nicht nur
einiges fur heutige Methodenfragen lernen lasstdem weil die Probleme, mit denen wir
uns heute konfrontiert sehen, in verwandter Formeitsevon friheren Generationen diskutiert

worden sind.

Gehen wir ca. 125 Jahre zurlick in die eigentlich@ginGungsphase der universitaren
Musikwissenschaft, so finden wir zunachst eine&itun vor, in der die Zustandigkeits- und
Gegenstandsbereiche der Musikforschung noch in lleen Klarheit voneinander
geschieden sind. Dies lasst sich bei so untersothied Wissenschaftler-Typen wie Hugo
Riemann und Guido Adler gut nachvollziehen. Furdbestand es aul3er Frage, dass im
Zentrum der musikwissenschaftlichen Forschung dasikalische Kunstwerk zu stehen habe.
Interessant sind in unserem Zusammenhang nichtebo die offenkundigen Differenzen
zwischen Riemann und Adler wie auch zur Situation L850, sondern vor allem die
Kontinuitat der Positionen beider im Vergleich whér Situation ein halbes Jahrhundert zuvor.
Lesen wir vor dem Hintergrund der vorhin dargestall gegenwartigen Kritik am
Kunstparadigma Guido Adlers ,Umfang, Methode undl dier Musikwissenschaft®, mit dem
er 1885 die zusammen mit Friedrich Chrysander umdipP Spitta herausgegebene
Vierteljahrsschrift fir Musikwissenschadroffnete, dann fallt auf, wie selbstverstandlich

Adler die Kunst und das Kunstwerk als einzig wietigsegenstand musikwissenschaftlicher
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Forschung voraussetzt. ,DrmoderneKunstwissenschaft wird vor allem die Kunstwerke zur
Grundlage der Forschung nehmen®, resimiert Adler Earde der Einleitung, wobei der
weitere Text dann deutlich macht, dass das retmgude ,vor allem® eigentlich eine
Untertreibung darstellt, denn wahrend fur die dbigsche und historiographische Seite
Gegenstande aul3erhalb der ,Tonkunst® ohnehin midtage kommen, sieht Adler noch die
der systematischen Seite der Musikwissenschaftteltge Fragen nach dem ,Verhaltnis der
Tonkunst zur Natur®, ,zur Kultur, dem Klima“ oderden nationalokonomischen
Verhéltnissen eines Volkes* im Dienste der Erkeisnties musikalischen Kunstwerks, auch
wenn sich hiermit bereits eine Aufweichung des Aotaiegedankens ankindigen mag. Die
Diversitat der Fragestellungen, in der sich mit déenweis auf Natur, Kultur und Okonomie
der Musik heute an vorderster Front bearbeitete mEmgebiete der (historischen)
Musikforschung zu verbergen scheinen, zeigt dasiasderstreben der jungen Disziplin im
allgemeinen Trend hin zu ausdifferenzierter Probesditat, die hier allerdings, ebenso wie
20 Jahre spater in Rieman@sundrif3 der Musikwissenschafbch von der Klammer eines,
wenn auch weit gefassten Kunstbegriffs zusammeiigehaird. Diese Klammer umspannt
in diachroner Perspektive — auch hier sind sichAfipoden Adler und Riemann einig —
dann auch eine sehr grof3e historische Zeitspamadisizu den Anfangen der Musiktheorie
in der Antike zurtickreicht und — wie Adler andels spater Riemann gleich in den ersten
Satzen des Texts klar macht — Musik fremder Kuitunes Gebiet der ,Tonkunst* zu
integrieren vermag, sofern diese mit ,Reflexion*dupWissenschaft* verbunden sind,
Wissenschaft hier im Sinne von Musiktheorie verdeam Der erste Band der
Vierteljahrsschrift fir Musikwissenschakigt, wie breit die musikalische Kunstwissenschaft
zusammen mit ihren ,Hulfswissenschaften® in dies8mne aufgestellt sein konnte. Sie
finden einen Beitrag Chrysanders, ,Uber die alsede Opfermusik®, einen
musiktheoretischen Text Uber ,Takt und Rhythmustfsatze tber Philidor, Vivaldi und

Handel, Uber du Fay, die mittelalterliche Musiktheaind Auffihrungspraxis, einen Beitrag
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Spittas Uber Sperontes ,Singende Muse an der Plaissl einen langen Beitrag von Carl
Stumpf Gber die Musikpsychologie in England. Ob Aligoren des Heftes Adlers Systematik
in allen Details unterschrieben hatten, sei dalstede, noch in Chrysanders Beitrag tber die
altindische Musik wird diese jedoch als ,Urform desnkunst“ genealogisch eingereiht und
Carl Stumpf korrigiert Charles Darwin in seinem &at Uber die englische
Musikpsychologie dahingehend, dass der ,Ursprungdmst® hinsichtlich der Musik nicht
im Tierreich zu suchen sei, da hier kein Bewusst$ii Intervalle etc. vorauszusetzen sei,
was im Umkehrschluss aber den Bereich der Kunstarhm bis an die Grenze zum Tierreich
ausdehnt (313).

Wie weit jene Klammer, fur die Termini wie ,Tonkuhsoder ,Kunstmusik"
eingesetzt wurden, den Kunstbegriff auch Gberdebntevon innen aushdéhlte, wurde nach
der Zasur des ersten Weltkriegs zunehmend offettisith Adlers Schiler Egon Wellesz
formuliert im ersten Jg. deArchivs fur Musikwissenschaft918/19 , auch wenn er das
.,;somantische Ideal der Kunstbetrachtung“ durch dagktivere professionelle Vorgehen
einer ,vergleichenden historischen Kritik* ersetassen will (438f.), zwar noch ein klares
Bekenntnis zur Musikwissenschaft als KunstwisseaféchDie Musikwissenschaft stellt sich
[...] als Teil der Kunstwissenschaft im Allgemeinemdu als solcher als Teil der
Kulturwissenschaft dar [Kulturwissenschaft nicht @mgangs genannten weiten Sinne von
Kultur sondern als Wissenschaft, der es um Werfnageht, TJ]; ihr Objekt ist das
musikalische Kunstwerk und die Bedingungen seineitstehung, Entwicklung und
Ausfuhrung” (446). Der Blick in FachzeitschriftemdiPublikationen der 1920er Jahre zeigt
jedoch, dass das Gegenstandsfeld der Musikwissaftsoh Zuge der Professionalisierung
der Teildisziplinen, des immer groéReren Wissensinelst und nicht zuletzt im Zuge sich
verandernder musikasthetischer Vorlieben mehr uatrrauseinanderzudriften beginnt. Die
Untersuchungen der vergleichenden Musikwissenschafi der Volksmusikforschung

(Mersmann) werden zu zunehmend unabh&ngigen Fargshweigen. Und an Heinrich



25

Besselers Arbeiten zur Musik des Mittelalters — idabilitationsschrift von 1925 und dem 6
Jahre spéater (1931 und 1934) erscheinenden Hanoidmdbie Musik des Mittelalters und
der Renaissance ware dann etwa abzulesen, wie die ,alte Musik* Zumend als von der
modernen Kunstmusik zu unterscheidende Auspragumg Musik gefasst wird. Besseler
beginnt in der Einleitung des Handbuchbands glemthder Feststellung, ,dal’ die gesamte
altere Kunst von jeher in einem wesentlich andaferhaltnis zur Gegenwart stand als das
Schaffen der letzten drei Jahrhunderte. Sie mué lneisonderen Voraussetzungen erwachsen
sein, denen sich die Folgezeit immer mehr entfrérhdé (1f.). Nicht von ungefahr setzt
Besseler fur die Musik vor 1600 an entscheidendetie® den Terminus ,Kultmusik®, was
besonders im Vergleich mit RiemanHandbuch der Musikgeschichéen aufschlussreicher
Sprachgebrauch ist, denn Riemann hatte kein Prodemit, die ihn interessierende Musik
der Antike und des Mittelalters stets als ,Kunstiktiszu titulieren. In seinem
Habilitationsvortrag Uber di€rundfragen des musikalischen Horehatte Besseler mit
feinem Gespur fur die neuen Zeitumstdnde das Zemfaler geschlossenen musikalischen
Tradition, aus deren Gefliige Riemann noch sein gessiwissenschaftliches Oeuvre
entwickeln konnte, diagnostiziert. Angesichts einan als heterogen erfahrbaren Pluralitat
von Musik — Musik des Mittelalters, Lieder des I&hrhunderts, Barockoper, vorbachische
Orgelkunst, fremde Musikkulturen, Jazz — kann es ¢aaive Hohepunktgefuhl einer
traditionell geschlossenen Zeit” einer alteren Gatien von Musikwissenschaftlern nur noch
belacheln. Besselers Distanz zur Tradition der raten klassisch-romantischen
Kunstmusik, so einflussreich sie war und so setssBler mit ihr den Zeitgeist traf, war
allerdings nicht unbedingt Mehrheitsmeinung. ImbsalHandbuch der Musikgeschichte
widmet sich immerhin ein ganzer Band von zehnen démma Geist und Form im
musikalischen Kunstwerein Autor, Ernst Bucken, versucht sich hier anMethodenlehre
und Typologie einer Musikgeschichtsschreibung, alie der Analyse der Musik selbst die

musikhistorische Entwicklung zu rekonstruieren @la Ganz im Sinne einer
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Verwissenschaftlichung der Analyse zielt diese @weniauf das individuelle Kunstwerk und
dessen (genialen) Schoépfer, sondern versucht nmstgaschichtlichen Grundbegriffen (im
Sinne Heinrich WoOlfflins) Dimensionen des Stils,il-Sund Generationsfolgen oder die
Typologie von Schaffensphasen am einzelnen Beigpialntersuchen. Dass hierbei so gut
wie ausnahmslos kanonisierte Kunstmusik der Neudeskutiert wird, spricht fur die
Haltbarkeit des Kunstparadigmas, kann aber nicht die Risse hinwegtauschen, die sich an
anderen Stellen im Geb&aude zeigen.

Ich mochte diesen Uberblick an dieser Stelle alttmec da ich denke, dass die
entscheidenden Veranderungen bereits deutlich gmmosind. Die 20er Jahre des 20.
Jahrhunderts sind m. E. eine fachgeschichtlich umsthesondere was die Zukunft der
Musikwissenschaft als Kunstwissenschaft angehtchaidende Phase. Der Kunstbegriff hat
als Klammer fir das gesamte Gebdude der Musikwssbaft eigentlich bereits jetzt
ausgedient, was sich wortgeschichtlich an der wBrdaen Besetzung von Termini wie
Kunstmusik oder Tonkunst ablesen lie3e. Fur aufssmne Zeitgenossen bedarf eine von der
Asthetik der autonomen Kunst her kommende Musikevisshaft und Musikgeschichte von
nun an einer begrindeten Rechtfertigung, will seh snicht von vornherein angreifbar
machen. Bucken verschwendet in seinem Handbuchbaid viel Zeit auf eine solche
Rechtfertigung. Am Beispiel der Schriften von Anth&olfgang Cohn habe ich zusammen
mit Jan Philipp Sprick jedoch zu zeigen versuchie wer Primat der Asthetik und des
Kunstwerts von Musik unter den verdnderten Bediggunbereits den frihen 1920er Jahren
mit durchaus hohem Reflexionsaufwand zu verteidiggsucht wurde.

Wenden wir uns als letzter Station nun der Situatinden 1970er Jahren zu, so kann
man sagen, dass die Problemkonstellation durchexgleichbar mit der der 20er Jahre ist,
sich die Situation jedoch spirbar zugespitzt haguientierte Cohn konkret gegen die
Musiksoziologie Paul Bekkers, so sieht sich Carhlbaus im Berlin der Nach-1968er Jahre

einer politisch links orientierten Studentensclidér ,Neuen Linken®, 1, 211) gegenuber, die
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fur das Modell einer marxistischen Musikgeschiatitssibung, wie es der Ost-Berliner
Kollege Georg Knepler 1961 in d&tusikgeschichte des 19. Jahrhundertsgefihrt hatte,
Sympathien hegte.

Dahlhaus selbst hat sich verschiedentlich dazu fg#@uwie seineMusik des 19.
Jahrhundertsaus dem Jahr 1980 zusammen mit den als methodaheg(Srundlegung dazu
gehdorigenGrundlagen der Musikgeschichwen 1977 sowie der 1978 erschienehdee der
absoluten Musik als ~.Gegenentwurf” nicht  zuletzt zur  marxistischen
Musikgeschichtsschreibung zu verstehen seien (z.GBundlagen 114). Ich mdchte
versuchen, wenigstens kurz zu schildern, wie sicihlitaus in dieser Konstellation
positioniert, stitze mich dabei allerdings nicht die drei umfangreichen Monographien,
sondern auf den 1974 in d&ZfM erschienenen Text ,Was ist und wozu studiert man
Musikgeschichte?”, der nicht nur als komprimierteaséung der Grundlagen der
Musikgeschichtgelesen werden kann, sondern der zusammen mit 8ééithmerhin in der
FAZ erschienenen Beitrag ,Versuch einen faulen Friedanstoren. Der Zerfall des
musikalischen Werkbegriffs. Die Wissenschaft voniasik im Spannungsfeld von Asthetik
und Sozialgeschichte® erkennen lasst, dass es Mhier mehr als spitzfindige
musikhistoriographische Detailfragen ging. Rickidicd und vor dem Hintergrund des heute
dominanten kulturwissenschatftlichen Paradigmasnah verblifft von der Radikalitat, mit
der Dahlhaus sich zu einem Musik- und Kunstbegrdfs Grundlage seiner
Musikgeschichtsschreibung bekennt, den man heute d@mals wohl als elitaristisch
bezeichnen wirde. Ihm geht es dabei vor allem dardim Musikgeschichte als eine
~Kunstwissenschaft* zu begriinden, ,die den Namemnstwissenschaft] verdient* (205).
Man kann darin den bislang letzten grol3en Versushers, die Musikwissenschaft als
Kunstwissenschaft zu konzipieren, und das Besondaran ist, dass Dahlhaus diesen
Versuch nicht aus dem ,nhaiven Hohepunktgefihl* giRéemann, sondern gewissermalden in

Verteidigungsstellung auf aul3erst sentimentalisthie. reflektierte Weise unternimmt. Das
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grundsatzliche Problem, das sich Dahlhaus steatt,die Schwierigkeit, im Rahmen der
Musikgeschichtsschreibung eine Verbindung zwischeisthetik® und ,Historie*
herzustellen. Der Asthetik geht es um die Prasenzden Wert von Musik (ihr Sein), die auf
gewisse Weise quer zum kontextualisierenden hsstioein Bewusstsein stehen; der Historie
geht es dagegen um musikalische Dokumente und riiseg (die Vergangenheit und das
Werden der Musik), die sich als historische dehétsichen Gegenwart der Musik entziehen.
Die sozialgeschichtliche Mdglichkeit, musikaliscKenstwerke historiographisch auf ihren
Status als blo3e Dokumente oder Ereignisse zu ie@mnz in denen sich dann Spuren des
Zeitgeistes erkennen lieBen, fuhrt fur Dahlhaus aur einer ,Karikatur® (197) von
Musikgeschichte, die verkenne, dass es sich bemdesikalischen Kunstwerken ,primar um
asthetische Gegenstande” und ,erst sekundar [umgli€u [handele], aus denen sich
vergangene Ereignisse oder Zustande erschliele®nlds(197) Zudem sei es — hier
verwendet er ein Argument, dass schon Cohn gebrawatte — angesichts der Fulle von
Dokumenten und Ereignissen auf sozialgeschichtli€mndlage Uberhaupt nicht moglich,
eine Auswahl von Musik zu treffen, deren Geschighateschreiben lohnt* (197) (man muss
sich immer vor Augen halten, dass Dahlhaus hies.\an die Musik des 19. Jahrhunderts
denkt). Um nun die Musikgeschichte nicht zu eineppendix oder Vehikel der
Sozialgeschichte* (206) werden zu lassen, sei dithdtik als fundierendes Element der
Historiographie unverzichtbar, und zwar — wie Dalulé es mindestens fur die Musik des 19.
Jahrhunderts ganz klar formuliert — ,die klassissimantische Asthetik des autonomen
Werks" (197). ,Musikhistorie beruht als Werkgesttie — als Geschichte, deren tragendes
Gerust musikalische Werke bilden — auf der Ideeraarner Kunst® (203), heil3t es an anderer
Stelle, ,Der Begriff des Werkes und nicht der designhisses bildet ihre tragende Kategorie*®
(197). Musikgeschichte ist, zumindest fur die Zeitder der emphatische Kunstbegriff der
Moderne als historische Realitat vorausgesetzt evet@dnn, bei Dahlhaus also nur denkbar

als asthetisch substanzielle Kunstgeschichte dersikMuauf der Grundlage des
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Autonomiegedankens und eines starken Werkbegidfs. Alternative ware — und hier
bekommt Dahlhaus Argumentation eine konkret institutionenpolitiscidote — eine
sozialhistorisch ausgerichtete Musikgeschichte, dennicht so recht ersichtlich ist, warum
es sie als eigenstandige Universitatsdisziplin lidngpt geben muss. Denn die ,Entscheidung
Musikgeschichte zu studieren, wenn man sich eigéntlir Sozialgeschichte interessiert (in
der die Musikgeschichte immer in der Peripherie umdSchatten stehen wird)“ findet
Dahlhaus ,befremdend*. (im Versuch einen faulerden zu storen 212).

Wie Dahlhaus sein Problem der Vermittlung zwiscAsthetik und Historie zu lésen
versuchte, mochte ich an dieser Stelle auf sichHeer lassen, denn die vielen dialektischen
Windungen seiner Musikhistorik nachzuvollziehen @eirden Rahmen der verbleibenden
Minuten sprengen. Nur so viel vielleicht, dass Dalls Gegenmodell zur Sozialgeschichte
natdrlich kein Zurtck zu einer musikimmanenten For8til- und Gattungsgeschichte im
Sinne Riemanns meint, sondern unter den methodidofi@deen des ,Pluralismus” oder des
.Prinzips der Prinzipienlosigkeit* versucht, die taren der musikgeschichtlichen
Vergangenheit durchaus in ihrer sozialgeschichalctBreite wenn auch eben aus dem
Zentrum der Autonomiedasthetik zu entwickeln. Wighsind mir daneben noch zwei
Aspekte:

(1.) der Eindruck, wie Dahlhaus mit seiner werkdenten Musikhistoriographie
scheinbar hinter den methodischen Stand der Mussemischaft zurtickfallt, d. h. hinter die
objektivierende vergleichende Stilkritik der erstdahrhunderthélfte zu Positionen des
mittleren oder gar frithen 19. Jahrhunderts, alsdezuPositionen, die fur die Ausbildung der
Asthetik des autonomen musikalischen Kunstwerktiseh entscheidend waren: Hanslicks
Asthetik ist als Bezugspunkt von Dahlhaus wichfiger DahlhausSchriften dieser Zeit liest,
dem fallt aber vor allem der haufige Verweis auTEA. Hoffmann (dessen ,tiefes Eingehen
in die innere Structur* des einzelnen Kunstwerkg)er besonders auf Ludwig Tieck zur

Stutzung des Autonomiegedankens auf.
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(2.) ist es wichtig zu betonen, dass dieser Rutfkguf die Musikasthetik des frihen
19. Jahrhunderts jedoch nicht einfach als Konsmsmats abgetan werden kann. Er kann dies
deswegen nicht, weil ein wichtiges Verbindungsglmdschen der Musikasthetik des 19.
Jahrhunderts und der Dahlhaus’schen Musikhistaajgige noch nicht genannt wurde: die
Kultur der Neuen Musik im Rahmen der &asthetischendd&ine, die sowohl fur das
Autonomieprinzip als auch fir die elitAire Normatwides modernen Kunstbegriffs im 20.
Jahrhundert eine Art Refugium darstellt. Das Stirdénken in der Analyse, das Beharren auf
der Autonomie des Asthetischen oder die Schwerpenkigerung auf den Sinn des
individuellen musikalischen Kunstwerks (gegentber abstrahierenden ,stilgeschichtlichen
Methode* der ersten Jahrhunderthalfte) sind ohnemitelnde Figuren wie Arnold
Schoénberg und Theodor W. Adorno nicht denkbar.

Dahlhau$ Musikhistorik und ihre ideengeschichtliche Verankg sind von
verschiedener Seite und z. T. mit guten Argumehtéisiert worden. Die New Musicology
der 1980er und 90er Jahre und die sogenanntenr@ulurns, auf die Dahlhaus z. T. selbst
noch reagierte, haben den Aufmerksamkeitsfokus Mesikwissenschaft wie anfangs
angedeutet auf Gegenstdnde und Methoden jenseity dmhlhaus’schen
Kunstmusikwissenschaft gelenkt. Was den Kunsthiegntl die Autonomieasthetik angeht,
sind wir in der Musikwissenschaft mittlerweile bgéém von mir eingangs geschilderten
kritischen Blick auf das Fundament auch von Dahdh&lusikhistoriographie angelangt, so
dass sich am Schluss der Vorlesung nun die Frafle stas heute von diesem vorerst letzten

Versuch, die Musikwissenschaft als Kunstwissenschabegriinden, bleibt.

Fazit

Wir waren ausgegangen von den freudianischen Krigdeu der musikalischen

Kunstwissenschaft. Ich hatte mir dann die Fragesieffe wie sich (1.) das, was Musats
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Kunstausmacht, in ein kulturwissenschatftlich getffndasadigma der Musikwissenschaft
integrieren lieRe, (2.) die Frage, was aus der btikheiner musikalischen Kunstwissenschaft
wird, wenn die Wissenschaft eine historisch refteké Haltung oder gar eine Haltung
kritischer Distanz zum Kunstbegriff einnimmt. MeiSehilderung vom Aufstieg und Fall der
Musikwissenschaft als Kunstwissenschaft hat zweigBideutlich machen kénnen: (1.) dass
ein naiver, holistischer Kunstbegriff seit mindesteeinem Jahrhundert nicht mehr tragfahig
ist und eigentlich auch nicht mehr vertreten wif@.) dass die mit unseren Krankungen
verbundene Krise aber auch einen Prozess fortgesetethodischer Selbstreflexion in Gang
gesetzt hat, der heute ebenfalls auf eine langehixdge zurtickblicken kann. Selbstreflexion
ist im Rahmen der Psychoanalyse bekanntlich eirergMYeg, um mit narzisstischen
Krankungen fertig zu werden. Angesichts der Dauner Imtensitat dieser Selbstreflexion und
angesichts eines Reflexionsniveaus wie dem von Haall Grundlagengibt es zunachst
einmal keinen Grund, sich vor den musikologischexchardisziplinen zu verstecken. Im
Gegenteil ware darauf zu verweisen, dass sich rhieteer ins Extrem getriebenen
Kulturwissenschaft ebenfalls Ideologeme verberggsren Aufklarung dann allerdings in
einem anderen Zusammenhang zu diskutieren ware.

Was nun die Frage nach dem Umgang mit der Muadk Kunstin einem
kulturwissenschaftlichen Paradigma angeht, so wircle Dahlhaus zuné&chst darin
zustimmen, dass mit dem emphatischen Kunst- undkbegriff oder der Autonomieésthetik
ja nicht nur austauschbare methodische PramisserMdsikwissenschaft, sondern auch
historische Tatsachen vorliegen, die das musikaisgFeld” (um den soziologischen
Terminus zu verwenden) Uber einen langeren, hstiorbestimmbaren Zeitraum strukturiert
haben und wahrscheinlich noch heute strukturie@er Struktur dieses Felds und der
historischen Realitat der Kategorien hat sich aeicle Musikkulturwissenschaft zu stellen,
wie auch immer sie ihre Akzente setzt. Das von Bald an verschiedenen Stellen gebrachte

Argument, man fahre als Historiker am besten, weram sich die Pramissen der Zeit zu
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eigen mache, die man untersucht, tberzeugt in Micdesammenhang allerdings nur halb,
denn der auch in einem kulturwissenschaftlicheratigma vertretbare Grundgedanke des
Historismus, dass jede Zeit aus ihren eigenen \&setaungen verstanden werden musse,
vermischt sich hier mit einer wertenden Haltunge dusgewahlteWertmal3stabe der
untersuchten Zeit zur eigenen Urteilsgrundlage madmd das kann man Dahlhaus an
einigen Stellen durchaus vorwerfen.

Das Argument lUberzeugt mich vor diesem Hintergrabdr dann, wenn man es als
Bekenntnis zum Ethos des modernen Kunstbegriffstelet. Und ich glaube, man wird
Dahlhaus Musikhistorik am ehesten gerecht, wenn man siedi@sem Hintergrund liest. Vor
dem Hintergrund beispielsweise der Uberzeugungs Nassik, die man nach den Mafstéaben
den modernen Kunstbegriffs ernst nehmen kann, eindell nicht entfremdeter
gesellschaftlicher Praxis bereitstellt. Vor dem teigrund einer Uberzeugung, die in der
Kunst die Mdglichkeit der Realisierung der Idee Begiheit sieht, einer Freiheit, die in den
Zwangen des ,Reichs der Notwendigkeit* (wie Dahkham Anschluss an Fichte und wohl
auch Marx formuliert), also in den Zwangen von Okmie und Verwaltung an ihrer
Entfaltung gehindert wird. Es ware deshalb zu lgegriffen, Dahlhaus aus der Asthetik und
Ubrigens auch der Historik des 19. Jahrhundertey$an) entwickelte Musikhistorik unter
dem Label des ,Birgerlich-Konservativen* abzuture &at in der Tradition der asthetischen
Moderne auch ein kulturkritisches und gesellscpafissches Fundament, das heute noch
aktuell ist.

Das Problem, mit dem sich Dahlhaus rumschlagtebestuf einer abstrakteren Ebene
dann auch darin, wie sich dieses Ethos der Kunstlem Ethos der Wissenschatft (die ja im
idealen Fall auch dem Reich der Freiheit und dehtnentfremdeten Praxis angehort)
verbinden liel3e, ohne dass das eine die Semardikrieren gefahrdet. Ich glaube, dass sich
dieses Problem der Musikwissenschaft heute in gmtgbarer Weise stellt, auch wenn mit

Blick auf die Entgrenzung und Globalisierung demKuspatestens seit den 1960er Jahren
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sowie auf die Interessenverschiebung der philosopen Asthetik vom Werk zur
asthetischen Erfahrung (von Hegel zu Kant) der Badessen, was Gegenstand gelungener
asthetischer Erfahrung sein kann, weit Uber daausigeht, was Dahlhaus selbst in seiner
Musikgeschichtsschreibung bericksichtigte. Auchtdestellt sich aber das Problem, den
Ansprichen an eingVissenschaftler Musik gerecht zu werden, ohne dabei Meisik als
Gegenstand gelungener asthetischer Erfahrung Gemalitun. Wie weit der Bereich der
Musik geht, die einen ,vollkommenen Kunsteindrudi€rvorzubringen vermag (um noch
einmal unsere Formulierung aus dem 19. Jahrhuiidedas aufzugreifen, was man heute
vielleicht als gelungene asthetische Erfahrung ibhmen wirde) und welche Kriterien
hierbei eine Rolle spielen, ist auch auf der Gragdl musikhistorischer Forschung immer
wieder von neuem zu verhandeln, moglicherweise lmvéichung von den Befunden der
wort- und begriffsgeschichtlichen Forschung.

Hinsichtlich der Kunstmusikwissenschaft ware mearif dies, dass die Kritik am
Kunstbegriff und die methodische Selbstreflexioninkewegs zur Auflosung des
Kunstbegriffs geflihrt oder die Beschaftigung mit $kuals Kunst obsolet gemacht haben,
dass sie es heute aber moéglich machen — um eimaukerung Jirgen Osterhammels zu
leihen —, dies auf eine bewusstere und zugleicferdifiziertere Art zu tun. Je mehr
Kulturgeschichte die historische Rekonstruktion &sthetischen Gebilde sichtbar machen
kann, ohne es dabei zum bloRen Dokument herabeastuimso besser. Dass die
musikalische Spezifik bzw. der Primat des Musilcdden aber gewahrt werden muss, damit
die Musikwissenschaft nicht zum Anhangsel der atlgmen Kulturwissenschaft und

Kulturgeschichte wird, gilt dabei mehr denn je.



