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Einleitung

Wiederlesen, eine Operation ganz gegen die kommerziellen und
ideologischen Gewohnheiten unserer Gesellschaft, die uns die Geschichte
»rwegzuwerfen« heifst, sobald sie einmal konsumiert (»verschlungen«) ist,

so dafy wir dann zu einer anderen Geschichte weitergehen, ein anderes Buch
kaufen konnen [ ... | Wiederlesen wird hier vorgeschlagen, um anzufangen,
denn es allein rettet den Text vor der Wiederholung (wer es nicht schafft,

wiederzulesen, ist gendtigt, iiberall dieselbe Geschichte zu lesen).

Roland Barthes: S/Z (1970)

Das Wiederlesen, fiir das Roland Barthes im Jahr 1970 plidierte, schiitzt unsere
Geschichten vor dem Konsum, der ihre Potenziale verbraucht und nach neuen
Reizen giert. Mit der Relektiire beschrieb Barthes eine Technik der fortwihren-
den Transformation von Narration durch Interpretation, die dafiir sorgt, dass die
Gehalte einer Erzihlung lebendig bleiben. Uber Erzihlungen, ob es sich um Nar-
rative eigenen Lebens, historischer Zusammenhinge oder eines einzelnen musi-
kalischen Kunstwerkes handelt, ist nicht zu verfiigen wie iiber Eigentum. Denn
sie sind Angebote der Kommunikation sonder Zahl, die erst im fortwihrenden
Wiederlesen und erst im Laufe der Zeit erarbeitet werden. Wir sollen wiederle-
send in die Geschichten eingreifen, lautet der Auftrag.

Schon Max Frisch thematisierte diesen Vorgang eines andauernden Wiederle-
sens um die Mitte des 20. Jahrhunderts auf eindriickliche Weise in seinen literari-
schen Tagebuchnotizen, rief unterdessen aber einen ganz anderen Kontext auf.
Aus der Maxime »Du sollst dir kein Bildnis machen« heraus entfaltete Frisch eine
Beschreibung der Liebe als Wiederlesen. Liebe, die, wie Barthes in den Fragments
d’un discours amoureux (1977) schreibt, »Grenzsituation[en]|«' von Verbindungen
kreiert, zeigt sich Frisch in der andauernden Verhandlung von Unfassbarkeit
durch das liebende Subjekt. Erst im Moment des Verléschens der Liebe transfor-
miert sich das Unergriindliche ins Objekt. Ist eine Liebesgeschichte »fertig fiir

1 Roland Barthes: Fragmente einer Sprache der Liebe (Fragments d’un discours amoureux, 1977). Ubers.
Hans-Horst Henschen. Frankfurt am Main 1988, 137. Eine Bemerkung zur Praxis des wortli-
chen Zitierens aus fremdsprachlichen Quellen im Rahmen des Buchs: Dort, wo es mir ndtig
erschien, bin ich auf den originalsprachlichen Wortlaut zuriickgegangen; manchmal hat sich
aber die deutsche Ubersetzung als sprechender erwiesen. Stets ist im Fall des Zitierens aus deut-
schen Ubersetzungen zusitzlich der Titel der originalsprachlichen Quelle angegeben.
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uns«, liegt sie uns als Bildnis vor, das einzig noch Erinnerung wachhalten kann.
»Diese Geschichte war einmalg, sagen alle, die ihre Liebe verloren haben.

Frischs Parabel von der Liebe ebenfalls an den Beginn dieser Einleitung zu stel-
len, ist ein drastisches Mittel, um den umfassenden Geltungsbereich aufzuzeigen,
den das Wiederlesen in der Menschheitsgeschichte immer schon gehabt haben
muss. Das Wiederlesen verweist auf eine Grundregel von Kommunikation, nim-
lich, dass Botschaften als Prozesse der Verarbeitung durch Interpretierende exis-
tieren, und dass Aussagen nur so lange Inhalt und Ausdruck haben, solange sie
interpretiert, das heiBt von Subjekten in immer neuem Kontext erfahren werden.
Die groBte Bedrohung erleben Geschichten als Interpretationsangebote demge-
geniiber in einer Politik des Loslassens, des Schon-Wissens, die Frisch wie Barthes
nicht akzeptieren wollten.

Vor dem Hintergrund der konfligierenden Krifte von Wiederlesen und Los-
lassen ist auch ein Nachdenken iiber die Geschichte des musikalischen Kunstwer-
kes moglich, das im Ubergang zur Frithen Neuzeit in Europa entsteht. In der
europiischen Tradition ist dieses Kunstwerk in seiner Minimaldefinition der Text
eines (in der Tat vorwiegend minnlichen) Autors, der zur Interpretation durch
Musizierende, Rezipierende, musikwissenschaftlich Reflektierende etc. bestimmt
ist. Diese Gruppen von Subjekten interpretieren das Notat, das einst vom Autor
verfasst wurde, in einer andauernden Geschichte. Sie arbeiten dabei mit unter-
schiedlichen Mitteln: mit oder ohne Instrument, mit oder ohne das Medium der
reflektierenden Sprache. Die Gemeinsamkeit ihres Tuns iiber die Zeiten hinweg
liegt im Vorgang der Interpretation eines Textes, der der Idee nach »Erklingen-
des< ist. Dieser kollektiv durchgefiihrte Akt des Ubersetzens (vinterpretatio) des
Notentextes steht in Kontrast zur heute dominierenden Auffassung von musika-
lischer Interpretation. Theodor W. Adorno brachte sie um die Mitte des 20. Jahr-
hunderts im viel zitierten Aufsatz »Fragment iiber Musik und Sprache« (1956)
zum Ausdruck: »Sprache interpretieren heiBt: Sprache verstehen; Musik inter-
pretieren: Musik machen.«! Damit wurde das in vielen Formen existierende
interpretatorische Erfahren von musikalischen Kunstwerken auf das Musizieren
beschrinkt. Der praktische Vollzug der Werke durch Musizierende stellte indes
immer nur eine von mehreren méglichen Varianten von Werkinterpretation dar.

Musikalische Kreation durch Interpretation blieb zu keinem Zeitpunkt der
Geschichte auf ein performatives Ausmusizieren beschrinkt, sondern zeigte sich

2 Max Frisch: Tagebuch 1946—1949. Frankfurt am Main 1950, 32.
3 Gunnar Hindrichs: Die Autonomie des Klangs: Eine Philosophie der Musik. Berlin 2014, § 46.
4 Theodor W. Adorno: »Fragment {iber Musik und Sprache« (1956). In: Ders.: Gesammelte Schrif-

ten 16. Hg. Rolf Tiedemann. Darmstadt 1998, 251256, hier 253.
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vielmehr in der partizipativen Teilhabe aller Subjekte, die sich mit Werken aus-
einandersetzen. >Interpretationc ist ein Uberbegriff fiir simtliche Titigkeiten, die
Menschen im Rahmen der Praxis des musikalischen Werkes in Geschichte und
Gegenwart vollzogen haben. Sogar ein Komponist hat seinen Text einmal durch
Interpretation erschaffen: Er hat ihn erarbeitet und im Normalfall viele Male iiber-
arbeitet. Die Komponisten der Musikgeschichte verfassten, um eine Gedankenfigur
von Michel Foucault aufzugreifen, in der Interpretation Erfahrungswerke.’ Beim
Komponieren versetzt sich das Subjekt in die Haltung eines Experimentators und
kanalisiert die ihm zukommenden Einfille, Traditionen und Erwartungshori-
zonte in die »e-dukative Praktik«® des Musikschreibens. Die Erfahrung des Kom-
ponierens wird den Autor verindern; am Ende dieses Prozesses wird er nicht
mehr derselbe gewesen sein. Die franzésische Sprache hilt dank ihrer Eigenheit
des Passé récent wunderbare Formulierungen bereit, um diese Prozessualitit von
Erfahrung im Akt kompositorischer Interpretation anschaulich zu machen: »je
viens de voir« oder, noch treffender: »je viens d’entendre« — »ich bin dahin gekom-
men, etwas zu horen«.” Die Erfahrung einer Komponistin kommt immer aus der
Vergangenheit in die Gegenwart, wo sie auf die Zukunft wartet. Dort wird sie
Verinderung bewirken.

Der fertige Notentext oder die vollendete verbale Anweisung zur Erzeugung
von Musik bereitet der Erfahrung des komponierenden Subjekts selbst irgend-
wann jedoch ein Ende. Seine lebendige Erfahrung hat sich im Sinne Frischs ins
Bildnis versteinert, der komponierende Mensch hat seine Interpretation losgelassen.
Der Notentext aber soll als Werk hérbar werden, und so hingt sein historisches
Schicksal zugleich mit dieser Bestimmung von der Bereitschaft zum Wiederlesen
der heterogenen Gruppe der Interpretierenden ab, die noch etwas gemeinsam
haben, nimlich, dass sie an die Kraft seiner Verwandlungen glauben. Jede Dar-
bietung von instrumentaler Musik, aber auch jede Auffithrung in der Oper, bei
der Klingendes im Verbund der darstellenden Kiinste auftritt, zeugt von diesem
groBen Verwandlungsmotor, der im Konzept des Kunstwerkes seit Jahrhunder-
ten sein Wirken entfaltet. Immer wieder mit anderen Augen wiederlesen, die
starren Blickachsen, die sich in unser Bild von einer Komposition eingeschrieben

haben, zu dekonstruieren, lautet der Imperativ, der von musikalischen Werken an

5 Vgl. dazu die Formulierung Foucaults: »mes livres sont pour moi des expériences«. Michel Fou-
cault: »Entretien avec Michel Foucault« (1978). In: Dits et écrits 4. Hg. Daniel Defert u. a. Paris
1994, 41—95, hier 41.

6 Jan Masschelein: »Je viens de voir, je viens d’entendre«: Erfahrungen im Niemandsland«. In:
Norbert Ricken, Markus Rieger-Ladich (Hg.): Michel Foucault: Pidagogische Lektiiren. Wiesba-
den 2004, 97115, hier 108.

7 Vgl. die Formulierungen in: Michel Foucault: »Le discours de Toul« (1972). In: Ders.: Dits et
écrits 2. Hg. Daniel Defert. Paris 1994, 236—238, hier 238.
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uns ergeht. Das Werk fordert uns auf, durch neue Lesarten tiber historisch-kul-
turell bestimmte Normen seiner Interpretation zu streiten. Damit das Werk
lebendig bleibt, versuchen wir heute sogar, es aus auBereuropiischen Blickwin-
keln und »mit weiblichen Augen«® wieder zu lesen, oder besser: wieder zu hiren,
denn die Kenntnis des Notentextes ist fiir diesen historischen Verlebendigungs-
prozess des Werkes als Erklingendes keineswegs essenziell. Mit dem Personalpro-
nomen >wirc sind tatsichlich alle gemeint, die Werke wiederhoren, auf der Basis
welchen Vorwissens auch immer. In der Verginglichkeit unseres Wiederhdrens
wird das Werk vor seiner eigenen Vergangenheit geschiitzt und verwandelt sich
zu Ge-schichten seiner unterschiedlichen Interpretationen.

Dieser Prozess der Interpretation ging in jiingerer Zeit so weit, dass eine Hore-
rin in Ludwig van Beethovens Neunter Sinfonie eine Verhandlung von Geschlech-
terverhiltnissen entdeckte. So sah die Musikwissenschaftlerin Susan McClary im
Kontext einer neuen Zeit, in der Genderfragen und ihre Sprachpolitik lingst in
den Vordergrund des Diskurses geriickt waren, das klimaktische Prinzip von
Beethovens letzter Sinfonie zu einer phallischen Universalie transzendiert.’ Thre
Interpretation des Klassikers der europiischen Werktradition mag fiir manche
Beobachter abwegig erscheinen, doch der Versuch, ihr das Recht abzusprechen,
gelingt nicht ohne Weiteres. Gerade die groBe Verwandlungsfihigkeit, die Beet-
hovens letzte Sinfonie in der Geschichte ihrer Interpretationen erfahren hat,
indem sie fiir Subjekte abwechselnd Freudentaumel, Kriegsszenario oder Verge-
waltigungssituation war, verdeutlicht, dass die historische Tendenz des Werkes
stets eine Praxis der Relektiire war. Wer in McClarys Beethoven-Interpretation,
wie der Musikphilosoph Matthias Vogel, »Beliebigkeit«'® sieht, der bezieht Posi-
tion in einer asthetischen Praxis des Streits. Diese Praxis klart zugleich tiber eine
Philosophie des musikalischen Werkes auf, die als geschichtliche Entfaltung von
unterschiedlichsten Lesarten vorliegt. Die Unterschiedlichkeit der Hoér-Arten,
die Beethovens Neunte seit ihrer Entstehung erfahren hat, steht fiir die historische
Erscheinungsweise der Philosophie des musikalischen Werkes, die mit der Vorstel-
lung einer ein fiir alle Mal richtigen Interpretation nicht zusammenfillt.

Durch die philosophischen Kriterien von Richtigkeit und Wahrheit kam in die
Diskussion um die Interpretation musikalischer Kunstwerke eine problematische

8 Vgl. Shoshana Felman: »Weiblichkeit wiederlesen« (pRereading Feminity«, 1981). In: Barbara
Vinken (Hg.): Dekonstruktiver Feminismus: Literaturwissenschaft in Amerika. Frankfurt am Main
1992, 33—061I.

9 Vgl. Susan McClary: »Getting Down Off the Beanstalk: The Presence of a Woman’s Voice in

Janika Vandervelde’s Genesis II« (1987). In: Dies.: Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality.
Minneapolis 2002, 112—131, hier 129-130.

10 Matthias Vogel: »Musik als Medium der Reflexion?«. In: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine
Kunstwissenschaft ss5/2 (2010), 301311, hier 307.

10
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Voraussetzung. Nelson Goodmans philosophische Grundlegung von Werkmusik
als »zweiphasige Kunst«'' etwa besagt, dass ein Text durch korrekte Interpretatio-
nen zur Auffithrung gelangt. Aus seinem philosophischen Blickwinkel hat sich
der Vorgang der Ubersetzung immer schon eriibrigt, und so erweist sich seine
Theorie fiir die Beschreibung der historischen Praxis der Werke als ungeeignet.
Goodmans Modell tritt mit dem zweifelhaften Anspruch auf, lebendige Musik-
praxis nachtriglich mithilfe philosophischer Begriffe zu regulieren. In Ermange-
lung einer adiquaten Theorie >musikalischer Bedeutung<? und aus dem nichts-
destoweniger vorhandenen Anspruch auf systematische Klirung greift die
analytische Philosophie dabei zu Methoden, die dem Sachverhalt selbst nicht
gerecht werden kénnen. Wire in Werken die richtige Interpretation bereits ent-
halten, so wiren sie statische Bildnisse geblieben. Dann stiinden sie definitorisch
quer zur Musikgeschichte, die sogar Beethovens Kompositionen, die Lydia Goehr
als Inbegriff von Bildnissen deutete,'’ immer wieder von Neuem in lebendige
musikalische Erfahrungen weiterdachte.

Historisch sinnvoll lisst sich musikalische Interpretation weder als >Realisie-
rung« noch als »Nachvollzug«'* eines Notentextes erkliren. Der grofe kreative
Spielraum von Interpretation hat wesentlich damit zu tun, dass das musikalische
Kunstwerk fiir Subjekte von Anfang an mehr war als die Zeichen eines Textes, ein
mit Tinte beschriftetes Notenpapier oder ein Klangzusammenhang: ein Konzept
von Méglichkeiten, ein Mdglichkeitskonzept, das Menschen auf der Basis histo-
risch-kultureller Konventionen von Erfahrungen in abweichende, konkrete
lebensweltliche Wirksamkeit iiberfiihrten. Dieses Konzept steht heute, in der
Riickschau auf seine Geschichte von tiber 500 Jahren, als Mdglichkeitssinn fiir
ebenso normative wie individuelle Zuschreibungen durch viele Hérende da, die
in der Auseinandersetzung mit Musik mit ihrem Selbstverstindnis gerungen
haben. Subjekte aus realen Lebenswelten spiegelten sich in den Werken und
zeichneten der Musik die unterschiedlichsten Bedeutungen ein, und Geschichte
diskutiert bis heute tiber die Angemessenheit dieser Interpretationen.” Solche

1 Nelson Goodman: Sprachen der Kunst: Entwurf einer Symboltheorie (Languages of Art: An Approach
to a Theory of Symbols, 1968). Ubers. Bernd Philippi. Frankfurt am Main 1995, 114.
12 In diesem Sinne spricht der Musikphilosoph Nicholas Cook von einem »lack of an adequately

theorized conception of how music might support, or not support, the meanings ascribed to
it«. Nicholas Cook: »Theorizing Musical Meaning«. In: Music Theory Spectrum 23/2 (2001),
170195, hier 171.

13 Vgl. den Abschnitt »After 1800: The Beethoven Paradigme« in: Lydia Goehr: The Imaginary
Museum of Musical Works: An Essay in the Philosophy of Music. Oxford 1992, 205—242.

14 Vgl. Matthias Vogel: »Performatives Verstehen«. In: Gabriele Leupold, Katharina Raabe (Hg.):
In Ketten tanzen: Ubersetzen als interpretierende Kunst. Gottingen 2008, 234—250, hier 241-243.

15 Der Gedanke einer isthetischen »Praxis des Streitscum die Angemessenheit von Interpretatio-

nen findet sich bei Daniel Martin Feige: »Eigensinn oder Entgrenzung der Musik?«. In: Deut-

11
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Praxis der wertbasierten Debatte um Interpretationen nennen wir fiir gewdhn-
lich smusikalische Rezeptionsgeschichte«. Die Debatte und die Teilhabe ereignen
sich allerdings nicht nach den Werken, wie es der Begriff suggeriert, sondern als
die Werke in ihrer Geschichte. Aufgrund dieser immanenten Geschichtlichkeit bleibt
fiir mich fraglich, ob das Werk sein Notentext als ein immer schon zu interpretie-
render ist,'® wie Albrecht Wellmer schreibt, und ob sich die »isthetische Gelun-
genheit (= Stimmigkeit)«!” eines Wiederlesens im Abgleich mit der Schrift allein
ermitteln lisst. >Musikalische Kunstwerke« scheinen vielmehr Verwandlungen
durch Interpretation zu sein. Sie kdnnen sich durch mehr oder weniger ausno-
tierte Instrumentalmusik ebenso realisieren wie durch Opern, die in jeder Neu-
inszenierung zu anderen >Fassungen« fithren. Was wir »ein Werk« nennen, zeigt
sich als ein virtuelles Konzept fiir einen historischen Prozess, in dem eine Kom-
position von Interpretierenden immer anders >wirklich« gemacht wird.

Mit Blick auf die unzihligen Verwandlungen der historisch-realen Gestalten
einer jeden Komposition kann die Bestimmung der Zweiphasigkeit lediglich die
Dass-Bestimmung von Interpretation umfassen. Nicht richtige Lesarten sind den
vielen Notentexten in der europiisch-amerikanischen Tradition inhirent, son-
dern der Wunsch und die Aufforderung an historische Subjekte, tiberhaupt gehort
und wiedergehért zu werden. In diesem Sinne entstehen musikalische Texte bis
heute fiir ihre nicht abreiBende Interpretation aus wechselnden historischen, sozi-
alen, lokalen und individuellen Kontexten heraus. Und jedes einzelne musikali-
sche Kunstwerk wird diese Auseinandersetzung um die zahllosen Anniherungs-
versuche der Subjekte gewesen sein. Im Fortgang meiner synoptischen Relektiire
von Texten Barthes” und Frischs scheint es mir méglich geworden zu sein, ohne
Pathos von der Geschichte des modernen musikalischen Kunstwerkes als von
einer Liebesgeschichte zu sprechen, die nicht aufhért zu sein. Das musikalische
Kunstwerk bezeichnet einen bestimmten subjektiven Gebrauch von Musik, der
prinzipiell nicht ans Ende gelangt. Diesem Umgang liegt die dialektische Span-
nung zwischen senergeiac und rentelecheiac, zwischen Prozess und Form, Lieben
und Loslassen als einzige Bedingung zugrunde. In derselben Dialektik spielte sich
letztlich auch der Diskurs der Musiktheorie und -dsthetik seit Ende des 15. Jahr-
hunderts ab. Weil es der fortwihrende Gebrauch selbst war, der das »Werk« erst
rechtfertigte, existierte es nur in der Zeitform des Futurum exaktum. In jeder

Komposition, die wieder und immer wieder erklingt, verwirklicht sich bis heute

sche Zeitschrift fiir Philosophie 62/2 (2014), 349—364, hier 353.
16 Vgl. Albrecht Wellmer: Versuch iiber Musik und Sprache. Miinchen 2009, 88.
17 Ebd., 94.

12
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Blochs »Prinzip Hoffnung«*®, das der Behauptung des »Es ist so gewesen«'? die
Gewissheit des »Es wird anders gewesen sein« entgegensetzt.

Die europiisch-amerikanische Musikgeschichtsschreibung des 20. und 21. Jahr-
hunderts pflegt, so scheint es, ein gebrochenes Verhiltnis zum Futurum exaktum
des Werkes. Das zeigen insbesondere die Geschichten, die sie an den Rindern ihrer
methodischen Klaviatur erschuf. Am einen Ende der Skala entfaltet sich die Fabel
von den »kiinstlerischen Schépfungen«®, die das Musikwerk als herausragendes
(Euvre eines Autors begreift. Am gegeniiberliegenden Pol wiederum ist vonseiten
angloamerikanischer Fachkulturen eine Erzihlung aufgekommen, in der die
Musikhérenden im Mittelpunkt stehen. Die relativ junge, gegenwirtig duBerst
populire Tendenz zur Hérforschung untersucht musikalische Audition in wech-
selnden historischen und soziologischen Kontexten. Weite Teile der Musikge-
schichte wurden dabei mittlerweile erschlossen, sowohl das Héren im 6ffentli-
chen Konzertleben, in der Oper und andere Formen des Public Listening wihrend
des 18., 19. und 20. Jahrhunderts® als auch in geringerem AusmaB die Rolle von
Audition in der ilteren Musikgeschichte.?? Beide Narrative von Musikgeschichts-
schreibung konstituieren sich aufgrund ihres jeweils spezifischen Erkenntnisinte-
resses iiber die bewusste Ausklammerung von zentralen Teilbereichen histori-
scher Musikforschung.

So messen die Denker von Musik als Text dem Vorgang der Interpretation bis
heute lediglich einen neben- oder sogar untergeordneten Stellenwert bei. MaB-
geblich zu dieser anhaltenden Tendenz beigetragen hat um die Mitte des 20. Jahr-
hunderts der Musikwissenschaftler Heinrich Besseler mit seinem Versuch, anhand
der Geschichte der Kompositionstechniken auch eine Geschichte des Werkehs-
rens zu erzihlen. Das Rezipieren war dabei fiir Besseler lediglich nachvollzie-

18 Vgl. Ernst Bloch: Das Prinzip Hoffnung. 3 Bde. Berlin 1954-1959.

19 Roland Barthes: Die helle Kammer: Bemerkungen zur Photographie (La chambre claire, 1980). Ubers.
Dietrich Leube. Frankfurt am Main 1985, 87. Im Original hervorgehoben.

20 Guido Adler: »Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft«. In: Vierteljahrsschrift fiir
Musikwissenschaft 1 (1885), s—20, hier 8.

21 Eine der immer noch grundlegenden Schriften dieser Bewegung stammt von James H. John-

son. James H. Johnson: Listening in Paris: A Cultural History. Berkeley 1995. Eine besonders auf-
schlussreiche Studie iiber kulturelle Distinktion und soziale Ungleichheit von Hérenden in der
Geschichte der Kunstmusik des 19. Jahrhunderts verfasste Sven Oliver Miiller: Sven Oliver
Miiller: Das Publikum macht die Musik: Musikleben in Berlin, London und Wien im 19. Jahrhundert.
Géttingen 2014. Bine Biindelung der Forschungen zum Music Listening im 19. und 20. Jahr-
hundert liefert der Sammelband: Christian Thorau, Hansjakob Ziemer (Hg.): The Oxford
Handbook of Music Listening in the 19th and zoth Centuries. New York 2019.

22 Vgl. die Konferenz, die im September 1997 in Princeton unter dem Titel »Music as Heard: Lis-
teners and Listening in Late Medieval and Early Modern Europe (1300-1600)« stattfand. Vgl.
dazu grundlegend die Ausgabe Early Music 25/4 (1997), 25th Anniversary Issue: »Listening Prac-
tice« sowie den Aufsatz: Leon Botstein: yToward a History of Listening«. In: The Musical Quar-
terly 82/3—4 (1998), 427—431.

13
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hende Reaktion auf primordiale kompositorische Strukturen. Die unterschiedli-
chen Musikstile der Geschichte spiegelte der Theoretiker in verschiedene, an sie
angepasste Musikwahrnehmungstechniken. Diese erfolgten mit Besseler >verneh-
mend«im Zeitalter der Reformation, >synthetisch«im 18. Jahrhundert und »passiv«
in der Romantik. Seine These ist deshalb komplex, weil sie genuin isthetische
Urteile in historische Analysen verkleidet; schlieBlich waren es seine Bewertungen
der alten Notentexte, die Besseler auf ein hypothetisch angenommenes geschicht-
liches Horverhalten projizierte. Zudem sah er dabei im Gestus des Historikers
nach altbewihrtem Muster europiischer Geschichtsschreibung auch noch den
Fortschritt des Hérens am Werk.?

Ubte bereits Wolfgang Démling in den 1970er Jahren Kritik an einer Geschichte
des Musikhérens als Geschichte der Notentexte,* so argumentiert die historisch-
soziologische Forschung zu Musik als Auffiihrung in jiingerer Zeit umfassend
dagegen. Christian Thorau und Hansjakob Ziemer leiten die Horforschung in
ihrem 2019 herausgegebenen The Oxford Handbook of Music Listening in the 19th and
20th Centuries bewusst vom Ansatz her, »[to] use listener-oriented source material
that shifts the perspective from the work to the listener«®. Konsequenterweise
zeugen die Aufsitze im Sammelband daher auch vom Versuch, »traditional
categories of Western scholarship about musical culture such as >work« or >com-
poser«® tendenziell zu vermeiden. Das beeindruckende interdisziplinire Unter-
fangen der Herausgeber, das die Forschung zum Musikhoren jenseits enger
Fachdiskurse biindelt, handelt vom Gegenstand des Werkehérens somit weitest-
gehend unter Ausklammerung seines Bestandteils »Werk«.

Aus den Erkenntnissen, die diese beiden prononcierten Positionen von Musik-
geschichtsschreibung zutage férdern, entwickelt das vorliegende Buch eine Les-
art des musikalischen Kunstwerkes an den Schnittstellen zwischen »>Werk« und
»Héren«. Mich interessiert, wie das Werk und seine interpretatorischen Erfahrun-
gen zusammenhingen. Inwiefern beteiligen sich Komponierende, Musizierende,
Rezipierende und musikwissenschaftlich Reflektierende erfahrend am Werk?
Welche Autoritit kam in der Geschichte der Erfahrungsinstanz des Autors zu und
welche all jenen, die seine Kompositionen interpretieren? Wie kdnnte eine philo-

23 Vgl. Heinrich Besseler: Das musikalische Horen der Neuzeit. Berlin 1959 (= Berichte iiber die Ver-
handlungen der Sichsischen Akademie der Wissenschaften, Philologisch-historische Klasse
104/6).

24 Vgl. Wolfgang Démling: »Die kranken Ohren Beethovens< oder, Gibt es eine Geschichte des
musikalischen Horens?«. In: Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 1 (1974), 181-194, hier 188—
190.

25 Christian Thorau, Hansjakob Ziemer: »The Art of Listening and Its Histories: An Introduc-
tion«. In: The Oxford Handbook of Music Listening, 1—33, hier 2o0.

26 Ebd., 21.
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sophische Anniherung an das europiisch-amerikanische Werkkonzept aussehen,
die das vonseiten der >harten« Wissenschaften in den Diskurs eingebrachte Urteil

27

der »Deutungsbeliebigkeit«’ von Interpretation iiberzeugend entkriften kann,
um der prozessualen Existenz von Werken in der Musikgeschichte Rechnung zu

tragen? Mir schwebt dabei, die dsthetische Philosophie John Deweys im Hinter-
kopf, eine Praxis vor, in der sich die Titigkeiten aller Akteur*innen des Musik-
werkes verbinden.” Das Horen, so glaube ich, ist jene Titigkeit, mit der sich alle

historischen Subjekte am Futurum exaktum des musikalischen Kunstwerkes

beteiligen. Komponierende, musizierende und rezipierende Menschen héren in

realen Erfahrungsprozessen der Musik des Werkes zu. Ich suche nach der Sprache

dieser Hérenden, nach »neuen Typen der Sprache«”’, die ihre Sprachspiele abbilden

kénnen. Das Sprechen ist, so Ludwig Wittgenstein, »ein Teil [...] einer Titigkeit,
oder einer Lebensform«*®, und so konnte der Versuch, Horende sprechen zu lassen,
zur Lebendigkeit des musikalischen Kunstwerkes heute beitragen. Ich spiele also

ein Sprachspiel, das eines von mehreren in der Praxis der Musik darstellt, und ich

spiele es nicht fiir mich allein, sondern in der Kommunikation mit Hérenden aus

der Geschichte. Unser Sprachspiel kreist um Werke, ohne jedoch vorrangig in

Notentexten zu erfolgen.

Ich denke dabei vielmehr an ein Horen, das den Notentext erst ermdglicht,
etwa in seinen Pausen, die ihn als »Medium des Lauschens«®' ausweisen; ich denke
an den Anfang des zweiten Satzes von Anton Bruckners Vierter Sinfonie in der
Fassung von 1878, der mit einer Viertelpause beginnt und dabei nicht etwa das
Nichts vor der Musik, sondern ihr Héren zeigt, das »Lauschen in der Stille«<*>. Lau-
schen Subjekte dieser Musik im Konzert, so nehmen sie mit dem sichtbaren ersten
Schlag des Dirigenten oder der Dirigentin etwas Eigentiimliches wahr. Der
Schlag fiihrt nicht ins Leere, sondern verhilft den Hérenden dazu, nur ihr Héren
zu bemerken, das als Bedingung vor der Musik liegt. Mir schwebt in diesem Sinne

ein intermedial offenes Horen vor, von dem sich die visuellen Komponenten

27 Gunter Scholtz: »Wissenschaft zwischen Objektivitit und Subjektbezug: Vier Thesen«. In:
Gudrun Laqueur u.a. (Hg.): Von der Alma Mater zum Bildungskonzern? Hochschulreformer und
evangelische Hochschularbeit: Gemeinsam verantwortlich — wechselseitig herausgefordert. Berlin 2008,
47—51, hier 47.

28 Vgl. dazu grundlegend: John Dewey: Kunst als Erfahrung (Art as Experience, 1934). Frankfurt am
Main 1980.

29 Ludwig Wittgenstein: Philosophische Untersuchungen. Kritisch-genetische Edition. Hg. Joachim
Schulte u.a. Frankfurt am Main 2001, 1 § 23.

30 Ebd. Hervorhebung durch die Autorin.

31 Giinther Anders: »Philosophische Untersuchungen iiber musikalische Situationen« (1930/31).

In: Ders.: Musikphilosophische Schriften: Texte und Dokumente. Hg. Reinhard Ellensohn. Miin-
chen 2017, 15-140, hier 115.
32 Ebd.
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einer Auffithrung nicht subtrahieren lassen.* Es erfolgt mit dem Auge, mit sicht-
baren Vorgingen und rein mentalen Vorstellungen, aber auch mithilfe und in der
Notenschrift. Héren geschieht zudem am Instrument, durch die Gesten hindurch
und vermittels der gedachten oder gesprochenen Sprache, die Metaphern konst-
ruiert: »es klingt wie ...«

Dieses Héren macht aus dem musikalischen Kunstwerk ein Kommunikations-
geschehen, in dem sich Normen »im Prozess des interaktiven Ausdrucks«** ins
Subjektive transformieren. Im Werk als Kommunikation und Aushandlungspro-
zess unter Horenden ereignen sich situierte Interpretationen, die Musikgeschichte
nicht auf objektive Tatsachen reduzieren. Beim Musikhoren schliipfen Menschen,
egal wie informiert und kultiviert es erfolgen mag, nicht in die Rolle des Gott-
meisters im spanischen Welttheater, der fiir sich allein die Macht in Anspruch
nimmt, »to see and not be seen«®® — eine Macht, die Donna Haraway als Mythos
der Objektivitit entlarvte. Horende sagen in ungleich stirkerem AusmalB »ich«als
Sehende, die am Sinn fiir Objektivitit partizipieren, und so sind auch die folgen-
den Ausfithrungen immer wieder von diesem Personalpronomen durchzogen,
mit dem ich meine Bereitschaft signalisiere, mich als Wissenschaftlerin in die
Geschichte der Musikhérenden zu involvieren. Diese Geschichte wirft die Chro-
nologie musikgeschichtlicher Erzihlung bisweilen tiber den Haufen. Werkge-
schichte wird dabei nicht als ein Fortschreiten in Jahreszahlen, sondern als eine
Verkniipfung von individuellen und intersubjektiv kommunizierbaren Hérerfah-
rungen lesbar. Um die Objektivitit der Musikgeschichtsschreibung infrage zu

% nicht, son-

stellen, bedarf es des Hinweises auf ihre »Uberlieferungs—Zuﬂille«
dern es reicht der Gedanke an die vielen Ereignisse des Horens, die immer schon
dem auditiven Ordnungsschema der Ubersetzung folgten.

Im Sinne Walter Benjamins erscheint das Werk in den folgenden Ausfithrun-

gen als Form der Ubersetzung in das und aus dem Héren,” die einen ethischen Kern

33 Vgl. Martin Kaltenecker: Looreille divisée: Les discours sur I’écoute musicale aux XVI1le et X1Xe siéc-
les. Paris 2010, 179—218.
34 Susanne Giinthner, Angelika Linke: »Linguistik und Kulturanalyse: Ansichten eines symbioti-

schen Verhiltnisses«. In: Zeitschrift fiir germanistische Linguistik: Deutsche Sprache in Gegenwart und
Geschichte 34/1—2 (2006), 1—27, hier 18.

35 Donna Haraway: »Situated Knowledges: The Science Question in Feminism and the Privilege
of Partial Perspective«. In: Feminist Studies 14/3 (1988), $75—599, hier $81.
36 Vgl. dazu Arnold Esch: »Uberlieferungs-Chance und Uberlieferungs-Zufall als methodi-

sches Problem des Historikers«. In: Lothar Gall (Hg.): Historische Zeitschrift 240. Miinchen
1985, 529—570.

37 »Was >sagt« denn eine Dichtung? Was teilt sie mit?, fragt Benjamin in seinem Text »Die Auf-
gabe des Ubersetzers« (1921), und antwortet: »Sehr wenig dem, der sie versteht.« Walter Benja-
min: »Die Aufgabe des Ubersetzers (1921)«. In: Ders.: Gesammelte Schriften 4/1. Frankfurt am
Main 1972, 9—21, hier 9.
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musikalischer Kulturpraxis artikuliert: Das Werk war und ist fiir alle da, die
héren konnten und wollten. Es steht fiir die Reflexionspraxis der Subjekte, die
sich unabhingig von ihrem Wissensstand einen Umgang mit ihrem Horen erar-
beiteten. Fiir die historischen Eliten des Werkdenkens war dementsprechend
weniger bindend, was Subjekte an der Musik hérten, sondern vielmehr, wie diese
Musik horen sollten, nimlich, indem sie ihre Affekte reflektierten. Das Werke-
Verstehen war in erster Linie ein Wie-Wissen, das prinzipiell alle beherrschten,
die hinhiren konnten. Aber soziale und monetire Distinktionen haben die Werke
zugleich auch entdemokratisiert. Bis heute segregieren Hochburgen einer neuen
Kulturindustrie, zu der Opern- und Konzerthiuser gehoren, mit hierarchischer
Sitzordnung, Preispolitik und dem Sponsoring der Reichen nach sozialen und
monetiren Schichten. AusschlieBungen aus dem Werk ergaben sich in der
Geschichte zudem stets auch iiber das soziale Vermogen des >Habituse® der Gebil-
deten. Nicht alle Subjekte verfiigen iiber dieselben Grundvoraussetzungen der
Bildung, die in jungen Jahren hiufig den Zugang zur >groBen< Musik ermdglicht.
Der Habitus der Wissenden verliert heute erst sein Alleinstellungsmerkmal. Mit
der Distribution von Werken iiber Smartphone, als dem unangefochten gebriuch-
lichsten Medium der Musikvermittlung der Gegenwart, mit partizipativen For-
men der multimedialen Performances und Installationen werden die Zugangsbe-
schrinkungen zur hohen Kunst erheblich entkriftet. In dieser historischen
Stunde, in der die Kiinstliche Intelligenz das menschliche Ohr noch nicht iiber
sich hinausgetrieben hat, sind musikalische Kunstwerke zum ersten Mal in der
Geschichte auch faktisch ein Gut der vielen: von Hérenden.

Horenden sind die folgenden Ausfiihrungen gewidmet. Sie beruhen auf der
Methode einer historisch und medienarchiologisch fundierten Phinomenologie,
die das Produkt einer Auseinandersetzung mit unterschiedlichen musiktheoreti-
schen, philosophischen und sprachwissenschaftlichen Denkweisen sowie mit
meiner eigenen Erfahrung als Horerin ist. Die Schrift ist in fiinf aufeinander auf-
bauende Kapitel unterteilt, die eng miteinander verkniipft sind. In Kapitel 1
»Werke horen« steht eine historische und philosophische Klirung des Kommuni-
kationsgeschehens im musikalischen Kunstwerk anhand der Instanzen des Autors
und der Interpretierenden (Musizierende, Rezipierende) im Zentrum. Eine Dis-
kursgeschichte zum Horen des Werkes entwirft Kapitel 2 ausgehend von den
Schriften des Musiktheoretikers Johannes Tinctoris, einer wichtigen Figur fiir die
moderne Kulturpraxis des Werkes. Inwiefern der Modus (das Wie) des Werkeho-
rens eine reflexive Praxis grundlegender menschlicher Audition darstellt, erdrtert

38 Vgl. Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede: Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft (La distinction:
Critique sociale du jugement, 1979). Frankfurt am Main 1982.
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Kapitel 3 »(Musik-)H®éren als Praxis von Subjektivitit«. Das 4. Kapitel »Wi(e)der-
spiegelungen« entwickelt einen musikalischen Mimesis-Begriff aus dem Musik-
héren heraus und definiert dabei>Inhaltc, »Bedeutung« und >Form«des Werkes. Im
abschlieBenden Kapitel s stehen die Erkenntnisse iiber eine Musikgeschichte im
Mittelpunkt, die »aus dem Hoéren« von Individuen kommt. Diesem fiinfgliedri-
gen Hauptteil des Buchs vorgelagert ist mein Beitrag zu einer aktuellen Debatte,
in der das musikalische Kunstwerk aufgrund seiner Normen und Ausschlussme-
chanismen Kritik ausgesetzt ist. Die Debatte ist deshalb brisant, weil sie nicht nur
einen kritischen Weckruf lanciert, sondern auch Gefahr liuft, das Sprechen iiber
Werke aus unseren aufgeklirten Diskursen zu verdringen.

Mit einer Anmerkung zur Sprache meiner Ausfithrungen will ich die Einlei-
tung beschlieBen. Diese Sprache iiber Geschichte hatte es mit einer Hiirde zu tun.
Ich will diese Hiirde »die Sprache der Substantive« nennen. Abendlindische Fort-
schrittsgeschichte seit der Neuzeit speiste sich wesentlich aus der Transformation
lebendiger Erfahrungen zu Objektivationen. Thre Aufklirungsbewegungen privi-
legierten in nahezu simtlichen Disziplinen das Produkt vor dem Vorgang des
Produzierens, die Ubersetzung vor dem Akt des Ubersetzens. Die Geschicklich-
keit »terrestrische[r] Globalisierung«*® lag vornehmlich darin, Vorginge des Ent-
deckens und Erfindens in Dinge zu verwandeln: Amerika, das neuzeitliche Sub-
jekt, die malerische Perspektive etc. Lingst schon haben wir eine Situation, in der
auch das Virtuelle in seinem Dingcharakter erscheint: die menschliche Psyche,
Empathie, Unschirferelation, DNA, Felder, Rhizome etc. Hauptwdrter struktu-
rieren unsere Diskurse tiber Erkenntnis und Kreativitit, iiber Sozialitit und Indi-
vidualitit. Dem Substantiv des »musikalischen Kunstwerkes¢, das die europiische
Musikgeschichte im Ubergang vom 15. zum 16. Jahrhundert in verschiedenen
begrifflichen Varianten in den Diskurs einbrachte, folgten weitere Nomina auf
den Fersen, die seine partikulare Bedeutung legitimieren sollten. Die Rede vom
»Komponisten« und seiner >Individualitit« umfasst die wichtigsten Hauptwéorter,
mit denen Erfahrungsdimensionen des Komponierens zunehmend rationalisiert
wurden. Die vielfiltigen Akte des Interpretierens eines Werkes durch Musizie-
rende, die es auffithrten, durch Rezipierende, die es ohne Musikinstrument audi-
tiv verarbeiteten und die es immer schon gegeben haben muss, oder durch theo-
retische Zuginge, die eine Komposition mithilfe des Mediums der Schriftsprache
reflektieren, hat unsere Sprache ginzlich negiert. So suggeriert die sprachliche
Verstindigung iiber die »Strukturenc eines Werkes, seine >Inhaltet, »Bedeutungenc
und >Formenc bis heute filschlicherweise, dass eine Komposition all das unabhin-

39 Peter Sloterdijk: Im Weltinnenraum des Kapitals: Fiir eine philosophische Theorie der Globalisierung.
Frankfurt am Main 2006, 21.
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gig von Akten des Interpretierens besitze. Alles jedoch, was die Sprache der Subs-
tantive iiber musikalische Kunstwerke beschreibt, muss durch Horende erfahren
werden, die von ihr vergessen werden.

Hinter simtlichen Substantiven des Werkes stehen, iibertragen auf die sprach-
liche Ebene, Verben. Die Sprache als Verstindigung ist Verstindigung iiber Sach-
verhalte, die in Verben des Titigseins vor sich gehen. Wer einmal aber versucht
hat, mit Verben iiber Verben zu reflektieren, der weill um die Schwierigkeiten,
die ein solches Unterfangen mit sich bringt und mit denen auch ich im Sprechen
tiber >héren< konfrontiert war. Mein Sprechen iiber das auditive Titigsein im
Werk musste, wenn es die Substantive vermeiden kann, bedauerlicherweise in
Formen von Substantivierungen erfolgen, die die Prisenz ihrer Verben — ihr

»musicking«*® — hoffentlich markieren kénnen.

40 Vgl. Christopher Small: Musicking: The Meanings of Performing and Listening. Middletown 1998.
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