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Editorial

Auf der internationalen Fachtagung “Musikwissenschaftlicher Paradigmen-
wechsel? Zum Stellenwert marxistischer Ansdtze in der Musikforschung”
sprachen 43 Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler. Innerhalb des Rah-
menthemas herrschte grofite Heterogenitit. Kurze Beitrdge in Form von The-
sen oder Stichworten, ausgefiihrte wissenschaftliche Referate, feuilletonisti-
sche Apergus, Kommentare zu eigenen Kompositionen, Lebensbiografien
und -beichten, kleine Seitenhiebe und globale Abrechnungen sowie Berichte
iiber Forschungsvorhaben der jlingsten Zeit zu Spezialthemen 16sten einan-
der ab. Formale und inhaltliche Vielfalt gingen Hand in Hand. In den Ar-
beitsgruppen herrschte groBiter Zeitdruck, die Diskussionsleiter arbeiteten mit
dem Sekundenzeiger in der Hand. Ein freundliches und erwartungsvoll expe-
rimentelles Tagungsklima jedoch lieB den StreB vergessen. Es gab keine
Credits zu sammeln, keine Vorstandsposten zu gewinnen, keine Aussicht auf
ISBN-Wiirden. Balzgehabe blieb aus. Der Geist und die Umgangsformen
irgendeiner ”Scientific Community” glanzten durch Abwesenheit.

Dennoch wurde die Tagungsleitung vom Abschluflplenum beauftragt, dieses
von einem gewissen Durcheinander gepréagte historisch denkwiirdige Ereignis
zu dokumentieren. Fast alle Referentinnen und Referenten lieferten daher
ihren Wortbeitrag Anfang 2000 in schriftlicher Form ab, meist nicht ohne
sich auf 10 und mehr Seiten Luft zu verschaffen angesichts des Zeitdrucks,
der auf der Tagung geherrscht hatte. Einige Nachziigler konnten Anfang Mai
noch zur Hergabe von Texten bewegt werden. Die Herausgeber der dadurch
zustande gekommenen Tagungsdokumentation haben die meisten Beitrdge
so, wie sie waren, zusammengestellt, in formaler Hinsicht nur vereinheitlicht
und dadurch dem vorliegenden Buch zu ansehlichem Umfang, aber auch zu
einer widerborstigen Vielfalt verholfen. Sie hoffen, da3 die Leserinnen und
Leser diese Vielfalt zu schitzen wissen und als Zeichen eines internationalen
Diskussionsprozesses erkennen, der mit der Fachtagung im November 1999
eingesetzt hat.

Die in Teil 1, 2 und 6 sowie 3.1 bis 3.3, 4.1, 5.1 wiedergegebenen Beitrage
wurden im Tagungsplenum vorgetragen. 3.3, 4.1 und 5.1 waren zugleich die
programmatischen Einleitungen fiir die drei Arbeitsgruppen, deren Thematik
mit den Teil-Uberschriften 3, 4 und 5 identisch waren. In Teil 7 sind Texte
versammelt, die vor oder nach der Tagung entstanden sind und diese vorbe-
reiten oder reflektieren.
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Jeder, der schon einmal Diskussionen von Tonband transkribiert und in eine
lesbare Kurzform gebracht hat, weill die Arbeit der drei studentischen Ta-
gungshilfsgeister zu wiirdigen, die auch bei der vorliegenden Dokumentation
ganz entscheidend Hand angelegt haben: Anja Rosenbrock, Alexandra Czer-
ny und Olaf Kother. Dank einer grofziigigen finanziellen Geste der Fach-
kommission ”"Musik” in Oldenburg konnte die Dokumentation in der vorlie-
genden, gebrauchswertorientierten Aufmachung innerhalb von knapp 5 Mo-
naten nach Tagungsende erscheinen.

Wie immer lag der Teufel im Detail, so beispielsweise im Programm
Winword, dessen auf dem deutschen Markt befindliche Fassung das tschechi-
sche Zeichen ¥ nicht kannte, oder in unserer Scannersoftware, die Luigi
Pestalozzas offensichtlich subversives Italienisch in einen Friedhof von Sym-
bolen, aber keine ordnungsgeméle Zeichenfolge verwandelte.

Die Herausgeber hoffen, dafl der pluralistische Geist, der im November 1999
in Oldenburg iiber der marxistischen Musikforschung wehte, auch den vor-
liegenden Dokumentationsband durchziehen und sich auf die Leserinnen und
Leser iibertragen wird.

Oldenburg und Staitz im Mérz 2000

Wolfgang Martin Stroh und Giinter Mayer



1 Fragestellungen

1.1 Wolfgang Martin Stroh: Zur Tagungskonzeption

Im Laufe der Tagungsvorbereitung habe ich mich mehrfach tber die Motive
und Hintergrinde unseres Treffens gedufert. Ich fasse mich daher kurz: Am
Rande eines Eisler-Festivals von Radio Bremen traf ich mich Anfang 1998
mit Gunter Mayer und besprach mit ihm eine Idee, die ich seit dem Fall der
Mauer mit mir herumtrug und deren Realisierung zum 10. Jahrestag des
Mauerfalls geboten erschien, die Idee einer ersten offenen deutsch-deutschen
Diskussion um den Stellenwert des Marxismus in der Musikwissenschaft.
Nach meiner Meinung war nicht nur nach der "Wende” jegliche Diskussion
verstummt, auch zuvor gab es allenfalls entlang einer “’parteilichen” Auswahl
offizielle Kontakte, sodaf nie die gesamte westdeutsche Linke mit den Ost-
Kolleginnen und -Kollegen in Kontakt gekommen war. Meine Idee leuchtete
Mayer ein mit der Zusatzbedingung, dal das Treffen nicht innerdeutsch,
sondern international ausgelegt sein musse. In diesem Sinne schrieben Mayer
und ich an 100 Bekannte in Ost und West einen Brief, und als der zustim-
mende Ricklauf die Zahl 50 Uberschritten hatte, machte ich mich an die
Tagungsorganisation.

Zustimmung bekam ich erstaunlicher Weise von der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft und vom Land Niedersachsen in Form groRziigiger Finanzhil-
fen - Ablehnung, Ironie, Ausreden oder Rationalisierungen von vielen einge-
ladenen Altlinken. Von vornherein stand fest, dal die Tagung den Charakter
eines Expertengespréchs unter Marxistinnen und Marxisten haben sollte, so
daB wir auf Offentlichkeitsarbeit und Festvortrage, gerichtet an die Adresse
einer “unwissenden oder ungldubigen Zuhorerschaft”, verzichteten. Den
Referentinnen und Referenten wurde ein gut Stiick Engagement fr die Sache
abverlangt, denn, wie ich in meinen FAQ’s (“frequently asked questions”)
ironisch schrieb, kann man auf dieser Tagung keine Credits einwerben oder
ein schickes aktuelles Forschungsprojekt vorstellen. Es geht tatsachlich nur
um den Gebrauchs- und nicht um den Tauschwert von Wissenschaft, marxis-
tischer Wissenschaft.
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Der symbolische Zeitpunkt, an dem die Tagung nun stattfindet, hat mich in
den letzten Wochen quasi tberholt. Ich méchte die auslandischen Teilnehme-
rinnen und Teilnehmern auf die aktuelle Situation, in der wir Deutschen uns
in diesen Wochen befinden, aufmerksam machen: In den Medien laufen seit
circa funf Wochen pausenlos Berichte tber die Ereignisse im Umfeld des
Falles der Berliner Mauer. Dal} die aktuelle Medienberichterstattung eine
neue Variante des Kalten Krieges in Form von psychischer Peinigung der
Opfer ist, horte ich vor zwei Wochen in Halle von einem Rostocker Musik-
padagogen, der die aktuelle ”Spiegel”-Berichterstattung tiber die DDR analy-
sierte. Ich hoffe sehr, daR sich unsere Tagung nicht in die Reihe dieserart
Abrechnung einreiht.

DaR unsere Tagungsthematik rick- wartsgewandt sei, habe ich oft
gehort. Kollege Albrecht Riethmil- ler beispielsweise sagte, als ich ihn
auf seine Widerspiegelungs-Dissertation ansprach, er wolle ”nicht in den
Riickspiegel schauen”. Das iiberraschte mich nicht sonderlich, da die Linken
an den um Modernisierung bemiihten deutschen Hochschulen ohnedies der-
zeit zu den retardierenden Elementen gehdren. Indessen gibt es eine verblif-
fende Verquickung zwischen den Marxisten und jungen Vertretern des Grol3-
kapitals: Wie ich dem Vorabdruck eines Buches von Peter Glotz entnehmen
konnte, haben BASF und die Deutsche Bank auf einer unldngst inszenierten
Arbeitstagung offen das Wort “Kapitalismus” zur Bezeichnung des derzeit
herrschenden Systems eingefiihrt. Eine Bezeichnung, die lange als marxis-
tisch und letztendlich als Schimpfwort galt, erscheint nun als terminus
technicus.

Doch nicht nur beim GroRkapital, sondern auch im postmodernen Lebensstil
der Jugend hat der Begriff “Kapitalismus” einen neuen, guten Klang erhalten.
Und dies, ich hoffe es trostet uns, in direkter Verbindung mit ”Klassischer
Musik”. Das folgende Bild zierte einen Artikel in einer US-amerikanischen
Tageszeitung Uber das friedliche Zusammenleben von Vatern und Séhnen...

Seien wir also getrost: Wir liegen im Trend! Ich denke, daf® wir uns dieser
Lage kritisch widmen werden.

In den Unterlagen zur Tagung hatte ich unsere Tagung euphorisch als ”Erste
Musikwissenschaftliche Internationale” bezeichnet, was ich hiermit gerne
zurticknehme. Eberhard Rebling hat mich auf ehrenvolle Vorlaufer hingewie-
sen: Zwei internationale Tagungen 1948 und 1949 in Prag, auf denen diverse
Vorbereitungen zu einer echten musikwissenschaftlichen Internationalen
getroffen wurden. Doch die Pl&ne fir 1950 verliefen dann im Sande, und der
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Einsatz des Korea- und des Kalten Krieges marginalisierte solcherart Bemi-
hungen.

Herr Rebling erwahnte unter den Teilnehmerlnnen jener Tagungen Antonin
Sychra, Zofia Lissa und Hanns Eisler. Ich mdchte in diesem Zusammenhang
bei der Erwdhnung “groler Namen™” nur vier Personen nennen, die bereits
zugesagt oder sich als Teilnehmer angemeldet hatten, dann aber - teils erst
vor wenigen Tagen - absagen muften: Jaroslav Jiranek, Janos Mardthy,
Georg Knepler und Hans Heinrich Eggebrecht. Herr Jiranek ware schon fast
vor einem Jahr nach Oldenburg gereist, weil er das Datum verwechselt hatte,
hat inzwischen seinen Aktionsradius aber radikal eingeschrénkt; Herr
Marothy wollte zusammen mit seiner Frau einen gesungenen Vortrag halten
und muBte krankheitshalber vor einigen Tagen das Flugticket zuriickschi-
cken; Herr Knepler (93) hatte sich aus Solidaritat mit unserem Unternehmen
als Teilnehmer angemeldet, wohl wissend, daB er nicht kommen kénnte; und
Herr Eggebrecht hatte unter gesundheitlichem Vorbehalt zugesagt, ist aber
Anfang September verstorben. Herr Eggebrecht liegt mir personlich am
nachsten, da er in Westdeutschland die frihesten (meine eigene war wohl die
erste mit expliziter Heranziehung von Marx-Original-Zitaten) und wohl auch
die meisten explizit marxistischen Doktorarbeiten betreut hat - in vorbildli-
cher Liberalitdt und mit bis zu seinem Tod anhaltendem Interesse. Oft als
Schatten von Carl Dahlhaus gehandelt, wird die weitere Fachgeschichte zei-
gen, wer von beiden nachhaltiger in die Zukunft hinein gewirkt hat, nicht nur
durch Schriften, sondern auch durch Doktoranden, von denen auf unserer
Tagung allein sechs vertreten sind.

Angesichts dieser vier “gro3en” Leerstellen freue ich mich umso mehr {iber
alle, die heute den oft weiten Weg nach Oldenburg gefunden haben. Ich
weil3, dal wir diese Leerstellen fiillen konnen und werden.

1.2 Siegfried Grubitzsch: Fragen eines Nicht-Musikwissenschaftlers

Sehr geehrte Damen und Herren aus dem In- und Ausland, liebe Kolleginnen
und Kollegen!
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Ich heiBe Sie als Président der Carl von Ossietzky Universitit zur heute be-
ginnenden Fachtagung “Musikwissenschaftlicher Paradigmenwechsel?”
herzlich willkommen. Dies um so mehr, als Sie im Vorfeld so beeindruckend
viel Sachkompetenz zu erkennen gaben, dafl die DFG und das Land Nieder-
sachsen bereit waren ein Thema finanziell zu unterstiitzen, dessen Bedeutung
und inhaltliche Akzentsetzung lange Jahre iiber im Wissenschaftsbetrieb eher
ignoriert oder gar ausgegrenzt wurde. Ich meine die “marxistischen Ansétze
in der Musikforschung” — so wie es der Untertitel zu Threr Fachtagung zum
Ausdruck bringt. Ich konzidiere: als AuBenstehender und Nichtmusikwissen-
schaftler, gleichwohl aber als leidlicher Kenner marxistischer Theorie habe
ich mich gefragt, was eigentlich marxistische Musikwissenschaft ist. Diese
Frage interessiert mich deshalb, weil ich selbst in der Psychologie unzdhlige
Debatten innerhalb des linken KollegInnenspektrums gefiihrt habe, was denn
nun marxistische Psychologie sei und wodurch sie sich bestimme.

Erlauben Sie mir, solche Fragen auch vor Ihnen zu stellen, ohne mir aller-
dings anmafBlen zu wollen, eine besondere Nahe zur Musikwissenschaft zu
haben.

Erste Frage: Sind es die WissenschaftlerInnen qua Person mit ihrem subjek-
tiven Wert- und Normsystem bzw. mit ihrer philosophischen oder erkenntnis-
theoretischen Weltsicht, die ihre Musikforschung per Selbstdefinition zur
marxistischen erklaren? MusikwissenschaftlerInnen also, die von sich sagen,
Marxisten zu sein und daraus ableiten, auch marxistische Musikforschung zu
betreiben. Entsteht also marxistische Musikwissenschaft dadurch, daf3 die sie
betreibende Person sich als Marxist versteht?

Zweite Frage: Sind Musikwissenschaftler marxistisch orientiert dann, wenn
sie zu politischen Veranstaltungen mit ihren Instrumenten aufspielen wie
einst die Mitstreiter gegen die Kernkraftwerke? Wird man/frau zum marxisti-
schen Musikwissenschaftler, weil man auf Demonstrationen die Posaune oder
Klarinette spielt, wie einst im “’sogenannten linksradikalen Blasorchester”?
Ist es mithin die Situation und in ihr die politische Aktion, die auf Verdnde-
rung gesellschaftlicher Umstdnde zielt und in der die Einen ihre Sprache
nutzen indem sie politische Leitideen skandieren und die Anderen sich in der
Musik entédufBern?

Dritte Frage: Ist es das ausgewihlte Repertoire - beispielsweise Lieder von
Eisler, Weill oder Brechtvertonungen im Unterschied zu klassischer Musik —
woraus marxistische Grundpositionen abzuleiten und zu begriinden sind? Mit
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anderen Worten: Férbt gleichsam das Genre der Musik auf mich als Interpret,
Dirigentin oder Musikwissenschaftler ab?

Vierte Frage: Verschafft mir die im wissenschaftlichen Proze3 der Erkennt-
nissuche eingesetzte Methode — etwa die dialektische im Unterschied zum
Experiment der positivistischen Empiriker - die GewiBheit, marxistischer
Musikwissenschaftler zu sein?

Kurzum und restimierend: Wodurch wird Musik zur marxistischen und der
Mensch, der sie erforscht zum marxistischen Musikwissenschaftler?

Es konnen die Tone sein, die Texte oder die politische Grundhaltung der
Person, die diese Musik schreibt, spielt oder erforscht. Es kann die Situation
sein, in der die Musik gespielt wird oder die Methode ihrer Analyse. Aber
vielleicht stelle ich ja auch nur die falschen Fragen als Fachfremder? Aber
ich bin beharrend: Wodurch wird die Musik Hanns Eislers zur marxisti-
schen? Die Musik, die der Gewandhaus-Chef Kurt Masur inszeniert oder
selbst gespielt hat, ist ja durch seine politische Haltung oder Einstellung nicht
politisch geworden? Oder doch? Fragen iiber Fragen - nicht eines "lesenden
Arbeiters" wie im Gedicht von Bertolt Brecht -, sondern eines Nichtmusik-
wissenschaftlers, der ins Griibeln gerdt und sich an seine eigenen kritischen
Auseinandersetzungen mit der Mainstream-Psychologie und viel mehr noch
mit den nahestehenden kritischen Psychologen der verschiedensten Coleur
erinnert fiihit1?

Was mich respektive meine i.w.S. gleichgesinnten Mitstreiter diesbeziiglich
umtriebig gemacht hat, waren Fragen wie die zuvor gestellten: Was ist linke,
kritische oder eben marxistische Psychologie? Ganz zu schweigen von der
Frage nach der "richtigen" marxistischen Psychologie. Zwar waren wir uns
einig, daf kritische Psychologie nichts mit der Psychologie behavioristischer
Provinienz zu tun hat. Die haben wir als gesellschaftskonform kritisiert und
herausgearbeitet, dall sie sich affirmativ auf die bestehenden gesellschaftli-
chen Verhiltnisse bezieht. Dann aber kam der crucial point. Bleiben wir bei
der Kritik der Wissenschaft und deren Folgen in Form beispielsweise verfes-
tigter ungerechter sozialer Verhéltnisse stehen oder formulieren wir eine
neue, aus dem Schol3 spitkapitalistischer Verhéltnisse geborene wirklich
marxistische Wissenschaft? Wie aber kdnnen wir in einer Gesellschaft, die

1 Anmerkung Stroh: Siegfried Grubitzsch war Grunder und ist Mitherausgeber der
westdeutschen Zeitschrift "Psychologie & Gesellschaftskritik”, die sich als alternatives
Forum zur "Kritischen Psychologie” des Holzkamp-Kreises verstand.
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dieses Attribut marxistisch nicht verdient, und an Universititen, die dem
mainstream verpflichtet sind, eine marxistische Wissenschaft gebéaren, noch
dazu, wenn wir sozialgeschichtlich und materialistisch denken und davon
ausgehen, dal Wissenschaft und ihre Gegensténde gesellschaftlich aufgewor-
fen werden? Und wie hat diese marxistische Wissenschaft dann auszusehen
und welchen Stellenwert bekommt sie im universitdren Wissenschaftsbetrieb
bzw. in der psychologischen Praxis?

Das alles mag in der Musikwissenschaft anders sein - aber ich vermute es
nicht. Die Fragen bleiben die gleichen.

Ich jedenfalls freue mich fiir Sie, daB3 soviel gleichgesinnte Musikwissen-
schaftler zu dieser Fachtagung zusammengekommen sind, solche und andere
Fragen zu stellen und zu beantworten. Dal} es hier in Oldenburg, an unserer
Carl von Ossietzky Universitdt geschieht, freut mich fiir uns und auch fiir Sie
— denn Sie befinden sich gleichsam an historischem Ort. Nicht nur unseres
Namenspatrons wegen. Aber auch wegen ihm. Im Emslandlager, unweit von
hier entstand das "Moorsoldaten-Lied". Ein Lied, das Gepeinigte und Opfer
des Hitlerregimes auf ihren Lippen trugen, wenn sie ins Moor zu harter Ar-
beit ziehen mufliten. Wer das Lied nicht kennt: In unserer Bibliothek ist eine
Vitrine mit Ausstellungsobjekten zum "Moorsoldaten-Lied" ausgestellt.
Wenn Sie von Threm Hotel geradewegs stadtauswirts fahren, so werden Sie
bald auf eine 20 km lange AutostraBe kommen und auch heute noch nach-
vollziehen konnen, was es heifit zu singen: "Wohin nur das Auge blicket,
Moor und Heide rings umher..."

Ich wiinsche Thnen fiir Thre Fachtagung viel Erfolg und einen angenehmen
Aufenthalt an unserer Universitét. Sie werden die aufgeworfenen Grundfra-
gen sicherlich nicht abschlieBend beantworten, aber Sie haben mit dieser
Fachtagung einen (Wieder-)Anfang gemacht, den verstummten Diskurs in
der Musikwissenschaft aufzubrechen und nach langen Jahren des Schweigens
neue Antworten zu suchen. Und dazu wiinsche ich Thnen viele gute Gedanken
und streitbare Diskussionen.

1.3 Giinter Mayer: Marxistische Ansitze in der Musikforschung
und ihre Vertreter(innen) auf der jetzigen Tagung
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Liebe Anwesende, liebe Kollegen, liebe Freunde!

Ich freue mich sehr, hier viele Menschen aus vielen Liandern wiederzusehen,
nach Jahren fehlenden Kontaktes, bzw. viele erstmals kennenzulernen, die in
ihrer musikalischen und musikwissenschaftlichen Praxis gesellschaftskritisch
titig waren und sind, politisch ( wie auch immer) “links” engagiert, d.h. auf
eingreifend-alternatives Handeln, auf soziale Verdnderungen im Sinne allge-
meiner menschlicher Emanzipation orientiert — und dabei nicht zuletzt durch
die Schriften von Marx und Engels und die seither daran orientierte Theorie-
entwicklung inspiriert und in ihrem Handeln, in ihren Uberzeugungen be-
starkt.

Denn die Entdeckung der materialistischen Dialektik war fiir uns — sage ich
nun — anregend, die aktuellen gesellschaftlichen Widerspriiche, in die wir —
jeder auf seine Weise — verwickelt waren und sind, und damit auch die Fra-
gen nach den sozialen Funktionen von Musik in Geschichte und Gegenwart
auf neue Weise zu begreifen: anders als in den bisher iiblichen
Konzeptualisierungen von Musikgeschichte, Musikasthetik, Musiktheorie,
Musikpéddagogik, wie sie in den biirgerlichen Institutionen bzw. in den von
Dogmatikern beherrschten Institutionen sozialistischer Lander gedacht, ge-
lehrt wurden und in den vorgefundenen Musikkulturen tonangebend waren
oder inzwischen noch oder wieder sind. Welche Erfahrungen dabei in vielen
Landern gemacht wurden und gegenwirtig gemacht werden, wie die Pole-
mik-Linien verliefen und heute verlaufen, wollen wir hier bilanzieren. Und
ich bin sicher, dal wir auf den verschiedenen Ebenen unserer Fachtagung
eine sachliche, kritische und selbstkritische Analyse des Stellenwerts marxis-
tisch orientierter Ansétze in der Musikforschung und nicht zuletzt der Mu-
sikpraxis erreichen werden. Dieses vom Ende des Jahrhunderts her zu sich-
tende Erbe reicht weit zuriick, bis die zwanziger Jahre. Das diirfte in den
Kurzbilanzen aus RuBland und aus Deutschland oder im Referat iiber
Lunatscharski in der Arbeitgruppe 1 deutlich werden.

DaB Hanns Eislers Beitrag zur Herausbildung einer marxistisch orientierten
Interpretation von Musikgeschichte und —theorie in unserer Fachtagung nicht
explizit thematisiert wird, mag manchem als Mangel erscheinen. Da iiber
Eisler aus Anla3 seines 100. Geburtstages 1998 sehr viel Kluges gesagt,
geschrieben, gefilmt und diskutiert worden ist, zudem nicht wenige der hier
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Anwesenden auch durch Hanns Eisler auf Marx gekommen sein diirften,
kann er hier gewissermaflen vorausgesetzt werden. Das schiitzt ihn zugleich
vor kultischer Beschwoérung. Und mich vor Befangenheit.

Einen Satz mochte ich allerdings zitieren, der unsere Fachtagung in einen
grofBeren historischen Zusammenhang riickt. Eisler, 1931 Leiter einer Ar-
beitsgemeinschaft “Dialektischer Materialismus und Musik” an der Berliner
”Marxistischen Arbeiterschule” MASCH (die es damals in Deutschland in 26
Stidten gab), formulierte 1932 als eine wesentliche Aufgabe des Plenums der
Musikkonferenz des Internationalen Revolutiondren Theaterbundes MRTO
im November 1932 in Moskau vor den Teilnehmern aus den USA, Japan,
Frankreich, Ungarn, Osterreich, Holland, Belgien, Mexiko und Litauen:
”Beginn einer internationalen Arbeit, deren Hauptzweck die Anwendung des
dialektischen Materialismus auf dem Gebiete der Musik ist” (Eislers Ge-
sammelte Werke EGW 1, 182). Was daraus in den vielen Jahren seither ge-
worden ist, wird sich in den Landerbilanzierungen erweisen — eine Gelegen-
heit, die es bisher, so international wie auf unserer Fachtagung, in der Ge-
schichte der Musikwissenschaft des 20. Jahrhunderts, noch nicht gegeben
hat. Ich will das ausdriicklich hervorheben, damit alle Teilnehmer sich darii-
ber klar werden, welche Chance und welche Verantwortung durch die Initia-
tive und das auBerordentliche Engagement vor allem von Wolfgang Martin
Stroh uns hier ”zugefallen” ist.

Ich freue mich besonders, daB ein so frither Zeuge fiir einen marxistisch ori-
entierten Neu-Ansatz in der Kunst-und Musikgeschichtsschreibung wie
Eberhard Rebling zu uns kommen konnte. Das 1936 zuerst erschienene Buch
”Die Verbiirgerlichung der deutschen Kunst, Literatur und Musik im 18.
Jahrhundert” (gemeinsam mit Leo Balet geschrieben) ist ein sehr frither Ver-
such einer historisch-materialistischen Kunstgeschichtsschreibung, mit einer
interessanten Wirkungsgeschichte - {ibrigens die zweite grofere deutschspra-
chige Arbeit nach dem Buch von Lu Mirten "Wesen und Verdnderung der
Formen und Kiinste. Resultate historisch-materialistischer Untersuchungen”,
aus dem Jahre 1924. - Der andere noch lebende Senior und Nestor der mar-
xistisch orientierten Musikwissenschaft in Deutschland, Georg Knepler - er
wird in wenigen Wochen 93 Jahre alt - kann an unserer Fachtagung leider
nicht teilnehmen, hat mich aber gebeten, zu iibermitteln, dafl er unserer Ta-
gung viel Erfolg wiinscht im bilanzierenden Riickblick, im Hinblick auf die
Gegenwart und in den Ausblicken auf die Zukunft. Georg Knepler widmet
derzeit den groBten Teil seiner Lebenszeit der Politik: im Sinne der politi-
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schen Vergangenheitsbewiltigung, Gegenwartskritik und Zukunftserkun-
dung. Er sagte mir am vergangenen Sonntag, den gegenwirtigen Weltzustand
und seine diisteren Perspektiven konne man von der Musikwissenschaft her
nicht begreifen. Wir miissten uns der Politik zuwenden. Wenn die theoretisch
befdhigten, denkenden Musikwissenschaftler sich qualifiziert mit der Politik
beschéftigten, wiirden sie auch ihr Fach besser begreifen, nicht zuletzt ihre
Mitverantwortung fiir die Sicherung eines menschenwiirdigen Lebens auf
diesem Planeten. - Leider kann auch Janos Marothy, einer der grofen Alten
aus Ungarn, von dem es das vielbeachtete, 1974 verdffentlichte Buch ” Mu-
sic and the Bourgeois. Music and the Proletarian” gibt, seinen angemeldeten
Beitrag zum Thema “Marxismus — Revolution im Musikdenken” nicht hal-
ten. Ich mdchte aber wenigstens den Grundgedanken seines Referats mittei-
len, tiber den er mich in einem Brief vom 29. Oktober 1998 informiert hat:

”Mein Grundgedanke ist, dal der Marxismus (Einstein vorangehend) eine
,Relativititstheorie‘ entwickelt hatte, wo alle menschlichen Verhéltnisse,
Aktivitdten und Ideen als verdnderliche ,Trégheitssysteme‘ verschiedener
6konomisch-gesellschaftlicher Formationen zu betrachten sind. In dieser
Hinsicht sind auch die musikwissenschaftlichen Entdeckungen der ,verglei-
chenden Musikwissenschaft® (als Grablegung des Riemanismus), die Histori-
sierung des musikalischen Horens (Besseler) als auch die avantgardistische
Musik und ihre Asthetik bis heute mindestens virtuelle, aber oft auch tatsidch-
liche Verbiindete der Marxisten. Auch die die Musikanalyse erneuernden
Methoden vom Strukturalismus bis zur Semiotik haben der russischen revo-
lutiondren Schule (wie etwa Opojaz von Majakowskij und Jakobson), den
,Formalisten® (Schklowskij, Tynjanow etc. [— ich ergdnze Eijchenbaum]),
dem Assafjew der zwanziger Jahre usw. viel zu verdanken. Eisler ist ein
Musterfall. Die heutigen Franzosen wurden sowohl von 1968 wie auch von
der Neuentdeckung der frithen russischen Avantgarde vielfach inspiriert.
Andererseits hat die heutige ,Musikethnologie® ( sich auf die neuesten Entde-
ckungen der Neuroscience stiitzend) die ganze Psychologie (Musikpsycholo-
gie inbegriffen) praktisch im materialistischen Sinne erneuert (siehe auch
Knepler). Ferner gibt die computerisierte Klangmikroskopie die Moglichkeit,
die Musik als Triager gesellschaftlich fundierter Verhaltensweisen auch in
solchen Gebieten zu erforschen, welche in der Notenschrift allein nicht zu
entdecken sind (Musik als klanglich Ganzes). Das alles versuche ich in einem
Vortrag zu beleuchten”.



18

Janos Mar6thy hat damit eine wissenschaftsgeschichtliche Dimension skiz-
ziert, die fiir unsere Fachtagung unerldBlich ist, von ihm leider nicht ausge-
fiihrt werden kann, aber hier in dem Raum gestellt sei — als Anspruchsniveau,
das wir auch ohne ihn nicht aus dem Auge verlieren sollten.

In diese Richtung zielen ja auch meine Thesen zum Thema der Fachtagung?:
es in seinen geschichtlichen und internationalen Aspekten zu denken, also
methodologisch zu fragen, was die Aneignung der materialistischen Dialektik
wann und wo , durch wen im jeweiligen Kontext mit der nicht-marxistisch
orientierten Musikwissenschaft an neuen Fragestellungen, Forschungsansit-
zen ergeben hat, welche Auseinandersetzungen es gewissermaflen nach “au-
Ben” und intern wann, auf welchem Niveau gegeben hat, was davon inzwi-
schen Allgemeingut geworden, fiir die Musikwissenschaft nicht mehr neu ist,
bzw. Postulat blieb, nicht eingeldst werden konnte, sich inzwischen erledigt
hat oder nicht, daher von uns wieder auf die Tagesordnung zu setzen wére.

Auf die geschichtliche Seite marxistischer Ansétze in der Musikforschung
bin ich bereits eingegangen. Wie wir wissen, ist die Marx’sche Kapitalismus-
Kritik und Revolutions-Programmatik international rezipiert worden, weil
der Kapitalismus und die damit global in Gang gesetzte Zuspitzung der sozia-
len Widerspriiche, der Interessenkonflikte, Klassenkdmpfe und revolutiona-
ren Bewegungen zu ihrer Uberwindung zu einem weltweiten Phinomen ge-
worden waren. Auch die marxistischen Ansétze in der Musikforschung hatten
und haben eine internationale Dimension. Wir haben uns in der Vorbereitung
dieser Fachtagung daher bemiiht, sie gewissermallen sinnlich nachvollziehbar
zu machen — durch Einladung aller jener, die wir in den verschiedensten
Landern kennen. Und so ist es mir eine groe Freude unsere internationalen
Teilnehmer besonders herzlich zu begriiBen: und zwar bewufit ganz vorn
meinen alten Freund Coritin Aharonian aus Uruguay, der als theoretisch
reflektierender Komponist politische und musikalische Avantgarde, aber
auch artifizielle Musik und Musica Popular nicht als Gegensétze begreift.

Und ich begriiBe den Komponisten Gustavo Beccera-Schmidt aus Chile und
meinen ehemaligen Schiiler Rubens Ricciardi aus Brasilien. Ich bin sehr
betriibt dariiber, dal Christopher Ballantine aus Siidafrika von der University
of Durban nicht gekommen ist. Es gibt eine sehr schones Buch von ihm "Mu-
sic and its social meanings”, das 1984 erschienen ist, und darin ein wichti-
ges, kritisches Kapitel "Music and Society: The forgotten Relationsship” mit

2 siehe Anhang 7.1!
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einem Pliddoyer, dafl es nicht mehr so sehr darauf ankomme, blind positivis-
tisch Daten anzuhdufen, sondern mit dem Blick auf andere Disziplinen, nicht
zuletzt die Soziologie, eine Theorie der Musikgeschichtsschreibung, ja eine
soziologisierte Musikwissenschaft zu entwickeln, die ein soziales Ziel habe,
to enlarge Man’s knowledge of himself and of his social development”. Und
es ist kein Zufall, daB8 Ballantine den deutschen Marxisten Georg Knepler
und den nordamerikanischen Marxisten Charles Seeger zitiert. Es ist eben
diese methodologische Orientierung auf den sozialen Gesamtzusammenhang
und den Stellenwert der Musik darin das Wesentliche — nicht in abstrakten
Kategorien, sondern je konkret auf die darin wirkenden Grundwiderspriiche,
die Krifte, die darin agieren, die Richtung der Entwicklung — und zwar im
Sinne ihrer Radikalisierung, d.h. bis zu den Wurzeln vordringend, um reale
Ansidtze qualitativ neuer Produktions- und Existenzweisen aufzuspiiren, in
der Geschichtsschreibung zu rekonstruieren bzw. in der jeweiligen Gegen-
wart als Zukunftsmoglichkeit durch neue Konzeptualisierungen engagiert zu
fordern — nicht zuletzt im Bereich der Musik. Auch Ballantine hat sich inten-
siv mit Formen populdrer Musik beschéftigt: kein Zufall, denn zur marxisti-
schen Orientierung gehdrt ein intensives Interesse an massenhaften Musik-
prozessen, an ihren sehr widerspriichlichen Funktionen im Gesamtzusam-
menhang von Musikkultur. Das erstere ist natiirlich von der Sache her fiir
jeden Musikethnologen selbstversténdlich und nicht den Marxisten vorbehal-
ten. Es gibt hier enge Beriihrungspunkte, jedoch auch Unterschiede in der
Aufmerksamkeitsrichtung (etwa im Hinblick auf die emanzipatorischen Po-
tenzen in den untersuchten Prozessen), wohl auch in der Tendenz zu integra-
tivem, synthetischem Denken etc.

Sehr herzlich begriie ich Luigi Pestalozza aus Italien, dem die Kultur- und
Kunstpolitik der italienischen Kommunisten sehr viel verdankt, der eng mit
Luigi Nono verbunden war, dem es immerhin gelungen ist, die Vierteljahres-
Zeitschrift "Musica/Realta” seit 1979 als ein Publikationsorgan fiir marxisti-
sche Ansédtze musikwissenschaftlicher Arbeit, international offen, zu entwi-
ckeln und am Leben zu halten: in der Wirkung leider begrenzt, weil wir alle
zu wenig, meist gar nicht Italienisch konnen. Nicht unwichtig zu erwéihnen,
dafl zum Redaktionsbeirat und den Korrespondenten gehdren: Franco Fabbri
(ehemals Musiker in der Rock-Formation ”Macchina Maccheronica”), die
Komponisten Luca Lombardi und Nicola Sani (den ich auf unserer Fachta-
gung herzliche Begriiflie). Aber auch Georg Knepler, Janos Mardthy und
Hanns-Werner Heister gehoren zum Redaktionsbeirat und den Korrespon-
denten von “Musica/Realta”, nicht zuletzt Richard Middleton aus Grof3-
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Britannien, der durch seine intensive Arbeit in der International Association
for the Studies of Popular Music und fiir das Jahrbuch “Popular Music” Her-
ausragendes geleistet hat. Es ist sehr gut, da} er nach Oldenburg gekommen
ist und mit ihm Mat Kelly und Ellen Scanlan.

SchlieBlich seien sehr herzlich begriifit: Jan Ling aus Schweden, der langjah-
rige Direktor des “roten” Musikwissenschaftlichen Instituts der Universitét
Goteborg; Jiri Fukac aus Tschechien, Oskar Elschek aus der Slowakei, Ge-
rhart Scheit aus Osterreich sowie Leonid Sidelnikow und Grigorij Pantilejew
aus RuBland.

Viele von uns kennen sich seit Jahren. Wir sind uns begegnet auf den interna-
tionalen Seminaren marxistischer Musikwissenschaftler in Prag, Berlin,
Moskau; auf internationalen Konferenzen der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung, des IMC, der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik, zu den
Nordischen Musiktagen, der [ASPM, auf Konferenzen (etwa viele Jahre — bis
heute —) in Brno (wo Gerd Riendcker, Klaus Mehner und ich erst vor weni-
gen Wochen waren, mit Fukac, Jiranek, Czerny). Man traf sich bei unter-
schiedlichen Anlédssen in Berlin, Budapest, Goteborg, Stockholm, Amster-
dam, Reggio Emilia, Exeter, Venedig, Montreal — um nur von mir zu reden.

Uber die deutschen Teilnehmer aus West und Ost méchte ich nur ein paar
personliche Anmerkungen machen. Was die Alteren bisher gemacht haben,
ist weithin bekannt: durch langjihrige personliche Begegnungen, Zusammen-
arbeit und teils wilde Polemik. Ich erinnere etwa an die Sozialistische Zeit-
schrift fiir Kunst und Gesellschaft” 1970-1976, in der anfangs Konrad
Boehmer, Wolfgang Hamm und Hartmut Liick — inspiriert durch Maos Kul-
turrevolution - die Revisionisten in der DDR, mich natiirlich auch, bekampft
haben. Hartmut Liick sei herzlich begriiit! Ich erinnere auch daran, daB
Hanns-Werner Heister und ich iiber die Grenze hinweg gemeinsam an dem
Referat zum Beethoven-Kongrel der DDR 1977 mit dem Thema Personal-
stil, Materialstand und ideologische Dimension” gearbeitet haben. Das Refe-
rat habe ich dann in Berlin vorgetragen, ohne die Zusammenarbeit zu nennen,
denn gesamtdeutsche Kooperation durfte aus politischen Abgrenzungszwéin-
gen nicht sein. Bei den ”Thesen iiber Musik und Politik”, die Hanns-Werner
Heister und ich 1983 fiir Montepulciano geschrieben hatten, war das anders:
sie sind in der DDR unter beider Namen gedruckt worden. SchlieBlich ein
personliches Detail: Wolfgang Martin Stroh habe ich erst seit 1998, seit
seiner Initiative fiir diese Fachtagung und unsere Zusammenarbeit bei ihrer
Vorbereitung personlich ndher kennen und schétzen gelernt, obwohl wir
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”schriftlich” seit langerem voneinander wufiten. Als der Band 10 des ”Neuen
Handbuchs der Musikwissenschaft” 1981 erschienen war, fiir den ich den
Teil ”Musiksoziologie und Geschichtstheorie” des Kapitels "Musiksoziolo-
gische Reflexionen” geschrieben hatte, erhielt ich von Wolfgang Martin
Stroh, von dem ich vorher nichts wufite, einen Brief: ich hitte zwar sein Buch
”Zur Soziologie der elektronischen Musik” nicht erwdhnt, aber ansonsten
gratuliere er mir dafiir, daB es mir gelungen sei, in diesen sonst so biirgerli-
chen Band ein marxistisches Kuckucksei gelegt zu haben.

Auf unserer Fachtagung geht es um die Relation von Marxismus und Musik-
wissenschaft. Fiir alle, die Philosophie und Politik auf eine Ebene stellen,
besteht kein Zweifel daran, dal mit dem Staatsbankrott fast aller sozialisti-
schen Lénder auch der Marxismus gescheitert sei. Die philosophische, er-
kenntnis- und werttheoretische Position von Marx und die von ihm in der
Kapitalismus-Kritik entwickelte Methode der materialistischen Dialektik
werden gleichsetzt mit den politischen Programmen und der riiden Praxis der
zur Herrschaft gelangten sozialistischen Parteien. Der sich auf Marx und
Lenin berufende diktatorische Machtmif3brauch im Interesse der als Gesetz
der Geschichte” behaupteten kommunistischen Perspektive hatte bekanntlich
weitreichende Folgen: fiir die institutionell durchgesetzte Unterordnung auch
des musikwissenchaftlichen Denkens unter die parteipolitisch gelenkte Bes-
serwisserei der Funktiondre und die kampagnenartigen Disziplinierungsakti-
onen der Intelligenz.

Auf die Frage, ob es mit der kommunistischen Utopie nun vorbei, der Sozia-
lismus also am Ende und somit auch Marx gescheitert sei, antwortete Heiner
Miiller 1990: ”Zuende ist der Versuch, Marx zu widerlegen. Bei Marx gibt es
den einfachen Satz: Der Versuch, Sozialismus oder eine sozialistische Struk-
tur auf der Basis einer Mangelwirtschaft aufzubauen, endet in der alten
Scheifle. Das ist es, was wir jetzt erleben”P. Nicht Marx ist gescheitert, son-
dern der Versuch Marx zu widerlegen. Und solange die realen Widerspriiche
der weltweit kapitalistisch formierten Produktions- und Lebensweise, auf die
Marx als Analytiker kritisch reagiert hat, weiter bestehen, ja sich sogar weiter
zuspitzen, wird Marx wohl immer noch oder wieder aktuell sein.

3 " Jetzt ist da eine EinheitssoRe”.Der Dramatiker Heiner Miiller iiber die Intellektuellen
und Uber den Untergang der DDR. In: Spiegel 31/1990, S. 141.

[ Kommentar [wms1]:
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Mit anderen Worten: Der intellektuelle Gehalt der als Marxismus-
Leninismus kodifizierten Staatsideologie und deren weitgehend negative
Konsequenzen fiir die erkenntnismdBigen, administrativen Bedingungen
wissenschaftlicher Forschung sind nicht gleichzusetzen mit den Intentionen
und bedeutenden Leistungen und darin steckenden Potenzen der urspriingli-
chen analytischen und programmatischen Ansdtze von Marx und Engels.

Wer das tut, iibersieht zudem, dafl die marxistisch orientierten Musikologen
und Komponisten in den nichtsozialistischen Léndern, etwa in Italien, kei-
neswegs einem staatlich institutionalisierten Marxismus-Leninismus ausgelie-
fert waren, sich vielmehr mit dessen Erscheinungsformen in den sozialisti-
schen Léndern kritisch auseinandergesetzt haben. Ich weill das nicht nur aus
Gespriachen mit Luigi Nono in Italien oder bei Paul Dessau in Berlin. Die
Reduzierung des Marx’schen Methoden-Modells auf das Kategoriengeklap-
per der Forderung nach einem sozialistischen Realismus in der Musik, aus
der das Wesen der materialistischen Dialektik - die schonungslose Kritik der
Wirklichkeit, so wie sie ist - die Zertriimmerung des falschen BewuBtseins
und der Widerspruchsblindheit verschwunden waren, bleibt auf die Oberfla-
che beschrinkt, und auch da nur auf bestimmte Perioden: Die Mitte-30er
Jahre, die End-40er und 50er Jahre bis in die 60er Jahre bicten durchaus eine
Fiille von Dokumenten einer beklemmenden MittelméBigkeit, grobste Vul-
gérsoziologie, eine muffige Hermeneutik, rabiate Moderne-Feindschaft,
opportunistisches Denunziantentum, spieliges Karriereverhalten — wie ge-
sagt: im Herrschaftsbereich der sozialistischen Lénder. Vladimir Karbusitzki
hatte das 1975 akribisch dargestellt. Aber das ist nicht zu identifizieren mit
”dem” Marxismus, weil es selbst da schon und erst Recht in den Jahren da-
nach interne Auseinandersetzungen zwischen den vielen "Murxisten” und
wenigen kompetenten Marxisten gegeben hat. Die staatlich verordnete Uber-
politisierung der Musikforschung in den sozialistischen Landern sowie die
nicht verordnete ultralinke der Maoisten in der BRD sind ja in den kritischen
Differenzierungsprozessen der 80er Jahre weitgehend zuriickgedridngt oder
selbstkritisch zuriickgenommen worden.

Ich will auch nicht verbergen, da3 manch einer unserem Vorhaben skeptisch
gegeniiberstand und steht. Ich hatte in der Vorbereitungsphase bei einem
bedeutenden Linguisten angefragt, ob er an unserer Fachtagung teilzunehmen
bereit wére. Ich hétte ihn, der sich nicht als Marxist begriffen hat, hier gern
gesehen, nicht zuletzt weil er ein scharfer Denker und Kritiker sei. Er schrieb
mir, dafl seine Exkurse in die Musiktheorie herzlich wenig Marx verpflichtet
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seien, und er sich auch nicht denken konne, dal Marx fiir die Beschreibung,
fir die Analyse und Theorie von Musik im Ernst eine erkennbarere Rolle
spiele als Helmholtz oder Biicher. Er kdnne auch nicht sehen, was an wirkli-
cher Einsicht durch die an Marx orienierte Musikbetrachtung gewonnen
worden sei — iiber den generellen Effekt in der Sozialgeschichte und in der
Geschichtsschreibung hinaus. Und da handele es sich ja immer gerade nicht
um irgendwie Musik — oder auch nur Kunstspezifisches. Daher komme ihm
Helmholtz eben doch fiir die Musikwissenschaft weniger peripher vor. Ja, er
meint, es sei fliir emphatische Riickblicke, die der marxistischen Orientierung
einen anderen Rang einrdumen als etwa der gestaltpsychologischen oder der
phénomenologischen eigentlich nicht die Zeit. Fiir sein Fach, die Linguistik,
sehe die Bilanz eher triibe aus. SchlieBlich: Der Verlust der Streitkultur, den
wir beklagen, sei eher das Dilemma einer zerfallenden Religionsgemein-
schaft. Wir wiirden wohl also nicht so sehr verlorengegangene Erkenntnisse
und Einsichten bedauern, sondern ein entschwundenes Milieu.

Ich habe diese Position referiert, weil sie auf Widerspriichliches verweist und
Widerspruch herausfordert. Die Zeiten, in denen der Marxismus fiir sehr
viele auf gesellschaftlichen Fortschritt hin Engagierte wie eine Art von Reli-
gion, die Partei etwas der Kirche Vergleichbares war, sind voriiber. Die ne-
gativen Folgen der parteipolitischen Handhabung des Marxismus-
Leninismus, der doktrindren Kanalisierung des Denkens und der reglementie-
renden Eingriffe fiir die Musik und die Musikwissenschaft sind weitgehend
bekannt — auch die Kritikwiirdigkeit der sich darauf beschrinkenden Pau-
schalurteile. Und es sind die Zeiten voriiber, in denen die Selbstbezeichnung
“marxistisch” schon als Garantie fiir hochste Wissenschaftlichkeit in An-
spruch genommen wurde. Das heift aber auch, es ist die Zeit voriiber, in der
die Bezeichnung “nicht-marxistisch” gleichgesetzt worden ist mit zuriickge-
blieben, unwissenschaftlich, reaktionir, feindlich usw. Konzentrieren wir uns
auf die urspriinglichen Intentionen und kreativen Leistungen der wider-
spruchsvollen Aneignung des Marx’schen Erbes in der Musikwissenschaft
des 20. Jahrhunderts. Und dabei geht es eben nicht um Marx-Zitate, Parteibe-
schliisse, Anweisungen fiir Komponisten, Historiker, Pddagogen usw., son-
dern um die Marx’sche Methode, um die Stichhaltigkeit, die Potenzen (und
Grenzen?) der materialistischen Dialektik, ihre Eignung flir die empirische
Analyse, theoretische Rekonstruktion und Deutung unseres Gegenstandes,
d.h. all dessen, was Musik im sozialhistorischen Gesamtzusammenhang ist,
ihre Entwicklung wesentlich bestimmt. Wer die Frage nach marxistischen
Ansitzen in der Musikforschung auf die Frage reduziert, was “das Marxisti-
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sche an der Musik sei”, hat methodologisch nichts begriffen. Und auch davon
nicht, dafl zu einer materialistischen Grundhaltung nicht nur gehért, die Din-
ge so zu nehmen wie sind: moglichst frei von Wunschvorstellungen, der
Privilegisierung von sozialen Sonderinteressen, und, dal zu einer materialis-
tischen Grundhaltung, die als dialektische ja auf Verdnderungen orientiert ist,
gehort, das noch nicht Erkannte in den Bereich des Erkennbaren zu riicken
und nicht als unerkennbar zu deklarieren. Eben das tut Siegfried Bimberg#,
wenn er als Resultat seiner Bilanzierung der marxistischen Musikésthetik,
wonach alle Ansdtze als gescheitert anzusehen seien, sich 1996 den alten
Schlapphut wiederaufgesetzt, die Moglichkeit weltanschaulicher Prigung
miisse auf Vokalmusik eingegrenzt werden (weil es da Texte gibt), wiahrend
es nicht moglich sei, der Instrumentalmusik irgendwelche Ideengehalte auf-
zuladen” (mit Ausnahme von Titeln, Widmungen, Textbeigaben oder anderer
assoziativer Praktiken). Was die neuere Erkenntnistheorie und Semiotik fiir
die kreativen Marxisten und durch sie erbracht hat, daf3 ndmlich auch non-
verbale Werkstrukturen hinsichtlich ihrer potentiellen und realen, vielschich-
tigen Verweisfunktionen untersucht und in einem funktionalen Verstindnis
von Abbildung, Kommunikation und Wertung, nicht mehr nur produktions-
und werkdsthetisch begriffen, in jeweiligen Kontexten semantisch interpre-
tiert werden kdnnen, also auch die, in denen keine Ideengehalte mitgeteilt
werden, ignoriert Siegfried Bimberg.

Marx hat seine Analyse-Methode als Methode der Politischen Okonomie
beschrieben. Die wissenschaftliche Methode sei, vom Abstrakten zum Kon-
kreten aufzusteigen. Dies ist von allgemeiner methodologischer Bedeutung
und nicht auf die Okonomie und deren historische Gestalt im 19. Jahrhundert
zu beschrinkt: "Das Konkrete ist konkret, weil es die Zusammenfassung
vieler Bestimmungen ist, also die Einheit des Mannigfaltigen. Im Denken
erscheint es daher als Prozel der Zusammenfassung, als Resultat, nicht als
Ausgangspunkt, obgleich es der wirkliche Ausgangspunkt und daher auch der
Ausgangspunkt der Anschauung und Vorstellung ist. Im ersten Weg wurde
die volle Vorstellung zu abstrakter Bestimmung verfliichtigt; im zweiten
filhren die abstrakten Bestimmungen zur Reproduktion des Konkreten im
Weg des Denkens. Hegel geriet daher auf die Illusion, das Reale als Resultat
des sich in sich zusammenfassenden Denkens zu fassen, wiahrend die Metho-
de vom Abstrakten zum Konkreten aufzusteigen nur die Art fiir das Denken

4 BIMBERG, Siegfried (1996): Nachhall | - 44 Jahre Schulmusik nach Marx und Lenin.
Reflexionen zur Musikpadagogik in der DDR. Blaue Eule, Essen, S. 94 und 130.
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ist, sich das Konkrete anzueignen, es als ein geistig Konkretes zu reproduzie-
ren, keineswegs aber der EntstehungsprozeB des Konkreten selbst™> .Ich gebe
sofort zu, daf} das schwer nachvollziehbar ist, aber dialektisches Denken war
schon immer sehr schwierig, ja geradezu anstrengend. Nicht zuletzt deswe-
gen sind positivistische Faktenhuberei, mechanistische Ableitungen und
Widerspruchsblindheit so bequem und daher so schwer zu liberwinden.

Georg Knepler hat vor Jahren den Marx‘schen Grundgedanken etwas einfa-
cher formuliert. Das zentrale Problem einer marxistisch orientierten Musik-
forschung sei das der fortschreitenden Vermittlung. Sollen Musik und Mu-
sikkultur als Moment der gesellschaftlichen Totalitdt durch Musikforschung
transparent, durch sachspezifische Begriffe begreifbar, somit erkldrbar wer-
den, so gelte es ”die Vermittlungen bloBzulegen, die vom allgemeinen gesell-
schaftlichen Verhalten, von der Arbeit und der sozialen Gliederung, von den
jeweiligen Errungenschaften und Leistungen, vom Denken, Wollen und Fiih-
len der Menschen hinflihren zu der Art und Weise, in der jeweils musiziert
wird, und zur Beschaffenheit der musikalischen Produkte [von mir erginzt:
und ihren Funktionen im Leben der Menschen]. Das ist eine Aufgabe, die
...die Musikforschung fraglos noch lange beschiftigen wird”®.

Knepler ist dieser ”Vermittlung” etwa in seinem Mozart-Buch auf einem
bisher nicht erreichten Niveau ndhergekommen. Priifen wir also, was all die
anderen Marxisten dazu beigetragen haben und auch kiinftig in die Musikfor-
schung einbringen kdnnen. Dabei werden wir auch zu priifen haben, ob fiir
diejenigen, die an ihren Forschungsgegenstinden die Marx’sche Methode
kreativ entfalten, die Bezeichnung “marxistisch” noch angemessen ist, zumal
man das ja auch tun kann, ohne sich ausdriicklich auf Marx zu berufen.

Entscheidend sind nicht Bekenntnisse. Entscheidend ist die Qualitit, das
Niveau der Arbeitsresultate.

Die Landschaft der ”Moorsoldaten” westlich Oldenburgs

5 MARX, Karl (1857-1858): Grundrisse der Kritik der Politischen Okonomie. Einleitung.
Zitiert nach der Ausgabe Dietz-Verlag, Berlin 1953, S. 21-22.

6 KNEPLER, Georg (1977): Geschichte als Weg zum Musiversténdnis. Reclam, Leip-
zig, S. 542.
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2 Marxistische Musikforschung aus der Sicht einzelner
Linder

Als Anregung fur die landerspezifischen Bilanzierung wurde den Referenten
der folgende Fragenkatalog vorgelegt:

Welchen Stellenwert hat die wissenschaftliche Musikforschung in einzelnen
Landern?

In welchem Zustand befindet sich die marxistische Musikforschung?

Was hat sich in den 90er Jahren gegeniiber vorher verandert?

Welche Erwartungen verbinden sich mit der jetzigen Tagung?

Welche Erwartungen gibt es an einen internationalen Erfahrungsaustausch?

2.1 Brasilien - Rubens Ricciardi: Musik und Marxismus

Im Laufe des zwanzigsten Jahrhunderts weitete sich die ideologische Debatte
in Brasilien auf alle Kunstbereiche aus, auch auf die Musik.

Das Jahr 1922 wird zu einem Markstein. In diesem Jahr wird die Kommunis-
tische Partei Brasiliens (PCB) gegriindet und in Sdo Paulo kommt es zur
”Semana de Arte Moderna” (Woche der Modernen Kunst), an deren Spitze
zwei polemische Personlichkeiten stehen: Oswald de Andrade (1890-1954) —
ein verwegener Dichter, Verfasser radikaler Manifeste sowie Mitglied der
Kommunistischen Partei - und Mério de Andrade (1893-1945), vielleicht die
Symbolfigur der modernen brasilianischen Kultur schlechthin. Mario de
Andrade war nicht nur Dichter und Schriftsteller — Verfasser des Meister-
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werks ”Macunaima”, Kritiker und Essayist auf allen Gebieten der Kunst,
Volkskundler, Schopfer von Bibliotheken und Kulturdezernaten - er war
auch der erste und wichtigste marxistische Musikwissenschaftler, den Brasi-
lien je hatte.

Wenn Mério de Andrade unter dem Einfluss der europdischen Avantgarde
des Jahrhundertanfangs zundchst anldBlich der ”Woche der Modernen
Kunst” den Akademismus kritisiert und einer Erneuerung der Asthetik und
der Sprache in allen Kiinsten das Wort redet, so beginnt er sich seit der Ver-
offentlichung der von Oswaldo de Andrade verfassten Manifeste “Pau-
Brasil” (1924) und ”Anthropophagie” (1928) um die Aufnahme volkstiimli-
cher Elemente in die brasilianische E-Musik zu bemihen. 1928 geht er zu
einer radikalen Haltung iiber: ”Das Werk (ohne das geringste Element volks-
timlicher Musik) ist nicht nur keine brasilianische Kunst, es ist vielmehr
antinational und sein Autor interessiert uns sozial gesehen nicht mehr. Und
ich flige noch hinzu: Das Werk mag noch so wertvoll sein, wir missen es
dennoch ablehnen, so wie es Russland mit Strawinsky und Kandinsky getan
hat. Das heutige historische Kriterium der brasilianischen Musik ist das ihres
musikalischen Ausdrucks, der, von einem Brasilianer oder naturalisierten
Individuum komponiert, die musikalischen Merkmale der Rasse widerspie-
gelt. Und wo sind diese zu finden? In der Musik des Volkes” (Andrade 1928,
S.17). Andererseits lehnt er den Begriff "Nationalismus” ab: ”’Ich bin einfach
national. Der Nationalismus ist eine politische Theorie, selbst in der Kunst.
Sie ist geféhrlich fur die Gesellschaft, prekér als Intelligenz” (Andrade 1977,
S. 60).

Sein Engagement als Kommunist und Verteidiger der Sowjetunion wird
immer deutlicher. Seine beiden letzten musikwissenschaftlichen Arbeiten
sind repréasentativ dafiir: ”Das Bankett” und das "Vorwort” zu einem Buch
tiber Schostakowitsch. In dem “Vorwort” nimmt Mario de Andrade auch
seltsamerweise verschiedene Folgerungen Shdanows vorweg. Die Wider-
spriiche im &sthetischen Denken jenes wahren Avantgarde-Kunstlers waren
infolge seiner ideologischen Haltung offensichtlich. 1953 schreibt Brecht
iiber den Diskurs von Shdanow und wegen seines Echos in der DDR, “dass
sich auf der richtigen Seite falsche Leute einsetzen und fiir die richtige These
falsche Argumente offeriert werden” (Brecht 1966, S. 334). Haben wir es bei
Mario de Andrade vielleicht mit einem Beispiel “richtiger Leute” und “rich-
tiger Argumente” zu tun? Zum Teil gewiss.
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Mério de Andrade geht von der Konsolidierung der nationalen Identitét aus
und schafft eine kampferische Kunst, die vielleicht die Lage eines Volkes
schildert, das sich seiner selbst bewusst werden muss, um sich dann vom
Imperialismus zu befreien. Und als geistiger Mentor hat Mario de Andrade
wichtige Komponisten einer ganzen Generation in der musikalischen Kom-
position zum nationalen Stil hingefhrt, unter anderen Luciano Gallet (1893-
1931), Francisco Mignone (1897-1986) und Camargo Guarnieri (1907-
1993).

Heitor Villa-Lobos (1987-1959), der wichtigste Name der brasilianischen
Musik, war schon vor der ”Woche der Modernen Kunst” modern und natio-
nal. Im Hinblick auf die Behandlung des musikalischen Materials ist sein
umfangreiches Werk jedoch ziemlich heterogen. Einerseits schuf er Werke
von grofem Interesse, wie etwa seine ’Choros”, Hauptbezugspunkt der mo-
dernen brasilianischen Schule nationaler Ausrichtung, in denen er von
Avantgardetechniken ausgehend Elemente der volkstimlichen Musik zum
Einsatz bringt, andererseits hat er sich in den 30er und 40er Jahren unter der
Diktatur Getulio Vargas‘ doch auch in konservative Projekte hineinziehen
lassen. Unter dem Einfluss der kulturellen Praktiken des italienischen Fa-
schismus hat Villa-Lobos in Brasilien ein als ”Canto Orfednico” bezeichnetes
Musikerziehungswesen entworfen, in dessen Zug in Fufballstadien Kinder-
und Jugendchdre von bis zu 40 Tausen Mitgliedern eingesetzt wurden, fur
die er eine Reihe patriotischer Hymnen komponierte. Sonderbarerweise be-
finden sich diese Werke mit ihren beschrénkten kreativen Mitteln stilistisch
in der Nahe des groRten Teils der Produktion Eislers der 50er Jahre.

1945 kommt der deutsche Lehrer Hanns Joachim Koellreutter (1915) (ber
die Vereinigten Staaten mit neuen Informationen nach Brasilien und veran-
staltet hier die ersten brasilianischen Auffiihrungen von Werken Hindemiths
und Schdnbergs. Seine wichtigsten Schuler, Claudio Santoro (1919-1989),
Eunice Catunda (1915-1985) und Guerra-Peixe (1914-1993) — alles militante
Kommunisten, die bereits eine solide Ausbildung bei alten brasilianischen
Meistern erhalten hatten - verfassen 1946 das Manifest ”Musica Viva”
(Mariz 1994, S. 300-302). Sie schlossen sich der Atonalitat und den seriellen
Techniken der Schonberg’schen Schule an. Auf diese Weise trat in der mo-
dernen brasilianischen Musik eine neue Tendenz in Erscheinung, doch dieses
dodekaphonische Zwischenspiel war nur von kurzer Dauer.

Die Auseinandersetzung um Shdanow hat in der brasilianischen Musikszene
drastische Verénderungen hervorgerufen. Der erste, der sich offen dem
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Kampf gegen den Formalismus anschloss, war Camargo Guarnieri, der zwar
als Schiller Mario de Andrade nahestand, jedoch keinerlei parteipolitische
Bindungen einging. Sein Bruder jedoch war Mitglied der KPB und machte
den Komponisten mit der Shdanow-Diskussion bekannt. Wie Shdanow war
Camargo Guarnieri ein Verfechter des volkstimlichen Materials und ein
Kritiker der musikalischen Moderne. Daher waren die Thesen Shdanows dem
Schutz seiner eigenen Musik nitzlich, und so veréffentlichte er von Shdanow
ausgehend im Dezember 1950, also noch vor der Shdanow’schen Erkldrung
von Ernst H. Meyer 1951 in der DDR (Meyer 1951), seinen ’Offenen Brief
an die Musiker und Kritiker Brasiliens”. Camargo Guarnieri wollte damit
dem wachsenden Einfluss der Schonberg’schen Schule in Brasilien und
schlieBlich auch den jungen Komponisten des “Misica Viva”-Manifests
entgegentreten.

Diese schlielen sich nun ihrerseits als echte Kommunisten fast unverziglich
demselben Shdanowismus an, nicht etwa wegen dessen &sthetischen Voraus-
setzungen, sondern aus rein ideologischen Griinden, eben wegen der KPB,
die sich zu diesem Zeitpunkt in der lllegalitat befand. Aber die Komponisten
des "Musica Viva”-Manisfests ubernehmen nun als Bezugspunkt der Thesen
die Argumente Mario de Andrades, dessen Auffassung in keinem Moment
mit der Plattheit Shdanows zu vergleichen ist. Die Folge davon ist, dass die
Musik nationaler Ausrichtung in den 50er Jahren in Brasilien ihre Vorherr-
schaft zurlickgewinnt und zwar mit Ergebnissen von zum Teil hohem kiinst-
lerischem Wert, vielleicht nicht nur wegen der Qualitdt der Komponisten
selbst, sondern auch wegen der Vielfalt und des Reichtums der volkstiimli-
chen brasilianischen Musik.

Zu Beginn der 60er Jahre taucht in Sdo Paulo eine neue Gruppe auf, die sich
aus Schiilern des kommunistischen Dirigenten Olivier Toni (1926) zusam-
mensetzte, der bei Koellreutter und Guarnieri studiert hatte und damit eine
“wirkliche dialektische Synthese dieser alten Antinomie Avantgarde gegen
nationalen Stil” darstellt (Mendes 1991, S. 40). Die zum groBten Teil eben-
falls von militanten Kommunisten gebildete Gruppe, zu der Gilberto Mendes
(1922), Régis Duprat (1930), Rogério Duprat (1932) und Willy Corréa de
Oliveira (1937) gehorte, verfasste 1963 das Manifest "Musica Nova” (Mariz
1994, S. 411-413), in dem sie die #sthetische Offnung des ”Musica Viva”-
Manifests wiederzugewinnen versucht.

Der Komponist Gilberto Mendes, der sich seit den 50er Jahren unter dem
Einfluss Eunice Catundas und Claudio Santoros der politisch engagierten
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Komposition nationaler Ausrichtung gewidmet hatte und 1962 das “Festival
Musica Nova” ins Leben gerufen hatte, entwickelte sich zu einem der origi-
nellsten brasilianischen Komponisten. Und das Festival ”Musica Nova” wur-
de zum wichtigsten internationalen Ereignis der zeitgendssischen Musik in
Brasilien, das auch regelméRig die politisch engagierte Musik der Linken
auffuhrte. So kam es zur Verbreitung der Werke von Hanns Eisler und Cor-
nelius Cardew in Brasilien. Das Festival gab auch jungen, in Bewegungen
der Linken engagierten Komponisten eine Chance, wie etwa Luca Lombardi,
Sergio Ortega, Wilhelm Zobl und Frederick Rzewski.

Zu Beginn der 80er Jahre bricht der bedeutende Komponist Willy Corréa de
Oliveira, nachdem er sich der Semiotik-Forschung in der Musik und der
Schopfung eines experimentellen, der ”Avantgarde” der 50er und 60er Jahre
verpflichteten Werkes zugewandt hatte, in einer vielleicht radikaleren Hal-
tung als Eisler und Cardew, mit der Konzertmusik und arbeitet von da an
ausschliellich in der musikalischen und politischen Erziehung innerhalb der
Arbeiterbewegung am Stadtrand von S&o Paulo, wo er ohne den geringsten
Erfolg eine Reihe von Kampfliedern komponiert. Fiir Aufregung sorgte sein
polemischer Artikel "Webern dient dem Imperialismus” (Oliveira 1984), in
dem er in einer Hommage an den englischen Komponisten Cornelius Cardew
die “biirgerliche”, “reaktiondre” Haltung Stockhausens angreift. Interessan-
terweise tritt dieser letzte Epigone des "musikalischen Stalinismus” im Jahr
1999 wieder in 6ffentlichen Konzerten, beim Festival ”Musica Nova” in Sdo
Paulo und auf der ”Biennale fiir Zeitgendssische Musik” in Rio de Janeiro
auf, und zwar zur Uberraschung vieler mit Werken, die so richtig dem Ge-
schmack der postmodernen "New Consonance” entsprechen — burgerlicher
geht es wohl nicht mehr.

In den letzten Jahren gibt es auf dem Gebiet der E-Musik in Brasilien nur
noch wenige Werke anderer Komponisten, die sich in der politischen Linken
engagieren. Hervorzuheben sind Aylton Escobar (1943) mit seinen auf einem
Gedicht von Ho-Chi-Min beruhenden ”Gedichten aus dem Kerker” — das
Werk wurde 1968 vom Militarregime zensiert - und Jorge Antunes (1942)
mit seiner ”Violetten Elegie fiir Bischof Romero” aus dem Jahre 1980 und in
jiingster Zeit mit seiner Oper ’Olga” (1998).

Zum Schluss mdchte ich auf die allgemeinen Fragen eingehen, die von dieser
Tagung aufgestellt wurden:
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1) Welchen Stellenwert hat die wissenschaftliche Musikforschung in Brasili-
en? Die brasilianische Musikwissenschaft hat sich seit den 70er Jahren besser
entwickelt, als in verschiedenen brasilianischen Universitaten Post-
Graduiertenstudiengdnge dieses Fachs eingefiihrt wurden, eine Bewegung,
die 1988 mit der Griindung der ANPPOM (Bundesverband fiir Musikfor-
schung und Post-Graduirung im Fach Musik) ihren Hohepunkt erreichte.
Man kann jedoch behaupten, dass sich sowohl die systematische als auch die
angewandte Musikwissenschaft noch in einer Anfangsphase befinden. Die so
genannte Ethno-Musikwissenschaft ist am weitesten entwickelt. Einige Vor-
laufer dieses Forschungsgebiets ragen mit wichtigen Arbeiten Uber die brasi-
lianische Volkskunde, die bis ins neunzehnte Jahrhundert zuriickreichen,
hervor: Silvio Romero (um 1870) und spater dann Mario de Andrade, Lucia-
no Gallet, Rossini Tavares de Lima und Guerra-Peixe. Die historische Mu-
sikwissenschaft in Brasilien profilierte sich in den letzten funf Jahrzehnten
besonders mit dem Repertoire des 18. und 19. Jahrhunderts und wichtigen
Forschungsarbeiten wie der Herausgabe von Partituren durch Luiz Heitor
Corréa de Azevedo, Curt Lange, Jaime Diniz, Cleofe Person de Matos, Oli-
vier Toni und Régis Duprat.

2) In welchem Zustand befindet sich die marxistische Musikforschung? In
der marxistischen Musikforschung sind ebenfalls im Rahmen der historischen
Musikwissenschaft die jungsten Arbeiten von Arnaldo Contier (Contier 1991,
1992 und 1994) und Ribeiro Zeron (Zeron 1991) hervorzuheben. Ganz wich-
tig ist jedoch die Produktion der vielen kommunistischen Komponisten, die
hier zitiert wurden — mit Ausnahme von Villa-Lobos und Camargo Guarnieri
praktisch alle wichtigsten Komponisten Brasiliens -, die jahrzehntelang auf
unterschiedliche Weise den starken ideologischen Einfluss der Parteimilitanz
erfuhren, der sich unmittelbar auf ihr Werk auswirkte.

3) Was hat sich in den 90er Jahren gegeniiber vorher verandert? Das politi-
sche Engagement hat sich verringert und die fehlende ideologische Perspek-
tive fuhrte schlieflich zu einer Art Krise der Paradigmen. Selbst wenn man
bedenkt, dass die Krise des Sozialismus den Kapitalismus keineswegs besser
gemacht hat.

4) Welche Erwartungen gibt es an einen internationalen Erfahrungsaus-
tausch? In gewissem Sinne befinden wir uns wieder auf einer Stufe, die dem
Prager Kongress 1948 gleichkommt, denn wir sehen uns wieder vor die Not-
wendigkeit gestellt, die Paradigmen der Musikwissenschaft sowie die mogli-
chen Richtungen des Musikschaffens auch heute noch unter Marxisten zu
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diskutieren. Ich hoffe, dass die Ergebnisse hier positiver sind und einen wei-
teren Horizont als damals aufweisen.

5) Welche Erwartungen verbinden sich mit der jetzigen Tagung? Heiner
Mauller hat einmal gesagt, dass mit dem Fall der Berliner Mauer ”nicht der
Sozialismus zu Ende ging, sondern der Versuch Marx zu widerlegen”. Grof3
sind meine Erwartungen an die Tagung — diese brillante Initiative der Veran-
stalter -, denn ich hoffe, hier die Quelle neuer Ideen und neuer Strategien fir
meinen Weg und den vieler Kollegen und Genossen in Lateinamerika zu
finden, damit wir die Angste, die Betroffenheit, die Verantwortungen und
Stellungnahmen als Kiinstler gegeniber Unterdriickung und Elend entspre-
chend wiedergeben.
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2.2 Chile - Gustavo Becerra-Schmidt: Marxistische Musikwissen-
schaft in Chile

Das musikwissenschaftliche Umfeld Iberoamerikas und dessen Bezie-
hung zum Marxismus

Die marxistische, auch die dialektische Musikwissenschaft ist langsam und
mithsam, meistens aus dem Inneren Komunistischer Parteien Iberoamerikas
heraus zustande gekommen. Zuerst als Musikkritik der Parteiblétter und
Zeitschriften, danach als Aufsdtze und selten als Biicher (Alfonso Padilla:
Dialéctica y Musica’). Die marxistische und auch die dialektische Stringenz
dieser Publikationen lie} hiufig zu wiinschen {ibrig. Auch in Kuba wurden
nur Teile der Musikwissenschaft marxistisch im engeren Sinne. Dal} so etwas
auch in den ehemaligen sozialistischen Landern geschehen ist, kann kein
Trost sein. Es geniigt nicht sozial und progressiv zu sein, wenn die wissen-
schaftliche Stringenz fehlt. Paradebeispiel fiir die Irrwege pseudo-
marxistischer Paradigmata sind die Beschliisse des sogenannten “Prager
Manifestes” der 50er Jahre, welche von der chilenischen KP diskutiert und
nicht umgesetzt worden sind. Der Kontrapunkt z.B. wurde prinzipiell als
“reaktiondr” gebrandmarkt.

Vor allem die berithmten ”Concursos de musicologia” de la Casa de las
Américas - sieben bis heute - waren sehr liberal und achteten auf Wissen-
schaftlichkeit im herkdmmlichen Sinne. Das hat sich bis zur Gegenwart, mit
hervorragenden Resultaten, so erhalten. Es gilt, die musikalische ”Realitét”,
wenn auch immer mit unterschiedlichen Methoden, zu erforschen. Eine mar-

7 PADILLA Alfonso (1995): Dialectica y musica. Espacio sonoro y tiempo musical en la
onra de Pierre Boulez. Acta Musicologica Fennica 20, Helsinki.
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xistische Interpretation, mit der Absicht diese Erkenntnisse sich einzuverlei-
ben, ist noch kaum erfolgt, konnte aber noch eingesetzt werden.

Die chilenische marxistische Musikwissenschaft der letzten Jahrzehnte ldsst
sich nicht ohne Kuba als dem Zentrum marxistischer musikwissenschaftlicher
Forschung oder Forschung mit marxistischer Tendenz oder der Erforschung
von einfach progressiven Themenbereichen aus Iberoamerika erkliren, zum
Beispiel in der Zeitschrift “Boletin de Mtsica”®.

Viele Musiker, darunter eine Reihe von chilenischen Komponisten und Mu-
sikwissenschaftlern, besuchten Kuba, in den nun mehr vierzig Jahren der
Revolution im Zusammenhang mit der Teilnahme an zahlreichen Kongres-
sen, Podien, Symposien, Wettbewerben und Festspielen: Violeta Parra und
ihre Kinder Isabel und Angel. Victor Jara und die Gruppe ”Quilapaytn”,
Sergio Ortega, Gabriel Brncic, Gustavo Becerra-Schmidt, Fernando Garcia,
Luis Advis, Eduardo Caceres, Jos¢ Miguel Candela, Manuel Danemann u.a.
Wihrend der chilenischen Militardiktatur (1973-1990) konnten dort auch
Musikwissenschaftler als politische Exilanten leben und beruflich tatig wer-
den (Fernando Garcia). Sie konnten dort im “Boletin de Musica” der ”Casa
de las Américas” (117 Nummern vom Ende der 60er bis zum Ende der 80er
Jahre), in der Zeitschrift "CASA” oder in anderen Publikationen verdffentli-
chen und sogar Biicher schreiben.

Der Austausch mit anderen sozialistischen Landern war sehr unterschiedlich
gestaltet. Am fruchtbarsten waren die Beziehungen mit der DDR, wo chileni-
sche Instrumentalisten (z.B. Jorge Marianov, Hanns Stein), Dirigenten (z.B.
Eduardo Moubarak, Marcelo Fortin) und Komponisten (Marcelo Fortin)
ausgebildet wurden. Danach kdnnten wir, wenn auch immer mit Vorsicht, die
Tschekoslowakei, Ruménien, Yugoslawien und Polen nennen, allerdings nur
am Anfang der Diktatur in Chile. Die schlechtesten Beziehungen musikali-
scher Art waren die mit der Sowjetunion, abgesehen von ein paar Stipendien
und Einladungen. Die Musikzeitschriften “Sowjetzkaja Musyka” und
”Musikalnaja Jisii” wurden in Chile nur von Einzelpersonen gelegentlich
aufgeschlagen.

Die “Revista Musical Chilena” (von 1945 bis heute mit 191 Nummern?) ist
Ort der Begegnung internationaler und epochaler Tendenzen. Langjdhrige

8la Habana, 3ray G Vedado, Cuba: Casa de las Américas.
Facultad de Artes. Redaktion: Compafiia 1264, oder Casilla 2100 (Postfach) , San-
tiago de Chile.
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leitende Personlichkeiten wie Luis Merino (Direktor), Fernando Garcia
(Subdirektor) und Rodrigo Torres (Mitglied des Rates) sind alle in der mar-
xistischen Ideologie bewandert, am hervorragendsten Garcia mit seinen
wertvollen Erfahrungen in Kuba und Torres mit seiner wichtigen Mitarbeit
im SENECA und in der ”Facultad de Artes” der Universidad de Chile (der
Chilenischen Staatlichen Universitét).

Die ”Revista Musical Chilena” als zentrales Organ der chilenischen
Musikwissenchaft

Diese Zeitschrift hat eine thematische Geschichte, die fiir Iberoamerika ty-
pisch sein diirfte.

In der Periode vor dem Militdrputsch von 11.9.73 entwickelt sie sich von
einer europdisierenden Tendenz und dem Ausschlu musikalischer Folklore
hin zu einem Organ, in dem die Folklore einen festen Platz findet und die
populdre Musik in Verbindung mit dieser, einen Platz zu gewinnen beginnt.
Gelegentlich schreiben fiir diese Zeitschrift marxistisch geschulte Autoren
wie Falabella oder Becerra-Schmidt.

In den 17 Jahren der Diktatur (11.9.73 bis 1990) kdmpft diese Zeitschrift um
die Freiheit der Forschung und zdgert nicht, vom ersten Moment an kommu-
nistische (Neruda) und sozialistische (Pefia Hen) Personlichkeiten in ihren
Spalten zu kommentieren und zu ehren. Die Bindung zur Folklore in einer
Zeit, in der die Indianerverfolgung wieder Auftrieb erhilt, wird mit strengster
wissenschaftlicher Akribie fortgesetzt (Grebe). Die Autoren sind zwar keine
Kommunisten, aber sie zogern nicht, die Leistungen von Kommunisten fest-
zustellen und positiv zu bewerten. Diese Zeitschrift ist bis heute in progressi-
ven Hénden (Merino, Garcia, Torres), darunter erfahrenen Verfechtern einer
progressiven Kultur.

Wirend dieser Zeit entsteht, in enger Verbindung mit Musikwissenschaftlern
im Exil, ein enormer Bedarf an Wiedergewinnung chilenischer Kulturidenti-
tat. Freiheitsrdume werden in Chile dafiir entwickelt, in der populdren Musik
folklorischen Ursprungs, genannt ”Canto Nuevo”, und in musikwissenschaft-
lichen Untersuchungen dieser und anderer Themen von dusserst wichtiger
soziokultureller und soziodkonomischer Bedeutung. Die besten Publikatio-
nen in diesem Bereich wurden in Chile vom Verlag CENECA und in den
Zeitschriften ”Araucaria” und “Literatura Chilena” im Ausland verdffent-
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licht, darunter Grundlegendes tiber den ”Canto Nuevo”. Der Einfluss marxis-
tischer Ideologie in diesen Bereich ist deutlich nachzuweisen.

Die Publikationen des ”"CENECA” (Centro de Indagacion y Expresion
Cultural yArtistica) wirend der Diktatur.

Diese Verdffentlichungen bildeten den harten Kern der wissenschaftlichen
Analyse der chilenischen Kultur wirend der Diktatur. Besonders wichtig sind
die Hefte der Reihe ”Communicaciones”, darunter die Analyse des ”Espacio
Radial no Oficialista en Chile:1973-1977”, in der die Entwicklung freier
Réume fiir demokratische Kommunikationsmoglichkeiten registriert und
ausgewertet werden, darunter auch die musikalischen.

Die Publikationen im Exil

Unter den vielen Exilzeitschriften, die erschienen sind, waren am stabilsten
und effizientesten die Zeitschrift ”Araucaria” (1978-1987, 37 Nrn.) und
“Literatura Chilena”, welche regelméBig Arbeiten iiber Musik verdffentlich-
ten. Die erste war direkt eine von der marxistischen Ideologie beherrschte
Zeitschrift und die letzte wurde von dem Sozialisten David Valjalo herausge-
geben und bot groBzligigen Raum fiir marxistische und kommunistische Au-
toren wie Eduardo Carrasco, Patricio Manns und Gustavo Becerra-Schmidt.
Hervorzuheben sind die Hefte 33/34 (1985) ”Creacion y Critica” und ”Nueva
Cancion, Canto Nuevo”.

Einige hervorragende Schriften der letzten Zeit

Von Tiziana Palmiero ist eine tiefgreifende soziokulturelle, semiotische und
dialektische Analyse der Funktionen und Bedeutung der ”Chilenischen Har-
fe” erschienenl®, von Jorge Martinez eine wichtige Arbeit iiber

Transkulturationsprozesse, die in groBen Mengen das Indo-Afro-

10 PALMIERO, Tiziana: "El Arpa en Chile”, Santiago de Chile: Universidad de Chile,
Facultad de Artes Compafiia 1264 oder Casilla 2100: Manuskript: jomaru@rdc.cl
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Iberoamerikanische Panorama charakterisieren!l, und schlieBlich von Alfon-
so Padilla die bereits erwdhnte ”Dialéctica y Musica”, eine fruchtbare An-
wendung der marxistischen Methode als Werkzeug der Musikanalyse. Diese
Arbeit konnte als Grundlage fiir eine weitere Diskussion der dialektischen
und der marxistischen musikwissenschaftlichen Methode dienen.

Die Situation heute. Lokale, iberoamerikanische und weltorientierte
Betrachtungsweisen

Nach wie vor steht die iberoamerikanische Musikwissenschaft progressiver
Tendenz zum Teil der marxistischen Methode nahe. Die Beschaffenheit des
kulturellen Entwicklungsprozesses ist breit gefachert und in Basis und Uber-
bau so differenziert, daB er nur schwer mit den bestehenden Paradigmata zu
handhaben ist. Mit zunehmender Kraft und Geschwindigkeit kommen Globa-
lisierung-Faktoren zum Tragen, die die Obsolenszenz fester Modelle bewir-
ken. Die Dynamik und Rahmenverdnderungen der marxistischen Musikwis-
senschaft im Globalisierungsprozess werfen grundlegende Fragen auf. Sie
sprengen das Lokale, die Grenzen der Lander Iberoamerikas und erstrecken
sich auf die ganze Welt.

Paradigmata? Sind die schon da oder miissen sie erst erschaffen werden?
Oder, im besten Falle, dltere ergdnzen? Die marxistische Realitétsanalyse ist
noch nicht im Stande iiber Paradigmata zu entscheiden. Es gibt eine Fiille
von neuen Situationen, die es zu erkunden und auszuwerten gilt. Was wann
tun, welches sind die Prioritdten? Muss “die Musik des Menschen” als Pro-
zess in der Kulturenwicklung der ganzen Welt definiert werden oder geht es
noch wie bisher weiter oder soll es so wie bisher weiter gehen?

2.3. Deutschland-Ost - Gerd Riendicker: Marxistische Musikwissen-
schaft in der DDR - Errungenschaften und Komplikationen

1 ULLOA, Jorge Martinez: "Hacia una musicologia transcultural”, Santiago de Chile:
Universidad de Chile, Facultad de Artes, Compafiia 1264 oder Casilla 2100: Manu-
skript: jomaru@rdc.cl
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Vor genau zehn Jahren erschien mein Thesenpapier "Haben wir eine marxis-
tische Musiktheorie?" (Riendcker 1989). Thm wurde unterstellt, es ginge mir
darum, inmitten der Agonie der DDR, althergebrachte Dogmen neu zu instal-
lieren — mitsamt althergebrachter Feindbilder, biirgerlicher Musiktheorie, die
bekampft und diffamiert werden miisse (vgl. Bimberg 1996, S.81ff.). Darum
ging es keineswegs. Vielmehr stand die von Georg Knepler aufgeworfene
Frage, ob wir eine Musiktheorie bereits hitten, die sich zu Recht auf Marx
berufen kann. Ich habe dies verneint, indessen einige Vorschlige gemacht,
welche Fragen eine solche Theorie bearbeiten konnte. Leider blieb eine Pas-
sage ungedruckt, die nicht perpipher war: der Verweis auf politische Repres-
sionen anfangs der 80er Jahre, die eine hochinteressante Diskussion iiber
marxistische Personlichkeitstheorie zum Erliegen brachte. Werner Rohr,
einer meiner Lehrer in Marxismus, war davon betroffen, und mit ihm Peter
Ruben und Camilla Warnke, und ich hielt es wenigstens im nachhinein fiir
angemessen, zu sagen, da3 derlei Repressionen fiir eine marxistische Theo-
riebildung nicht forderlich sind.

Zu meinen Thesen stehe ich nach wie vor — dies umso mehr, als sie weit
davon entfernt waren, die Arbeiten von Ludwig Finscher, Carl Dahlhaus,
Hans Heinrich Eggebrecht oder Walter Wiora abzuwerten. Vielmehr stellte
ich die Frage, ob die auffillige Selbstgeniigsamkeit in der Gegenstandsbe-
stimmung, die Konzentration vieler Analysen auf das opus perfectum et
absolutum sich nicht als Teil und Resultat jener Verdinglichungsprozesse
verstehen 146t, die Max Horkheimer und Theodor W. Adorno unter Berufung
auf Marx’ 6konomische Bestimmungen vor einem Halbjahrhundert festgehal-
ten haben. Diese Frage stelle ich erneut.

Zurlick zum Ausgangspunkt: Wir hatten, so meine Thesen, keine marxisti-
sche Musiktheorie, und das lag nicht oder nicht primédr an den Subjekten
selbst, die sie hidtten entwickeln miissen, sondern an den Komplikationen
einer nichtkapitalistischen Gesellschaft, die, so Heiner Miiller, sich darum
bemiiht hatte, Marx zu widerlegen, somit auf ihn sich nicht berufen konnte,
aller zitierenden Beschworungen ungeachtet — auch das 148t sich nicht mora-
lisch bewerten. Wie hdtten marxistische Theorien sich in einer Gesellschaft
entfalten konnen, die die elfte Feuerbachthese fast in ihr Gegenteil umbog,
weder an einer angemessenen, d.h. alle Faktoren einbeziehenden Interpretati-
on des Status quo, noch an wirklicher Verdnderung interessiert war; in einer
Gesellschaft, der die marxistische Dialektik zum Ornament, entwicklungs-
treibende Widerspriiche teils zu leicht behebbaren Makeln, teils zu Phanta-
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siebildern mutierten, diec man unter den Tisch kehren sollte; in einer Gesell-
schaft, deren Genese ohne Stalins brutale Verkehrungen des Marxismus sich
nicht verstehen geschweige denn beurteilen 1a/3t?

Und doch, es gab Ansitze zu einer marxistischen Musiktheorie, Arbeiten, die
jene Feuerbach-These ernst und beim Worte nahmen — Arbeiten, verfat von
Musikologen, denen nicht nur Kompetenz, sondern auch Zivilcourage be-
scheinigt werden muB. Da3 sie zumeist ohne Gefahr des Leibes und des
Lebens entstehen konnten, hdufig sogar gefordert wurden, ist den Widersprii-
chen eben dieser Gesellschaft, dem Miteinander weitreichender Errungen-
schaften und ebenso weitreichender Defekte geschuldet: Uber beides muB
geprochen werden, und beidem voran iiber den Antifaschismus, der neben
Stalin an der Wiege der DDR stand, iiber Musikologen denn auch, die seit
dem Ende der 20er Jahre sich als Marxisten und Leninisten bekannten, gegen
den Faschismus kdmpften und ins Exil gingen oder ins Geféngnis kamen
(Ernst Hermann Meyer, Georg Knepler) oder vom Hinrichtungswagen in
letzter Minute absprangen (Eberhard Rebling).

Ich versuche, die Themenfelder dieser Ansétze zu skizzieren.

1. Auseinandersetzungen iiber das So-und-nicht-Anders der Musik, Diskussi-
onen iiber Musik-Begriffe mitsamt ihren sozialen, politischen, 6konomischen
und kulturellen Voraussetzungen, Diskussionen iiber Zusammenhinge von
Musik und Gesellschaft, sich zuspitzend in der Frage, inwieweit beides sich
voneinander trennen, einander gegeniiberstellen 146t (pointiert: Musik und
Gesellschaft oder Musik als Gesellschaft?); Diskussionen liber Musikkultur
oder "Musik-Verhdltnisse”. Zu erinnern ist an Bestimmungsversuche von
Meyer, Knepler, Rebling, Harry Goldschmidt, aber auch an Peter Wickes
Definitionen der Musik und Musikkultur in seiner Dissertation 1981 oder an
Christian Kadens kommunikationstheoretische Bestimmungen von Musikkul-
tur (Kaden 1984) bzw. an seine Versuche iliber den Zivilisationsauftrag der
Musik (Kaden 1993).

2. Auseinandersetzungen liber verschiedene Aspekte und Dimensionen des
sogenannten "Wirklichkeits-Gehalts" der Musik — einsetzend in sehr unter-
schiedlichen Versuchen einer Semiotik - von den Versuchen zur Intonations-
theorie bis hin zur direkten Anwendung semiotischer Kategorien - , iiberge-
hend zu Kontroversen iiber Autonomie- und Heteronomieésthetik, einmiin-
dend in mehr oder minder differenzierte Bestimmungen der Funktion und des
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dsthetischen Gehalts: Erinnert sei an Versuche, Matthesons Worterbuch-
Asthetik aufzunehmen, an sehr unterschiedliche Definitionen der Begriffe
Intonation und Gestalt, an ebenso unterschiedliche Bestimmungen musikali-
scher Inhalte und Formen, an Kontroversen iiber die Verbalisierbarkeit musi-
kalischer Inhalte, an Harry Goldschmidts Versuch, Texte ausfindig zu ma-
chen, die bedeutenden Instrumentalwerken zugrunde liegen, an Kneplers
Versuch historischer Schichtungen, die seinen Kategorien biogener,
logogener, mimeogener Elemente bzw. Schichten der Musik zugrundeliegen
(Knepler 1982), schlieBlich an sehr unterschiedliche Versuche, Lenins Defi-
nitionen der Widerspiegelung auf die Musik anzuwenden (vgl. u.a. E.
Lippoldt 1967).

Erinnert sei, mit gleichem Nachdruck, an Diskussionen iiber Korrelationen
zwischen musikalischem und gesellschaftlichem Fortschritt — einsetzend mit
Bestimmungen des gesellschaftlichen Fortschritts, auch und gerade sozialer
und politischer Revolutionen, iibergehend zu ganz unterschiedlichen Vorstel-
lungen, wie Musik und Musiker zu diesen Revolutionen sich verhalten, {iber-
gehend zu Fragen nach Kriterien musikalischen Fortschritts, musikalischer
Revolution. Hier miissen Hanns Eislers dialektische Bestimmungen hervor-
gehoben werden, weil in ihnen sowohl die gesellschaftliche Funktion der
Musik als auch die relative Autonomie ihres Materials erértert ist — in Uber-
einstimmung und in Kontroverse zu Adorno. Hanns Eisler hat allerdings kurz
vor seinem Tode fast alle géingigen Positionen sogenannter Inhaltsisthetik,
ja, der marxistischen Asthetik iiberhaupt infrage gestellt, prizise musikpsy-
chologische Untersuchungen gefordert und nachdriicklich auf Ansdtze der
Musiktherapie aufmerksam gemacht (Eisler 1962, 1982, S. 501 ff.) — seine
Versuche sind von der Musikésthetik zogerlich aufgenommen (am weitrei-
chendsten von Giinter Mayer 1978), mitunter sogar als komplikativ zuriick-
gewiesen worden (Heinz Alfred Brockhaus 1969). — die Kontroversen um
Mayers Arbeiten zur Dialektik des musikalischen Materials, flankiert von
Diffamierungen iiber fachliche Belange hinaus (vgl. Lippoldt 1967, Brock-
haus 1970), machen deutlich, welch Sprengsatz sich darin befand.

3. Auseinandersetzungen um Realismus in der Musik im allgemeinen, um
sozialistischen Realismus im Besonderen: Hier wire ein wahrhaft dorniger
Weg nachzuzeichnen, beginnend in Versuchen, die Andrej Shdanows Dog-
men aufnehmen oder ihnen zumindest nahestehen (Meyer hat Grundlinien
seiner Realismus-Konzeption inmitten der 40er Jahre im Exil ohne Kontakt-
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nahme mit sowjetischen Kulturpolitikern entfaltet; sein Aufsatz "Realismus -
Lebensfrage der Musik" 1951 ist nicht als Akt des Gehorsams gegentiiber der
UdSSR  zu bewerten), iibergehend zu weitldufigeren Bestimmungen, an
denen buchstéblich alle Lesarten iiber den Wirklichkeitsgehalt der Musik
beteiligt waren, einmiindend endlich in den Versuch, Postulate von Robert
Weimann ernst zu nehmen, denen zufolge Realismus mit “realistischem Ver-
halten” (d.h. mit angemessener Reflexion der Wirklichkeit), vor allem mit
der Prozessualitit und permanenten Verdnderung von Wirklichkeit beginnt.
Von hier aus war von musikalischem Realismus nur dann zu sprechen, wenn
Musik und Musiker nicht Illusionen oder gar Liigen iiber die Wirklichkeit
verbreiteten, wenn sie Verdnderungen nicht blockierten, sondern herausfor-
derten. Oder, wie Mayer es kurz vor der Wende formulierte: Es konnte sein,
dafl Werke, die frilher als sozialistisch-realistisch gefeiert wurden, nichts
anders seien als roter Kitsch, wahrend man die einst beargwohnten, verfolg-
ten Kompositionen als sozialistisch-realistisch bezeichnen miisse, da in ihnen
Wirklichkeit ungeschminkt aufgenommen sei. Solcher Bestimmung hatte ich
mich seit Beginn der 70er Jahre (halbverdeckt) angeschlossen im Recours auf
Sinfonien , Opern und Kammermusik von Friedrich Goldmann, Reiner
Bredemeyer oder Friedrich Schenker. Zu erinnern ist, daB3 Eisler die
Realismusbestimmungen aus den End-40er und den 50er Jahren in privaten
Gesprachen und auch offentlich als untauglich zuriickwies.

4. Arbeiten zur Gattungstheorie — sowohl zu allgemeinen Parametern musika-
lischer Gattungen und Genres als auch zur Spezifik einzelner Gattungen:
Hier ist an musikésthetische Arbeiten von Klaus Mehner zur Gattungstheorie,
an die Arbeiten von Mayer und Wicke zur Theorie der Popmusik, an die
Arbeiten von Frank Schneider zur Theorie des klavierbegleiteten Sololiedes
(Schneider 1969; 1982), an Kneplers Versuche iiber die Oper (Knepler
1982), an mehrere Versuche iiber die Theorie des (Miinz 1966, Seeger 1964
ff., Riendcker 1972 ff.) zu erinnern.

5. Dies alles iibergreifend, muf3 die Entwicklung mehrerer musikologischer
Disziplinen hervorgehoben werden, die im Begriff ”systematische Musikwis-
senschaft” notdiirftig zusammengehalten sind — vor allem jener Anschub
inmitten der sechziger Jahre, der mit Kneplers Wirken an der Humboldt-
Universitdt zusammenhing: Kneplers Forderung, sich mit mathematischen,
informationstheoretischen, kybernetischen Forschungen zu beschéftigen,
seine  Zusammenarbeit mit Historikern und Psychologen und
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Kommuniaktionstheoretikern und Bioakustikern, der sich unter anderem das
Buch "Geschichte als Weg zum Musikverstindnis" verdankt; wiederum der
Anschub, der mit den statistischen Arbeiten von Reiner Kluge und den sozio-
logischen, auch und gerade kommunikationstheoretischen Arbeiten von
Christian Kaden oder mit dem Wirken von Musikpsychologen wie Siegfried
Bimberg, Peter Michel, Michael Cienskowski, Giinter Olias) zusammen-
hingt.

6. Wiederum iibergreifend ist der vielen Versuche zu gedenken, die Analyse
des status quo mit dem Nachdenken iiber notwendige Verdnderungen, mit
direkten Eingriffen inmitten der musikpolitischen Praxis zu verbinden: Meine
erste Seminararbeit im ersten Semester war eine populdrwissenschaftliche
Einfiihrung zu einem Mozart-Programm, das im Kombiant EAW Treptow
vor Arbeitern stattfinden sollte; zum Studienprogramm gehorten Chorleiter-
praktika in mehreren Kombinaten, zur Bewdhrung des Absolventen, auch des
kiinftigen wissenschaftlichen Nachwuches die Tatigkeit in der musikkulturel-
len Praxis, und zwar nicht nur als Erfiillungsgehilfe des status quo. Da3 auch
ich Spezialisten fiir das Musiktheater ausbildete und in den ersten Jahren
ihrer Praxis fiir ihr Tun mit verantwortlich war, dal Wicke alle seine Disser-
tanten fiir einige Jahre in das Komitee fiir Unterhaltungskunst schickte, kann
man im nachhinein nicht als Gehorsam gegeniiber Staatsorganen rubrizieren;
eher ging es um kritische Eingriffe, um das Wissen, daf etliches zu bessern
sei. Nicht anders verhélt es sich mit Frank Schneiders unentwegten Invekti-
ven, deren Schérfe an die von Alfred Kerr erinnert, oder an Gerhard Miillers
bosartige Satiren in der "Musik-Eule", die die satirische Zeitung "Eulenspie-
gel" immerhin druckte, mithin verantwortete.

Diese Vielfalt von Ansétzen sowie der oft dornigen Wege ihrer Entfaltung
kann jenen pauschalen Urteilen entgegenwirken, mit der "die" marxistische
Musikwissenschaft sozialistischer Lander heute in der Regel bedacht wird.

Freilich miissen mitsamt den Errungenschaften auch die Gebrechen hervor-
gehoben werden: Sie sind, wie ich erst jetzt weil3, nicht marginal, schon gar
nicht durch kosmetische Operationen zu beheben; ebensowenig lassen sie
sich insgesamt moralisch beurteilen, wenn man von offenkundig denunziato-
risch-diffamatorischen Handlungen absieht. Ich kann mich kurz fassen, da ich
in meinem zweiten Referat (Dokument 3.3) ausfiihrlicher darauf zu sprechen
komme.
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Gewil} hatten alle versuchten Eingriffe dort ihre Grenze, wo eine Gesell-
schaft, genauer, die Fithrung der SED, von den Wissenschaftlern verlangte,
den status quo als richtig zu begriinden, wo alle Rede iiber Verdnderung
mehr und minder auf die Ornamentierung des Hier und Jetzt, bestenfalls auf
kosmetische Operationen hinauslief — dies war nicht immer, aber iiber grof3e
Zeitrdume der Fall und hat Konsequenzen auch fiir die auf Verdnderung
drangenden musikologischen Versuche — unfreiwillig gerieten sie zum Schat-
tenboxen, verfehlte notwendige Polemik ihre Ziele und Adressaten, fanden
Grabenkdmpfe statt, die bei genauerem Hinsehen als Ersatzhandlungen fun-
gieren (etwa die Kontroverse zwischen philosophisch orientierten und nicht
philosophisch bewanderten Musikologen, zwischen Représentanten der "E"-
und "U-Musik").

GewiB war die von Marx geforderte und praktizierte Dialektik in der Musi-
kologie unzureichend entwickelt, was sich in hochkomplikativen Vereinfa-
chungen sowohl der Funktions- als auch der Struktur-, erst recht semantischer
Bestimmungen der Musik, in beklemmenden Verabsolutierungen einzelner
Elemente und Parameter, in Verkiirzungen geschichtlicher, soziologischer,
philosophischer, édsthetischer Prozesse, oft auch in der Ab- und Verdréngung,
ja, Leugnung zentraler Parameter, in der meist unfreiwilligen Austreibung
entwicklungsbestimmender Widerspriiche, in vielerlei Glattungs- und Har-
monisierungsriten kenntlich machte — dariiber mehr in meinem anderen Refe-
rat (Dokument 3.3).

Gewi3 waren Auseinandersetzungen, dringend filir jedwede Entwicklung,
nicht nur {iberlagert von politisch nicht ungefahrlichen Unterstellungen und
mitgepragt von politischen Entscheidungen, die der Sache nicht zu Segen
gereichten, sondern auch iiberdeckt von Selbstgefalligkeit derer, die es ge-
schafft zu haben schienen — das betraf iibrigens die erste Generation, die der
Antifaschisten, am allerwenigsten, sondern machte sich eher in den beiden
nachfolgenden Generationen geltend - , iberdeckt von Lust an Intrigen, die
sich nicht alle als politisch verordnet rubrizieren lassen.

Gewill wurde der theoretische, d.h. philosophisch-6konomische Anspruch,
mit dem der Recours auf Marx sich unabdingbar verbindet, in vielen Arbei-
ten nicht aufgenommen, nicht einmal begriffen, was sich bereits in unsaube-
rer kategorialer Arbeit, schlimmer noch, in philosophischem Unwissen oder
philosophischer Unbedarftheit kundtat — dies trifft auch auf einige meiner
Arbeiten zu, und ich bin ehemaligen Studenten eingangs und inmitten der
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80er Jahre dankbar, dal} sie sich dies nicht ldnger gefallen lieBen, sondern
den mit Marx verbundenen philosophischen Anspruch einforderten — es wa-
ren iibrigens die gleichen Studenten, die sich, als Lothar Kiihne, einer ihrer
herausragenden Lehrer, sich das Leben nahm, den Mut hatten zur fast 6ffent-
lichen Revolte nicht mehr nur gegen ihre Ausbilder, sondern gegen die Fiih-
rung der SED.

Was ich hier verkiirzt darstellte, miiite mit Name und Adresse belegt werden
— dies mochte in der Diskussion und in spezielleren Referaten nachgeholt
werden. Hier sei nur festgehalten, daB8 die Komplikationen selbstversténdlich
ihre Auswirkungen hatten fiir die marxistische Musikwissenschaft aulerhalb
der DDR, grob verallgemeinert, dal wir durch unsere Komplikationen viele
Musikologen in Westeuropa, die uns brauchten, buchstidblich im Stich gelas-
sen oder in die eigenen Komplikationen hineingezogen haben — dies zu wis-
sen macht schon betroffen. Daraus abzuleiten, marxistische Musiktheorie sei
hinfort erledigt, scheint mir verfriiht oder ganz und gar untriftig. Ob der Be-
griff “marxistisch” weiterhin genommen werden kann oder soll, steht auf
anderem Blatte. Die Fragestellungen jedoch bleiben im Raume.
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2.4 Deutschland-West - Wolfgang Martin Stroh: Marxistische Mu-
sikwissenschaft unter der freiheitlich-demokratischen Grund-
ordnung

Ich werde im wesentlichen die marxistische Musikwissenschaft bis zur Wen-
de bilanzieren. Das betrifft die Zeit von den spiten 60er Jahren bis Ende der
80er. Eine “gesamtdeutsche Bilanz nach der Wende” fehlt definitionsgemaf.

Zustandsbeschreibung

Die westdeutsche marxistische Musikwissenschaft ist eine scheinbar zuféllige
Summe von Aktivitdten weniger Einzelpersonen, die ein iiber Privatkontakte
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organisiertes, informelles Netz des Informationsaustausches und der Zusam-
menarbeit pflegen. Der Umfang des einschldgigen Personenkreises betrigt
ca. 60 bis 70. Nach auflen erkennbare Kristallisationspunkte wie im Falle der
Kritischen Psychologie Holzkamps oder der Kritischen Theorie des Adorno-
Umfeldes hat es im musikwissenschaftlichen Sektor nicht gegeben.

Der Schein der Zufilligkeit 16st sich teilweise auf, wenn das informelle Netz
des Informationsaustausches auf dem Hintergrund charakteristischer Biogra-
fien und den diesen Biografien korrespondierenden ”Szenen” betrachtet wird.
Dies wird im 2. Teil erfolgen.

Es gibt keinen systematischen, auf Methoden- oder Theoriebildung gerichte-
ten Diskurs innerhalb der westdeutschen marxistischen Musikwissenschaft;
es gibt keine nach auflen gerichtete irgendwie erkennbar homogene StoBrich-
tung dieses Personenkreises. Gelegentlich haben Personen wie Hanns-
Werner Heister zu Anldssen wie der Festschrift fiir Georg Knepler auch die
in Westdeutschland verstreuten Schafe gesammelt, ohne aber eine Diskussion
oder Zentrierung unter denselben herbeifiihren zu wollen.

Wie ich im Verlauf der Tagungsvorbereitung empirisch feststellen konnte, ist
das Interesse an einer internen Diskussion oder einer nach auflen gerichteten
Homogenisierung unterschiedlich grof3. Der Tenor der ca. 40 Absagen zur
Tagungsteilnahme ist folgender: Fiir einige ist mit dem Ende der Szenen-Ara
auch das Interesse an einer Diskussion erloschen, wobei teils die Ara als
iberwunden, teils der Marxismus als liberholt bezeichnet werden. Fir die
meisten jedoch, die beim Gang durch die Institutionen durchgehalten haben,
ist es zur Zeit derart aufreibend, Reste marxistischer Ideale im sozialdemo-
kratisch modernisierten Kapitalismus aufrecht zu erhalten, daf fiir eine Ge-
samtreflexion weder Zeit noch Motivation besteht. Nur bei wenigen diirfte
eine gewisse Angst davor bestehen, die inzwischen in einem entsprechenden
Zeitschriften- und Biichermarktsegment gut untergebrachte Position vor
ehemaligen oder aktuellen ”Kontrahenten” zur Disposition zu stellen.

Noch Ende der 60er Jahre galt es als fachpolitisch fortschrittlich, sich mu-
sikwissenschaftlich mit Schénberg und Webern zu beschiftigen. Mitte der
60er konnte man nur in Freiburg bei Eggebrecht iiber Neue Musik promovie-
ren (Brinkmann, Budde, Stroh), spéter dann bei Dahlhaus und Stephan in
Westberlin. Die Beschéftigung mit Neuer Musik, mit Adorno oder - allge-
meiner - mit Musiksoziologie galt damals als ”links”. Lange Zeit wurde Mar-
xismus mit Musiksoziologie identifiziert.
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Die Zeiten, in denen "Musiksoziologie” oder sozial-6konomisch argumentie-
rende Beschiftigung mit Musikgeschichte oder Popularmusik a priori ein
Symptom von Marxismus waren, gingen bereits Mitte der 70er zu Ende,
nachdem einerseits Anti-Kommunisten wie Vladimir Karbusitzky oder Tibor
Kneif aufgrund ihrer im Osten erworbenen Methodenkenntnisse das musik-
soziologische Terrain publizistisch an sich gezogen und andererseits die
Adorno-Schiiler sich akademisch vollkommen verrannt hatten.

Von aulen wahrgenommen wurden marxistische Publikationen als solche nur
dann, wenn sie sich auffallend “abwegigen” Themen zuwandten wie z.B. den
sozialen Bewegungen der BRD oder der Musik unter dem Faschismus oder
im Exil oder in Konzentrationslagern. Nicht jedoch, wenn sie sich - auf eine
marxistisch profilierte Art - jener Themen annahmen, die auch biirgerlich
besetzt waren.

Die profilierenden Forschungsschwerpunkte der westdeutschen marxistischen
MusikwissenschaftlerInnen lauteten:

Konsequente Sozialgeschichte der Musik auf der Basis der mannigfaltigen
Ausprigungen des Modells Basis-Uberbau und der These vom Sein, das in
letzter Instanz das Bewuftsein bestimmt,

dialektisch differenzierte Analyse von Popularmusik auf der Basis der These
von Marx, dal Ausbeutung nicht menschlicher Bosheit, sondern dem Wesen
des Kapitals entspringt, d.h. dafl Bediirfnisse nicht einfach kulturindustriell
manipulierbar, dal “falsche” Bediirfnisse stets auch “richtig”, also richtig
falsch” sind,

Kritik an den Autonomievorstellungen von Musik und die Herausarbeitung
der Funktionalitit aller musikalischen Tatigkeit unter Einbeziehung des Wa-
ren-Modells, das auch auf Kunstmusik angewandt werden kann oder muf3,

durch psychoanalytische Argumentationsmuster angereicherte Kritik kiinstle-
rischer Produktion und Rezeption auf der Basis des von Marx aus weiterge-
dachten Emanzipationanspruchs, der nicht mehr auf das Proletariat, sondern
auch auf die musikbetreibende Mittelschicht bezogen wurde.

Um diese profilierenden Forschungsthemen entwickelte sich schnell ein Um-
feld nicht-marxistischer westdeutscher Musikwissenschaftler, die sich als
“fortschrittlich” verstanden. Die Marxisten profitierten bei ihrem Gang durch
die Institutionen von den vielfdltigen Vermengungen, beispielsweise in den
ersten Jahren der westdeutschen Sektion des IASPM, in musikpddagogischen
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Kreisen, im Journalismus oder an Universititen wie beispielsweise Olden-
burg.

Zustandsdeutungen

Ich moéchte und muf3 die beschriebenen Phinomene in aller Kiirze deuten.
Hierbei sollen folgende Tatsachen beriicksichtigt werden:

(1) Es hatte in jedem Falle einen biografischen Grund, wenn eine westdeut-
sche AkademikerIn Musikwissenschaft marxistisch betrieb. Es war ja hoch-
gradig ungewohnlich, quasi klassenverriterisch und der Karriere in jedem
Falle abtrdglich, so etwas zu tun.Die biografischen Griinde im Umfeld der
Studentenbewegung sind bekannt: Frusterlebnisse mit der Familie und den
Herrschaftsstrukturen an den Hochschulen weiteten sich aus auf nationale
und internationale Fragen. Die DDR als Vorbild entfiel, der Ruf ”geht doch
nach driiben!” prallte ab, weil er verkannte, daf sich die Ausgangsmotivation
vom “individuellen Gliick” langst “politisiert”, d.h. weiterentwickelt hatte.
Das Berufsverbot sorgte zudem dafiir, da3 individuell motivierte Aktivitdten
systembedingt schnell ”politisiert” wurden.

(2) Es gab nie einen rein musikalischen Grund dafiir, Musikwissenschaft
marxistisch zu betreiben. Die Griinde waren stets auBlermusikalischer Art.
Mit andern Worten: eine Person wurde erst politisiert, links und marxistisch -
und versuchte dann, falls sie zuvor Musik wissenschaftlich untersucht hatte,
dies nun marxistisch zu tun. Der Aspekt, dafl marxistische Musikwissenschaft
die bessere oder richtigere Musikwissenschaft sein konne, war der viel ele-
mentareren Frage untergeordnet, ob es Musikwissenschaft iiberhaupt geben
soll und kann. Erst in der Ver6ffentlichungspraxis, d.h. nach auf3en hin, spiel-
te die Frage eine Rolle, ob und inwiefern der Marxismus aufgrund anderer
Fragestellungen oder Methoden generell interessante musikwissenschaftliche
Ergebnisse hervorbringen kann.

(3) Die marxistische Musikwissenschaft spielte sich, sofern sie nicht rein
akademisch und unpolitisch blieb, im Kontext von Szenen ab und war der
allgemein-politischen Tétigkeit dieser Szenen untergeordnet. Der spezifisch
akademische Meinungspluralismus in Westdeutschland hatte zur Folge, daf
es eine Fiille solcher Szenen gab (an der Uni Bielefeld beschrieb ich 1976 in
einer Informationsbroschiire iiber 20 verschiedene linke Studentengruppen).
Jede dieser Szenen hatte ihre spezifische kulturelle Identitét, unterschiedliche
musikalische Tétigkeitsmerkmale und damit unterschiedliche Vorstellungen
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von Musikwissenschaft. Die Teilhabe an einer dieser linken Szenen war
bestimmt durch die eingangs erwidhnte biografische Motivation MarxistIn zu
werden sowie durch charakteristische Psychostrukturen. Die Teilhabe be-
stimmte andererseits aber auch die musikwissenschaftlichen Fragestellungen
und Methoden.

Mit diesen wenigen Grundtatsachen lassen sich die in der Bilanz beschriebe-
nen Phianomene deuten. Es gab keine Motivation und auch keine Notwendig-
keit, iiber-individuell marxistisch zu arbeiten. Im Gegenteil. Aufgrund des
Berufsverbotes und der generellen Schwierigkeit, sich auBerhalb der jeweils
eigenen Szene zu vermitteln, fuhr jedes Individuum einen eigenen Kurs, gab
es personliche Sympathie- oder Kooperationsabkommen, war aber das Ge-
samtphdnomen “marxistische Musikwissenschaft” cher getarnt. Wir alle
haben iiber Jahrzehnte hinweg nie alles gesagt, was wir hétten sagen konnen,
und nie alles so gesagt, wie wir es gerne gesagt hitten. Wurden wir gnaden-
los ehrlich oder nicht-taktisch, so schnitten wir zumindest die Kommunikati-
on, im allgemeinen aber uns auch unsere Karriere ab.

Das Tarnungs-Phanomen, das mit Selbstzensur unzureichend beschrieben ist,
wurde zum Stil, ja zur Methode. Adorno hatte uns dies mit seiner zur Denk-
formel gewordenen Sprach-Verquerung vorgemacht. Die Angst, einfache
Sachverhalte sprachlich auf den Punkt zu bringen, wurde zu einem Kennzei-
chen der Linken. Dies hatte zwei Seiten:

Die positive Folge des Tarnungs-Phédnomens sehe ich in der notwendig sehr
offenen, flexiblen und undogmatischen Diskussion um marxistische Ansitze.
Allerdings wurde die Diskussion unter den Szenen nie zu Ende gefiihrt, son-
dern durch Spaltung friihzeitig beendet. Positiv am Tarnungs-Phdnomen war
auch die Tatsache, daB sich hoch interessante Themenverschiebungen erge-
ben konnten, die AuBlenstehende zu dechiffrieren nicht ohne weiteres in der
Lage waren.

Die negative Folge des Tarnungs-Phdnomens sehe ich darin, da3 die marxis-
tische Musikwissenschaft sich nie richtig formiert hat und von Anfang an in
vier unterschiedliche Richtungen diffundiert ist, deren Biindelung oder Ver-
kniipfung meines Erachtens produktiv gewesen wére:

Erstens in die Richtung einer besonders guten und aussagestarken Musikwis-
senschaft, fiir die Marxismus ein Katalysator fiir allgemein akzeptierte Quali-
tdt ist. Zweitens in das Abheben des kritischen marxistischen Potentials in
einen Feuilletonismus, der beliebig kritisch sein konnte, weil er a priori unge-
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fahrlich war. Drittens: Der weitaus hdufigste Weg, den marxistische Musik-
wissenschaft in Westdeutschland gegangen ist, war der der “Grenziiber-
schreitung”. Musikwissenschaftler zu sein, d.h. Forschung zu betreiben,
avancierte zum Nebenberuf. Musikwissenschaftlich gearbeitet wurde nur
noch, wenn man dies in einem Hauptberuf benétigte. Solche typischen
Hauptberufe sind: MusiklehrerInnen, Komponistlnnen, Rundfunkredakteu-
rInnen, JournalistInnen, KiinstlerInnen, MusiktherapeutInnen. Und viertens
gab es - nicht vollkommen trennscharf zu einem der bereits genannten Wege
- die Moglichkeit, den Marxismus unter neuen, aktuellen Ziel- und Fragestel-
lungen “aufzuheben” oder anzuwenden. Ich sehe diesen Weg bei einigen
feministischen MusikwissenschaftlerInnen ebenso wie bei Personen, die ich
im Zuge meiner New Age Musik-Recherchen in Westdeutschland vorgefun-
den habe.

Schluflbemerkung

Bei der Tagungsvorbereitung gab es zwischen Giinter Mayer und mir eine
unvermittelbare Differenz. Wéhrend ich stets die Notwendigkeit betonte, daf3
10 Jahre nach dem Fall der Mauer der Marxismus “biografisch” aufgearbeitet
werden sollte, bestand Mayer darauf, dafl eine sach- bzw. problembezogene
Bilanzierung notwendig wére. Ich hoffe Thnen verdeutlicht zu haben, warum
mein Standpunkt ein genuin westdeutscher ist. Ich habe auch erwéhnt, daf3
ein Diskurs zwischen West und Ost nur partiell und bis auf wenige Ausnah-
men stattgefunden hat. Vor 1989 aus anderen Griinden als danach. Im Nach-
hinein betrachtet scheint es, als ob eine Art deutscher Arbeitsteilung vorgele-
gen habe: Marxismus unter staatlich geforderten versus Marxismus unter
staatlich verfolgten Bedingungen. Unsere Tagung konnte ein Anfang einer
produktiven Zusammenarbeit sein in einer Zeit, wo es weder staatliche For-
derung noch Verfolgung, sondern schlicht ldchelnde MiBBachtung der angeb-
lich historisch iiberholten Haltung “Marxismus” gibt. Ich gebe zu, daB in
dieser Situation mein eher biografisches Interesse mehr der Aufarbeitung von
Verdringtem im Sinne der Psychoanalyse, die problembezogene Bilanzie-
rung indessen eher einem zukunftsweisenden Utopie-Entwurf entspricht. Als
Westdeutscher kann ich sagen, dafl wir beides brauchen. Und dies war auch
meine pesonliche Motivation, die vorliegende Tagung ins Leben zu rufen.
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2.5 England (Great Britain) - Richard Middleton: Marxist Music
Research in Britain

The historical weakness of Marxist thought in British society is well-known.
It can be put down to a combination of factors. The specific social and poli-
tical formations emerging in industrialising Britain led to the development of
a particularly strong bourgeois hegemony in the 19" century. The most
influential strand in the left response, after the Chartist years in the middle of
the century, has been labourist. At the same time, the British Enlightenment,
with its roots in the empiricist science of the 17™ century, laid down within
the culture such strong intellectual traditions of ‘common sense’ that an aver-
sion to theory as such has been characteristic of British thought ever since.
It’s not surprising, then, that the story of institutional musicology in Britain is
largely a story of pragmatic bourgeois musicology - a discipline which for the
most part, naturally, doesn’t even acknowledge its own politics.

After World War II, burgering US power brought us not only rock ‘n’ roll
but also the influence of American musicology, manifested in historiography
in a naive positivism and in analysis and theory in a formalism strengthened
by recycled Schenkerianism. Since the 1950s, the USA has offered the do-
minant models to British academic musicologists.

Until the advent of the so-called New Musicology in recent years, a search
for alternatives has to look outside the university music departments. The
post-war folk revival had strong links with the British Communist Party and
with other left-wing movements such as the Campaign for Nuclear
Disarmament. The song-collecting, recording, radio work and writing of
Euan McColl, A.L. Lloyd and others constituted an important intervention,
establishing, at the very moment of the beginnings of a pop music culture,
that self-made music - a ‘people’s music’ in a different sense - survived. But
doctrinal disputes and political rigidities cut short the influence of this mo-
vement. The 1960s New left were more interested in the political potential of
rock music, and the folk revival’s political affiliations lost focus. In the
1950s too, the work of a group of British Marxist historians, bringing into
being a new kind of social history, included some interest in music, notably
Eric Hobsbawm’s work on jazz; and there were also leftist contributions from
outside the academy to the history of African-American music, for example
Ian Lang’s book on jazz and Paul Oliver’s early work on blues. Although
these offered valuable challenges to elite musical values, their strength - as
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with the work of the folklorists - was often compromised by romanticised
visions of ‘the people’ and the construction of a rigid dichotomy between
‘authentic’ and commercial practices. As Dave Harker’s critique of Lloyd
suggests, when intellectuals discover the folk, we should watch out for class
condescension masquerading as an assault on proletarian false consciousness.
The tendency to fetishise a folk model of cultural production made it possible
to assimilate this work to the lament of contemporary conservative cultural
critics for the passing of fine old English traditions under the impact of Ame-
rican consumerism.

A second sphere of marxisant investigation, again located mostly outside the
university music departments, began to appear in the 1960s and 70s as a
result of the impact of rock music. Although this moment marks the
beginning of what became known as popular music studies - a discipline
which would in time accumulate a group of academic musicologists - its most
influential point of focus lay in the birth of British cultural studies, in
particular in Birmingham, where the recently formed Centre for Contempora-
ry Cultural Studies was given an explicitly Marxist trajectory by Stuart Hall.
Politically, the context for this was provided by the New Left, intellectually it
was found in the reception of Gramsci and Althusser on the one hand, French
structuralism on the other, and their fusion with British traditions of cultural
critique represented most powerfully by Raymond Williams. The search,
characteristic of so-called Western Marxism, for a non-reductive theory of
culture led to a view of rock texts as sites for semiotic guerilla warfare; and
the Birmingham School’s theory of subcultures, its most influential legacy,
responded to apparent big business hegemony by privileging the idea of a
resistant, radical mode of consumption. So maybe it’s not surprising that the
links between New Left theory and certain radical musical practices in this
period didn’t last for long: mixed-media collectives, community arts organi-
sations, small, anti-commercial rock or fusion setups, free-jazz outfits, arts-
lab avant-gardists went their own way (or subsequently were largely
extinguished by the Thatcher Government) while cultural studies theorising
turned largely into an intellectual game, in the academic journals on the one
hand, in diluted form in the hands of clever young pop journalists, on the
other.

With New Musicology, British musicologists returned for their source to the
USA - though again their models were largely recycling European ideas, this
time Barthes, Derrida and Lacan. And here, in a strange reflection of the
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postmodernist notion that the high/low distinction is no longer valid, pop and
art music scholars are, for the first time really, drawing at the same
intellectual well. American New Musicology - McClary, Kramer, Tomlinson
- has been for the most part politely received in Britain; that is, it has been
largely emasculated through tolerance. Although a good deal of this work
strikes me as tendentious and speculative, its focus on the problematic of
subjectivity, and its insistence on the centrality of concrete cultural-
materialist detail - on real historical conditions - create potentially fruitful
ground for more progressive approaches.

However, in late-20"™ century Britain, this ground is largely being colonised
by other forces. In Blair’s new-liberal philosophy, the cultural commodity-
fetish is at the historical cutting-edge; the ecstatically fragmenting subject,
and the shrine of globalised knowledge-capital at which he worships, both
seem to melt into air even as they manifest themselves as symptoms of a new
structure of social relations. Into this structure, disaffiliated textual play - by
musicians, musicologists and critics alike - fits effortlessly, particularly if it
can be turned into cash - and facilitating this aim is presented nowadays as
the chief task of the universities. There is, still, serious work going on.
Often it can be connected to the longer traditions in Britain of work in cultu-
ral analysis and in political economy which underlay the historical
vicissitudes I have sketched, and which perhaps find a particularly impressive
focus in the work, especially the later, explicitly Marxist work of Raymond
Williams. I might mention the writings of several younger scholars: Lucy
Green, Georgina Born, Dave Hesmondhalgh, Jason Toynbee. But there is
also fear and escapism. Interestingly enough, there is presently a belated
wave of interest among British musicologists in Adorno; but in large part, it
strikes me that this is being treated as a tool to rehabilitate the elitist values of
modernism. Throughout the history, in fact, one can observe a series of
displacements of the scholarly attention away from the social centre of a
possible research agenda on to a range of peripheries, or Others: the avant-
garde elite, the folk, the minority subculture, the ‘people’s art’ of jazz, and
now the exotic persona of ‘world music’ and the internal exotic of the dance-
club. To the extent that the position of the centre is mediated through its
relations with its peripheries, this is understandable, and it can be justified in
terms of the requirements of critique; moreover, it can in principle be
worked into a more fully figured picture of the whole. Without such a wor-
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king - without, that is, taking account of the everyday musical practices of the
mass of the people in a way that neither evades nor prejudges their qualities -
we shall not only fall short of the requirements of a properly Marxist account,
we shall fail to come up to the standard of realism observed both in cultural-
industry apologetics and political policy-making.

2.6 Italien - Liugi Pestalozza: Bilancio

Seit Beginn der 50er Jahre ist der Einfluss des Marxismus in all seinen For-
men auf die italienische Musikwelt sehr stark. Bereits damals regte der Mu-
sikethnologe Diego Carpitella in seinen Studien zur sardischen Musik oder —
wenn auch aus anderen Griinden — in denen Uber Béla Barték an, auf marxis-
tische Art und Weise eine Verkniipfung zwischen Volkskultur und Kultur der
herrschenden Klassen vorzunehmen. Hier gin es darum tber die alten Tren-
nungen und Hierarchien der musikalischen Genres hinauszugehen und nach
einem eigenen Plan zum Wandel der neuen italienischen Musik beizutragen.
Es war dies die Konzeptualisierung einer Musik, die sich als neue sowohl im
gebildeten Rahmen bewegte als auch eine, die z.B. im Bereich des Liedes
Neues entwirft und erfindet. Damit war ein starker Impuls gegeben, sich mit
dem Studium und der Wiederaneignung der Musikfolklore zu befassen. Vo-
raussetzung daftir war, dass diese beiden in ihrer wechselseitigen Verbindung
gesehenen Musikbereiche im Hinblick auf den Wandel und den Aufbau einer
neuen Musikkultur konzipiert werden; d.h. in einer neuen Denkweise und
musikalischen Praxis.

In dieser Richtung haben Musiker und Theoretiker marxistischer Orientie-
rung in der italienischen Musikwelt bald eine flihrende Rolle eingenommen.
Ich nenne hier Namen wie: Bruno Maderna, Luigi Nono, Angelo Paccagnini,
Giacomo Manzoni, Vittorio Fellegara, Domenico Guaccero, Franco
Evangelisti, Sergio Liberovici oder Kritiker und Gelehrte wie Piero
Dallamano, Franco Rognoni, Luigi Pestalozza, Piero Santi, Ferdinando
Ballo. Im Laufe dieses stark marxistisch gepragten italienischen Musikge-
schehens spielt die Kommunistische Partei eine bedeutende Rolle. Sie hat die
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Bestrebungen, die historisch tiberkommenen Widerspriiche zu iberwinden
und nach neuen Formen einer ’gebildeten” Musik zu suchen, politisch unter-
stitzt. Eine Unterstlitzung, die sich auch auf den Wandel des allgemeinen
Zustands musikalischer Dinge bezog, sowie auf die Neuauffassung und Um-
organisation des italienischen Musiklebens, wie es vor 1945 war. In diesem
Zusammenhang bin ich, der ich seinerzeit Musikkritiker der Wochenzeit-
schrift ”Rinascita”war, im Jahr 1965 von der Partei, die von Talmiro Togliat-
ti gefiihrt wurde, mit der Leitung der Musikabteilung beauftragt worden. Ich
sollte nach dem Vorbild Nonos und Madernas die Entwicklung neuer Formen
musikalischer Kommunikation tatkraftig fordern sowie die Aktivitaten in der
Bewegung fiir ein "Neues Lied” vorantreiben. Diese auch auf die musikali-
sche Emanzipation des Volkes zielende Bewegung war schon seit l[&ngerem
Teil der marxistischen Denkweise. In den friihen 50er Jahren gab es bereits
eine von Luigi La Pegna geleitete erste italienische Zeitschrift zeitendssischer
Musik, "Diapasson”, in der auch marxistische Studien ver6ffentlicht worden
waren.

Wiéhrend dieser Zeit des komplexen Eintretens des Marxismus in die Welt
der Musik entstehen weitere Bewegungen wie ”Altra canzone” ,
”Cantacronache” oder Italia canta”, die bald dem stark marxistisch ausge-
richteten Institut fiir Volksmusikforschung ”Ernesto De Martino” unterge-
ordnet und von diesem beeinflusst wurden. Auf organisatorischer Ebene von
der kommunistischen Partei untersttzt sindvielfaltige Debatten gefiihrt wor-
den, die fur alle Musiker offen waren, die sich fiir neue Musik eingesetzt
haben. Dabei wurden Themen wie die Perspektive einer neuen Sprache zu-
sammen mit neuer Kommunikation und neuen sozialen Beziehungen behan-
delt. Nono, Manzoni, Guaccero, Macchi, Manzoni, Bucchi, Pestalozza,
Razzi, Carpitolla, Baroni, Bussotti, Nebbiosi, Giovanna Marini und auch
Maurizio Pollini, Claudio Abbado und das Quartetto Italiano befassten sich
mit der Organisation musikalischer Auffiihrungen, mit der nicht nur eine
neue Musik, sondern auch ein neues volksmusikalisches Publikum entstehen
sollte. Die ganze Bewegung zielte darauf, dass es bald auch einen gesetzlich
konkreten Vorschlag fiir einen tiefgreifenden Wandel des italienischen Kon-
zert- und Opernlebens geben wollte: im Sinne einer in das ganze Land rei-
chenden Dezentralisierung, und im Hinblick auf einen anderen 6ffentlichen
Musikunterricht. Die Bewegung plante unter anderem die Einrichtung von
Musikkreisen unter Mobilisierung grof3er, der neuen Musik offenstehender
Bevolkerungsteile in den links regierten Regionen. AulRerdem wurde eine
marxistische (immer mehr an Gramsci orientierte) Musiktheorie ausgearbei-
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tet, die,als Teil der Bewegung die bestehenden Zustande verandern sollte.
Wahrend auf kreativem Gebiet die neue italienische Musik Werke wie

” Atomtod” von Manzoni und ”Passaggio” von Berio oder das Werk "Non
consumiamo Marx” von Nono entstanden, hinter denen die Hegemonie des
marxistischen Denkens steht, wurden - auch im Zusammenhang mit den Pres-
sefesten der UNITA oder auf Sonderveranstaltungen (”Cantiere Internationa-
le” in Montepulciano, "Hommage fiir Paul Dessau” in Reggio Emilia, “Eisler
Oggi” in Venedig) stark besuchte Seminare iiber auch die marxistisch Be-
trachtung von Musikprozessen abgehalten. Firt die Neukonstituierung der
musikpadagogischen Praxis sind neue Modelle entwickelt und erprobt wor-
den, z.B. das Unterrichtswerk Musica Insieme” von Sergio Liberovici.

So wurde zielgerichtet nach einem offenen sozialen Verhaltnis gesucht, das
tber jegliche Spezialisierung hinausgehen soll. Dies kam in erster Linie in
der zeitgendssischen Musik und in diesem Rahmen besonders in der Bewe-
gung "Musica/Realtd” zum Ausdruck. Letztere hat ihr Zentrum in Reggio
Emilia und geht von einer breiten marxistischen Gruppe aus, beginnend wie-
derum mit Manzoni, Pestalozza, Nono, G. Marini, Santi, Razzi, Nebbiosi, |
Canzonieri delle Lame o del Lazio o Internazionale, Liberovici, Gelehrten
wie Mario Baroni, Enrico Fubini, Gianfranco Zaccaro und Roberto Leydi. Es
war bestimmt kein Zufall, dass Ende der 60er Jahre ausgerechnet der theore-
tisch-kompositorische, exekutive musikalische und marxistische Fligel in
Venedig dem alten, exklusivistischen Festival zeitgendssischer Musik ein
Ende setzte. Ende der 70er Jahre ging aus eben dieser Bewegung
”Musica/Realtd” die gleichnamige Zeitschrift hervor, die zwar im Grunde
keine marxistische Musikzeitschrift ist, dennoch aber den marxistischen
Musikstudien jeder Zeit und Art systematisch Platz einrdumt. Zu denen aus
Italien gehdren auch regelméRig die Arbeiten des Popularmusikers und -
forschers Franco Fabbri, der lange Zeit in der Gruppe "Macchina
Maccaronica” gespielt und eine prignante Vorstellung von Marxismus hatte.
Gerade im Bereich der Popular Music oder der Ethnomusikwissenschaft gibt
es marxistisch orientierte Gelehrte wie Franco Portelli, Cesare Bermani,
Paolo Prato, Francesco Giannattasio, Giorgio Adamo. Es ist kein Zufall, daR
die von den italienischen Marxisten geforderte ”International Association for
the Studies of Popular Music” (IASPM) im September 1983 ihre 2. internati-
onale Konferenz in Reggio Emilia zum Thema ”What is popular music?”’
durchfiihren konnte und die Konferenzmaterialien 1985 mit Unterstiitzung
der Kommune verdffentlicht worden sind. Im Bereich der “gebildeten” Mu-
sik hat der Essayist und Komponist Armando Gentilucci in den 70er Jahren
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einen kritischen Diskurs von marxistischer Resonanz liber das "Hin zum
Mehrfachen” und somit “iiber die Avantgarde” der zeitgendssischen Musik
hinaus initiiert. Generell 143t sich sagen: tberall dort, wo marxistisch orien-
tierte Gelehrte wie Roberto Favaro das jetzige und vergangene Verhéltnis der
Musik zu anderen Kiinsten analysiert und interpretiert haben, sind - im Sinne
Gramscis - neue kritische Einsichten nicht nur in die widerspriichlichen mu-
sikalischen, sondern auch in die widersprichlichen sozialen Prozesse und die
darin enthaltenen emanzipatorischen Potenzen und Praktiken gewonnen wor-
den.

Die kapitalistische Restauration und der entschiedene Angriff auf die demo-
kratische Kultur, mit denen im vergangenen Jahrzehnt jede demokratische
und soziale Veranderung zerstort wurde, wirkten sich auch auf den stark im
musikalischen Leben verankerten Marxismus aus. Zahlreiche Gelehrte oder
Musiker, die den Marxismus tbernommen oder groftenteils assimiliert hat-
ten, passten sich dem als Alternative angebotenen Pragmatismus an. Das
kritische, letztendlich gramscistische (und in diesem Sinne marxistische)
Bewusstsein der Kritiker, Historiker, Essayisten, Gelehrten und Musiker, die
sich daraufhin in ”Musica/Realta” vereinigten, ist allerdings noch nicht ganz
verloren gegangen. Es wird repréasentiert von Personen wie Prato, Pestalozza,
Manzoni und Favaro, aber auch Antonio Trudu, Franco Oppo, Alessandro
Melchiorre, Gabriele Manca, Walter Prati, Antonio Doro, Nicola Sani (be-
sonders stark vertreten), Francesco Galante und Giovanni Guanti. VVon be-
sonderer Bedeutung ist die Verbreitung von Monographien ausléndischer
Musiker in Italien, wie von Janos Mardthy, Harry Goldschmidt, Georg
Knepler und (soweit dessen Gedanken von marxistischen Elementen geprégt
sind) Hugues Dufourt.

2.7 Russland - Leonid Sidelnikov, Griogori Pantijelew: Vom
verodneten Marxismus zur Entdeckung Carl Dahlhaus’

Sidelnikow:

Meine Damen und Herren, mich, und ich glaube auch Sie, interessiert Ruf3-
land nicht ausschlieBlich in bezug auf den Bereich Musikologie. Ruflland war
eine Festung des Marxismus. Plechanow hat hier schon vor hundert Jahren
seine Tétigkeit als Proklamator des Marxismus begonnen. Was ist nun, nach
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dem Ende der achtzigjdhrigen sogenannten kommunistischen Geschichte
passiert? Dies wird jetzt als eine Frage von Politikwissenschaftlern diskutiert.
War das ein Debakel der marxistischen Philosophie oder war das ein Partei-
debakel? Das 148t sich nicht einfach kliren, denn die Partei war mit 19 Milli-
onen Mitgliedern sehr groB. Ich habe in Sibirien gearbeitet. Die Bevolkerung
dort hatte sehr groB3es Vertrauen in den Marxismus und in die Partei.

Ich war im vergangenen Jahr zur Beisetzung der Uberreste Nicolaus II. Bei
einer Pressekonferenz sagte die frithere Kultusministerin, da3 es in Ruf3land
weder eine kommunistische noch eine sozialistische Partei gegeben habe,
sondern lediglich eine Partei, die die Macht usurpierte. Das ist so. Marxismus
ist eine attraktive Theorie, sozusagen ein historisches Phdnomen. Am Ende
des 19. Jahrhunderts war ere ein Traum fiir das ganze Volk, die Theorie
eroberte nicht nur die Kdpfe, sondern auch die Herzen vieler Millionen. Die
Partei hat dann die Macht erobert.

Wir wissen sehr gut, dal Plechanow schon 1917 gesagt hat, dal3 er, wenn er
gewul3t hitte, was der Marxismus in Ruflland ausgeldst hitte, den Marxismus
nie propagiert hdtte. Das bedeutet, dal schon vor langer Zeit etwas schief
gegangen ist. Die Schere zwischen Ideal und Realitdt war schon ziemlich
grof3. Dann ist Genosse Lenin gestorben. Ihm folgte Stalin, der ein Diktator
war, kein Marxist.

Nun zur néchsten Frage, die in der letzten Zeit von politischen Philosophen
diskutiert wird. Existiert der Marxismus noch oder existiert er nicht mehr?
Es gibt die Meinung, dafl er nur als historisches Phidnomen existiert. Der
Marxismus wird nun von der Partei getrennt betrachtet, die Menschen denken
anders als frither. 1990 kam die neuer "Demokratie” und niemand wullte, was
sie bedeutet, auf welcher Theorie sie basiert. Sollen Pepsi-Cola, Coca-Cola
und McDonalds die Theorie ersetzen? Das kann nicht sein. Jetzt haben wir
einen Staat ohne Theorie, und das Problem besteht nur darin, Geld zu be-
kommen. Das ist so. Ich will nicht Karl Marx unterstiitzen, das nicht, aber
frither existierte eine Theorie. Man kann dariiber diskutieren, ob Marxens
Orientierung auf die Kunst bezogen veraltet ist, aber immerhin war Marx
irgendwie orientiert. Jetzt aber gibt es keine Orientierung mehr.

Sechzehn Jahre lang war ich Direktor in einem groen Musikverlag. Das war
mein Leben. Zweimal wurde ich aufgrund meiner anderen musikologischen
Meinung entlassen. Niemand weill, wie es weitergeht, niemand kann die
Geschichte voraussagen. Ich kann nur einen kleinen Witz erzdhlen: Zwei
Russen - ein Optimist und ein Pessimist, diskutieren, ob es in RuBland noch
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schlimmer werden konne. Nach langem Nachdenken sagte der Pessimist:
nein, schlimmer kann es nicht werden. Der Optimist antwortete ihm: doch, es
kann noch schlimmer kommen. Es gibt die Realitit, dal Ruland ein Schiff
ohne Ruder ist. Gliicklicherweise haben wir in der gegenwértigen Musikolo-
gie Talente. Es ist unsere Hoffnung, daf diese Leute - mit oder ohne Lohn -
weiter arbeiten.

Pantijelew:

Die Verquickung der verschiedensten Elemente der marxistisch-
leninistischen Ideologie hatte Auswirkungen auf die Musikauffassung in der
sowjetischen Musikwissenschaft. Eigentlich sollte man die kunstphilosophi-
schen AuBerungen von Marx, Engels und Lenin einzeln betrachten, da sie
sich voneinander unterscheiden, und dazu separat die entsprechenden Texte
von Plechanow nehmen. Lunacharskis Agitationstexte aus den 20er, sowie
die Reihe weiterer Versuche aus den 30er Jahren, mit marxistischen Ansprii-
chen die Musikgeschichte umzuschreiben, konnten wir iibergehen, da sie -
wie spéter auch viel ernstere Studien von Georg Lucacs oder Antonio
Gramsci in der Sowjetunion ohne breites Echo blieben. Es wurde zu einer
gefiihlten geistigen Lehre, wo man von Kindheit an schon wufBite, was man
wissen und 6ffentlich sagen durfte, und was nicht. Deswegen kann ich schwer
von einer lebendigen marxistischen Tradition sprechen.

Von Lenin selbst kennen wir nur Texte zur parteilichen Funktion der Litera-
tur, denen spéter viel zu viel Bedeutung beigemessen wurde, sowie ein falsch
interpretiertes Zitat aus seinen Gesprichen mit Clara Zetkin, welches dann
zur Grundlage fiir das ganze Gebdude des sowjetischen Realismus wurde.
”Die Kunst solle vom Volk verstanden werden” wurde nicht als indirekte
Rede, sondern als Imperativ riickwirkend aus dem Deutschen ins Russische
libersetzt und im Sinne der dienenden oder sogar bedienenden Funktion der
Kunst ausgelegt. Dies fand im musikalischen Bereich seinen Hohepunkt in
den Dokumenten der beriichtigten Sitzung der sowjetischen Komponisten im
Jahre 1948, die von Dmitri Schostakowitsch in seiner Satire “Rayok” musi-
kalisch verewigt wurde. Dieselbe Losung hat auch gravierende Spuren in der
sowjetischen Musikforschung hinterlassen. Man sollte viel mehr auf3ermusi-
kalische Momente eines Musikwerkes als die Musik selbst zum Thema einer
Forschungsarbeit machen. Und wie es sich in der Philosophie in der Abgren-
zung des historischen vom dialektischen Materialismus festigte, so wurde
auch strikt die Geschichte der Musik von der Theorie der Musik getrennt.
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Grob zugespitzt sollten die Musikhistoriker die Biographien und Werke von
einem ganz bestimmten Standpunkt aus auslegen, ndmlich dem der Parteifiih-
rung, und die Musiktheoretiker die melodischen, harmonischen, formalen
und dergleichen Musikelemente trocken beschreiben, in der stindigen Ge-
fahr, als Formalisten beschimpft zu werden. Anstatt marxistisch zu denken
pflegte man Zitate aneinander zu reihen.

Ich erhebe im folgenden keinen Anspruch auf eine vollstindige Liste von
Namen. So zum Beispiel musiksoziologische Arbeiten von A. Sochor u.a.
Die flihrenden Personen in der frilhen sowjetischen Musikforschung, wie
zum Beispiel Boris Assafjew und Iwan Sollertinski durften noch in den 30er
Jahren Musikwerke als eine Gesamtheit betrachten, obwohl - wie inzwischen
klar wurde - Assafjew keinesfalls ein Marxist war und sich die marxistischen
Ansitze bei Sollertinski von denen Paul Bekkers oder Arnold Schmidts nur
durch die leichte ideologische Firbung unterschieden. Wobei sich gleich
klarstellt, daB3 sich die Gemeinsamkeiten eigentlich in der Tradition des 19.
Jahrhunderts insgesamt beriihren. Viktor Bobrowski und Rostislaw Berberow
haben in den 60er und 70er Jahren nur mit grofer Miihe ihren Platz in der
Gnessin-Musikhochschule gefunden, sowie die Mdglichkeit, sich schriftlich
zu duBern. Viktor Zuckermann, Leo Masel, Michail Druskin, Valentina Ko-
nen konnten sich in den 40er bis 60er Jahren nur in den miindlichen Auftrit-
ten in voller Grofe vor den Studenten zeigen. Die entsprechenden Texte
wurden entweder bei der Publikation durch die - selbstversténdlich freiwilli-
ge - Zusammenarbeit mit dem Verlag griindlich bearbeitet oder gar nicht
geschrieben. Fiir ideologische Fehler wurden Lektoren entlassen und Biicher
aus der Druckerei zuriickgezogen.

Der innere Zensor wurde stirker als der staatliche. Zum Beispiel kam Tatjana
Tscherechnitschenko, eine Schiilerin von Juri Cholopow, eines bedeutenden
Musiktheoretikers und Anhédngers der neoplatonischen Philosophie Alexej
Tossjews, erst in den spiten achtziger Jahren als erste Musikwissenschaftle-
rin zur Professur im philosophischen Fach des Moskauer Konservatoriums.
Davor waren es nur die Philosophen mit dem Diplom der Universitét. Ich
erinnere an dieser Stelle daran, daf3 die Struktur der Musikfédcher in der Sow-
jetunion anders ausgesehen hat als im Westen. Die Musikwissenschaft gehor-
te nicht zur Universitit, sondern zum Konservatorium, zu der Musikhoch-
schule als der hochsten Ausbildungsstufe.

Dementsprechend hinterlieBen auch bis heute die kunstphilosophischen An-
regungen, die zum Beispiel Lew Wygotski in seiner ”Psychologie der Kunst”
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von Engels bekam, oder die Anregungen von Georg Lucacs oder Peter Weiss
keine deutlichen Spuren in der Musikforschung der sowjetischen oder post-
sowjetischen Zeit. Das ist umso eher zu verstehen, wenn man beriicksichtigt,
dafl weder Hinweise auf Plechanow, geschweige denn auf Bucharin und
Trotzki in den Publikationen, noch offene Diskussion mit den anders den-
kenden westlichen Marxisten geduldet wurden. So daB3 man sich irgendwann
vom inneren Zensor besser beraten wullte als vom dufleren. Ich erinnere mich
noch sehr wohl, welch positive Schockwirkung auf mich die Atmosphédre auf
dem ersten kulturwissenschaftlichen Symposium bei Leningrad 1986 als dem
einzigen Musikforscher unter den Kollegen aus allen philosophischen Berei-
chen ausgeiibt hat. Die Veranstaltung wurde vom damals fiihrenden Lening-
rader Kunstphilosophen Moissej Kagan ins Leben gerufen und blieb - so weit
ich weif} - als solche ein Unikum. Diese Freiheit im Umgang mit ideologi-
schen Ansétzen kannte die musikwissenschaftliche Szene nicht. In meiner
Generation waren es eher die Texte von Carl Dahlhaus, Hans Heinrich
Eggebrecht oder Rudolf Stephan, die Anregungen zum Dialog mit dem Mu-
sikwerk gaben als steife Publikationen der offiziellen sowjetischen Musikfor-
schung. Man {iibersetzte sie dann auch und versuchte, iiber die kritische Aus-
einandersetzung mit ihnen einen eigenen Standpunkt zu gewinnen. Zum Bei-
spiel in den Arbeiten von Tatjana Tscherednitschenko, von denen ich vor
einigen Jahren zwei herausgegeben habe, finden diese Einfliisse auch deutli-
chen Platz.

Die Wende weg vom Marxismus ist im heutigen Ruf3land aus den genannten
Griinden nur zu verstdndlich. Die bereits von mir genannten Musikforscher
Bobrowski und Berberow, die iibrigens nie zu Professoren ernannt wurden,
kann man wohl als letzte Vertreter der sogenannten gesamtheitlichen, kom-
plexen Analyse bezeichnen, einer russisch-sowjetischen Tradition mit dem
Musikwerk umzugehen, welche bei Boleslaw Jeworski und Boris Assafjew
ihren Ausgang fand. Sie hatten in ihren miindlichen Vortragen und Vorlesun-
gen stets geschichtliche und ideologische Hintergriinde eines Musikwerks im
Auge behalten, und konnten glénzend beweisen, dafl eine Musikanalyse nicht
nur dem Zweck dient, die Kompositionstechnik zu vermitteln, und sich nicht
als pseudoideologische Auslegung erweist, sondern eben die komplexen
Auswirkungen der Geschichte auf den fiir ein konkretes Beispiel wichtigen
Ebenen verfolgt, seien es je nach Werk mehr die Personlichkeitsziige des
Komponisten oder die Tradition einer Gattung, Umstéinde der Entstehung
oder eben auch Eigentiimlichkeiten der Kompositionstechnik. Die soziolo-
gisch bedingte Rezeption eines Werkes wurde auch nie vergessen. Was im-
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mer besonders wirkte, war die Ausrichtung der Musikbetrachtung auf das
Menschliche, darauf, was fiir ein Bild des Menschen ein Werk vermittelt.
Diese humane, im besten Sinne des Wortes geistesgeschichtliche Orientie-
rung ihrer Forschung, stand fiir mich immer im Zuge des wahren Marxismus,
obwohl die beiden Forscher sich nie als Marxisten bezeichneten. Berberow
wurde beispielsweise als der begabteste Student seiner Generation 1948 ohne
Diplom aus dem Moskauer Konservatorium entlassen, weil er im Fach Mar-
xistisch-Leninistische Philosophie durchgefallen war. Sie standen im deutli-
chen Gegensatz zur offiziellen Linie, wie sie zum Beispiel Juri Kremlew
vertrat, um hier noch ein besonders krasses Gegenbeispiel zu erwdhnen. Es
waren auch eben solche Gelehrten wie Bobrowski und Berberow, die unter
dem Regime gelitten hatten und sich trotzdem fiir die Kollegen einsetzten. So
ist Bobrowski stets dem Komponisten Alfred Schnittke in den internen De-
batten im Komponistenverband der Sowjetunion zur Seite gestanden.

In diesem Sinne mdochte ich mich auch fiir die Moglichkeit bedanken, hier
iiber meine Lehrer gute Worte sagen zu diirfen. Es ist durchaus bedauerns-
wert, da3 die humanistische Tradition im heutigen Ruflland stark zuriick
getreten ist, so daB3 sich aus den Reihen der Kiinstler und Forscher keine
Stimme erhebt, um gegen Krieg, sei es im ehemaligen Jugoslawien oder in
Tschetschenien, zu mahnen. Das stellt den ganzen Umgang mit der Kunst in
Frage, denn, wo so gut wie kein soziales Engagement und {iberhaupt keine
soziale Présenz vorhanden sind, gibt es auch keine Kunst. Das darf man auf
einer Tagung zum Thema Marxismus wohl sagen.

2.8 Schweden - Jan Ling: Antwort auf die Fragen

Welchen Stellenwert hat die wissenschaftliche Musikforschung in meinem
Land?

Die Entwicklung der Musikforschung in Schweden in den letzten 40 Jahre
war quantitativ enorm. Zum Beispiel: 1954 gab es in ganz Schweden nicht
mehr als 5 Studienanfénger in der Musikforschung, heute ist deren Zahl mehr
als 200. Damals gab es nur einen Lehrstuhl, an der Univeristdt Uppsala.
Heute gibt es Lehrstithle an allen grossen Universitdten, Stockholm, Gote-
borg, Lund, und auch Professorate in Musikgeschichte, Musikpéddagogik,
Interpretation etc. an den Musikhochschulen. Die Anzahl von Dissertationen
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hat sich mehr als verzehnfacht. Die wissenschaftlichte Niveau ist gut, direkte
Spitzleistungen aber sind selten, wie friiher.

Es gibt also einen Boden und Zukunft fir die Musikforschung, was mit der
quantitativen Verdnderung schwedischer Universititen von Elite- zu Mas-
senuniversitdten zusammenhéngt.

Der Stellenwert der Musikforschung in der akademische Gesellschaft hat sich
also seit meiner Studienzeit positiv verdndert. Es gibt aber keinen Arbeits-
markt fliir Musikwissenschaftler mit Ausnahme von Universititen und Musik-
hochschulen. Einige Musikwissenschaftler haben sich Stellungen an Instituti-
onen der Massenmedien erobert, aber auch hier gibt es weniger Akademiker
und noch mehr Journalisten, auch an den Musikabteilungen.

Zusammenfassend mochte ich sagen, dass ich glaube, die Musikforschung
wird fortleben in Form und Wesen wie heute, vielleicht mit mehr Spezialisie-
rung im Hinblick Populdrmusik und weniger Interesse an é&sthetischen Fra-
gen, an Musikgeschichte und Avantegardemusik.

In welchen Zustand befindet sich die marxistische Musikforschung?

Die Frage ist, ob es iiberhaupt eine marxistische Musikforschung Schwedens
gegeben hat? Man kann von verschiedenen Tendenzen sprechen, die “mar-
xistische” Anregungen haben, aber ein theoretisches Niveau, wie man es in
Deutschland, Ungarn, Tschechoslowakei, Frankreich oder Italien erwartet,
gab es liberhaupt nicht.

Lassen Sie mich z.B zitieren, was Glinter Mayer im Vorwort zu “Hanns
Eisler. Musik und Politik Schriften 1924-1946” schreibt: “Zeit seines Lebens
war fiir Hanns Eisler die theoretische Reflexion iiber die Krise der biirgerli-
chen Gesellschaft und Musikkultur sowie iiber deren notwendige sozialisti-
sche Alternative, iiber das Erbe und die Zukunft nicht nur der Musik eine
wesentlische Seite seiner schopferischen Arbeit. Die souverdne Anwendung
der materialistischen Dialektik von Marx, Engels und Lenin, die konsequente
Orientierung auf die Einheit von Theorie und Praxis, Theorie und Politik
vollzog Hanns Eisler in einem lustvollen Verhiltnis zum Widerspruch, zur
produktiv-kritischen Analyse, zur polemischen Auseinandersetzung.”

So etwas “marxistisch” Bewusstes und Konsequentes gab es nie und gibt es
auch heute nicht in Schweden. Wenn man iiber die marxistische Musikfor-
schung Schwedens sprechen will, muss man darum von Alternativen, die
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vielleicht von marxistische Ideen oder Denkweisen inspiriert sind, sprechen:
von grundlegender Bedeutung ist der Versuch, die Welt nicht nur zu be-
schreiben sondern sie auch zu verdndern.

Von marxistisch inspirierten Forschungprojekten oder Einrichtungen in
Schweden werde ich morgen einige Beispiele geben.

Was hat sich in der 90er Jahren gegeniiber vorher verdndert?

Am Anfang der 90er Jahre - nach dem Fall der Mauer und der Sowjetunion -
befanden sich alle, die iiber die kommunistische Partei aktiv und mit sozia-
listischen Léndern in Kontakt gewesen waren, mehr und mehr isoliert. Alles,
was mit den alten sozialistischen Landern in Verbindung war, wurde als
Verbrechen gestempelt, oft mit dem Nazismus verglichen. Offentlich als
Vetreter des Marxismus oder kommunistischer Ideen aufzutreten, wurde
mehr oder weniger intellektueller Selbstmord. Wir Intellektuelle schwiegen,
mehrere taten Abbitte von jugendlichen Siinden oder sind aktive Antikom-
munisten geblieben, die fleissig in der Presse publizierten.

Welche Erwartungen verbinden sich mit der jetzigen Tagung?

Ich hoffe, dass wir uns ein Bild verschaffen konnen von den Alternativen, die
wir damals versuchten zu erschaffen im Hinblick auf verschiedene marxisti-
sche Theorien, um zu zeigen, dass es Entwicklungsmoglichkeit in der Welt
der Musik dadurch gibt, da} wir den dialektischen Prozess zwischen Musik
und Gesellschaft verstehen. Ich hoffe, dass eine kommendene Generation
etwas davon benutzen kann, um eine bessere Welt zu schaffen als die Welt,
die wir ihr iibergeben haben.

2.9 Slowakei - Oskdr Elschek: Die Musikforschung in der Slowakei
- ihr Stellenwert und ihre Entwicklung in der zweiten Hélfte des
20. Jahrhunderts (Fragen und Antworten)

1. Der Stellenwert der Musikwissenschaft kann durch folgende Aktivititen
und Ergebnisse dokumentiert werden:
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(a) Derzeit studieren im Hauptfach Musikwissenschaft, Musiktheorie oder
Musikpéadagogik 130 Horer am Institut fiir Musikwissenschaft der Comenius
Universitét in Bratislava und an der Hochschule fiir Musik und darstellende
Kunst (Lehrstuhl fiir Musiktheorie); ein Doktorandenstudium wird auch am
Institut fiir Musikwissenschaft der Slowakischen Akademie der Wissenschaf-
ten geboten. Es werden jéhrlich 10-15 Diplom-, 3-5 Doktorarbeiten vertei-
digt und 1-2 Habilitationen oder Inaugurationen durchgefiihrt. Das speziali-
sierte Fach Musikpaddagogik ist an 5 Pddagogischen Hochschulen, den Lehr-
stiihlen fiir Musikerziehung vertreten, wo in Ficherkombinationen mehr als
400 Horer studieren. Die Diplom- und Doktorarbeiten umfassen alle The-
menbereiche der Musikwissenschaft, die Musikgeschichte (sowohl die euro-
pdische als auch slowakische), die Gegenwartsmusik, die systematischen
Bereiche mit Musiktheorie, Asthetik, Musiksoziologie und Psychoakustik.
Die Musikethnologie und Volksmusikforschung werden an musikwissen-
schaftlichen, ethnologischen, regionalen und kulturgeschichtlichen Lehrstiih-
len gelehrt. 30-50% der Horer bewerben sich fiir das musikwissenschaftliche
Studium aus 7 slowakischen Konservatorien - 5 staatlichen und 2 privaten.

(b) Die institutionelle Grundlage der Musikforschung besteht aus Einrichtun-
gen und Institutionen, wie dem Institut fiir Musikwissenschaft der Slowaki-
schen Akademie der Wissenschaften, mit selbstindigen Abteilungen fiir
Musikgeschichte, Ethnomusikologie, Systematische Musikwissenschaft und
zeitgenossische Musik und einem Laboratorium fiir Mediendokumentation
und Akustik. Zu den wichtigen Einrichtungen gehort das Musikgeschichtli-
che Museum beim Slowakischen Nationalmuseum, die Musikabteilung an
der Universitatsbibliothek in Bratislava, die Instrumentenmuseen im Schlof3
Markusovce und Dolna Krupa, das Nationale Musikzentrum, das Musik- und
Literaturmuseum in Banska Bystrica, das Musik-Informationszentrum u.w.,
sowohl in Bratislava als auch in anderen Stidten der Slowakei. Das musikali-
sche Verlagswesen ist durch Buch- und Medienverlage gepriagt (Opus,
ASCO Art and Science, Matis u. v. a.). Buch- und Quellenserien (histori-
scher als auch zeitgendssischer Musik), Musikwissenschaft, Volksmusikaus-
gaben und Medien beherrschen den Musikmarkt. Die Monopolstellung gro-
Ber Verlage wurde durch eine Vielzahl kleiner Eigenverlage von Institutionen
und Universitdten abgelost. Fiir die Musikorganisation gibt es die Slowaki-
sche Musikunion und die Slowakische musikwissenschaftliche Assoziation,
neben zahlreichen weiteren spezialisierten Organisationen. Eine Reihe von
Zeitschriften pragt die Aktivitat der Musikwissenschaft: Hudobny Zivot (Mu-
sikleben - Monatszeitschrift), Slovenska hudba (Slowakische Musik - Vier-
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teljahrschrift), Systematische Musikwissenschaft (fremdsprachige Vierteljah-
resschrift), ~Musicologica Slovaca et FEuropaea (als Jahrbuch),
Ethnomusicologicum (Jahrbuch), Musicologica actualis (2-4 Nummern pro
Jahr), und weitere aus dem Bereich der Popularmusik und des Jazz.

(c) Die konzeptionelle Entwicklung der Musikwissenschaft beruhte auf einer
in den 40er Jahren erfolgten gezielten staatlich institutionellen und padagogi-
schen Forderung, die auf einer breiten disziplindren Basis operierte. Diese
war von den 50er Jahren mit sozialgeschichtlichen und klassenbezogenen
Interpretationen der Musikkultur verbunden. Diese bezogen sich sowohl auf
die Vergangenheit als auch auf die Gegenwart. Dies fiihrte zu einer selekti-
ven Behandlung der Vergangenheit, zu einer einseitigen Betonung der weltli-
chen Musik, zur Einschriankung der Erforschung geistlicher und kirchlicher
Musik, die den wesentlichen Teil der europdischen aber auch slowakischen
Musikgeschichte {iber ein Jahrtausend prégte. Eine permanente Vorrangstel-
lung wurde der marxistischen Asthetik, der iiberideologisierten und die Mu-
sikprozesse verzerrenden Betrachtungsweise eingerdumt. Dies fiihrte nicht
nur zu einer Kritik anders gesinnter Forscher, sondern diese verloren letztlich
ihre existenzielle Grundlage. In diesem ideologischen Sinne wurden in den
70er Jahren Institutionen aufgelost und ihnen die in den 50er Jahren gewdhrte
Unterstlitzung entzogen. Dies fiihrte in den spiten 70er und 80er Jahren zu
krisenhaft einengenden Einwicklungen. Es wurden immerwieder die Vorbil-
der, der durch den historischen und dialektischen Materialismus vermeintli-
chen Entwicklung in der sowjetischen Musikforschung und der Musikwissen-
schaft in der ehemaligen Deutschen Demokratischen Republik von den par-
teipolitisch und karierebedacht agierenden Musikwissenschaftlern iiber-
schitzt und verabsolutisiert (von Zdenko Novacek, Eugen Simunek, leider
auch den konform denkenden Jozef Kresanek u.a.). Auch wurden die Prin-
zipien von manchen tschechischen, politischen Exponenten der marxistischen
Musikforschung in der Slowakei als eine Art importierter Ideologie empfun-
den, die in der slowakischen Musikforschung keine Akzeptanz und Grundla-
ge besall. Aus dieser Sicht war die vierzigjdhrige Entwicklung voller Wider-
spriiche, die einerseits eine neue und moderne musikwissenschaftlich-
institutionelle Forschungsbasis schuf, andererseits die Forschung aber durch
Indoktrinationen immer wieder den aktuellen kulturpolitischen, politischen,
ideologischen Anforderungen anzugleichen versuchte, die zur phrasenhaften
Unsachlichkeit, gedanklichen Nivellierungen und einer vorurteilhaften Be-
trachtungsweise fiihrte, sinnlos mit Phrasen einer ungeniigend analysierten
biirgerlichen Musikwissenschaft operierte.
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2. Aus der oben analysierten Sicht kann festgestellt werden, daf das, was als
marxistische Musikwissenschaft von manchen Musikforschern in der Slowa-
kei verstanden und vertreten wurde, eher eine negative und servile kulturpoli-
tische Denkart représentierte, die meist aulerhalb der sachlichen, kulturhisto-
risch und analytisch ausgerichteten Linie der Musikforschung verlief und
keine positive Tradition begriindete. Sie diskreditierte sich politisch, ideolo-
gisch in den beiden letzten Jahrzehnten, so daf sie in den 90er Jahren prak-
tisch nicht existierte und nicht ernst genommen werden konnte. Sie diskredi-
tierte in den 50er und 70er Jahren den Marxismus durch ihre Intoleranz und
ihre Beteiligung an der Verfolgung von Komponisten, Musikwissenschaftlern
und Musikpddagogen. In der Slowakei verlief dieser Proze3 weit weniger
militant als in den tschechischen Liandern. In der Slowakei wurde die erste
grof3e kritische Welle an den Verfehlungen der marxistisch orientierten Mu-
sikforscher in der Musikpublizistik der 60er Jahre, in einer konsequent ge-
filhrten Diskussion artikuliert, die 1971 zum Verbot und Einstellung der
monatlich erscheinenden Musikrevue Slovenska hudba (Slowakische Musik)
fiihrte. Diese konnte erst 1990, nach fast zwei Jahrzehnten, erneuert werden.
Diese kritische Phase der marxistischen Musikwissenschaft wurde in den
60er Jahren in den tschechischen Léndern in der Musikforschung kaum re-
flektiert. Allerdings fand ein sozusagen offizieller, kritischer Abschied von
der marxistischen Musikwissenschaft an der Musikwissenschaftlichen Konfe-
renz des Tschechoslowakischen Komponistenverbandes in Prag im April
1989 statt, die den spateren wissenschaftspolitischen Entwicklungen vorgriff.
Deshalb kann zum gegenwirtigen Zeitpunkt kaum von einer Existenz mar-
xistischer Musikwissenschaft in der Slowakei gesprochen werden. Thre ehe-
maligen Représentanten sind verstorben oder in den 70er Jahren in semioti-
sche und soziologische Forschungsbereiche abgewandert.

3. Die Verdnderungen der 90er Jahre betrafen Institutionen und Forschungs-
konzepte: es kam zur Auflosung des Slowakischen Komponistenverbandes,
der z.T. eine ideologisch-politische Aufgabe auch in der Musikwissenschaft
erfiillte. Es wurde die Slowakische Musikwissenschaftliche Assoziation ge-
griindet, als Fachvertreterorganisation, die sich kritisch mit der vorhergehen-
den Entwicklung beschiftigte, sich aber ganz auf die sachlichen Fragen einer
kulturhistorischen und sozialanalytischen Erfassung der Musikkultur konzen-
trierte. Sowohl auf ihren Fachtagungen und Projekten, die der Musikge-
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schichte Mitteleuropas, der Kirchenmusik, dem Mittelalter, der Quellener-
schlieBung u.a. Fragen gewidmet war. Demokratisierende, tolerantere und
studentische Initiativen verdnderten den Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft an
der Comenius Universitit, wo politische Interpretationen in Asthetik und
Kritik ihre konservativsten Positionen besafen. Das Institut fiir Musikwissen-
schaft an der Slowakischen Akademie der Wissenschaften priferierte interna-
tionale Projekte, Konferenzen und Editionen der systematischen Musikwis-
senschaft, der Ethnomusikologie, die Geschichte der geistlichen Musik, also
neue, vorher tabuisierte Forschungsbereiche.

Wie intensiv die neuen Themen und Inhalte in der Forschung reflektiert wur-
den, ist aus der Serie von monothematischen Heften, der im Jahre 1990 er-
neuerten Zeitschrift Slovenska hudba (Slowakische Musik) ersichtlich, in der
in 25 100-200-seitigen Heften folgende Themen in slowakischer und deut-
scher Sprache abgehandelt wurden: II. Wiener Schule; Postmoderne und
polystilistische Musik; Musiktheoretisches Denken in der Slowakei; Interpre-
tation alter Musik; Semiotik, Asthetik, Analyse; Musikwissenschaft; Aleato-
rik; Anthologie kompositionstheoretischer Aussagen (Messiaen, Xenakis,
Cage, Adams); Musik aus der Sicht von Philosophen; Slowakische Musik aus
historischer Perspektive; Musik, Theater, Film; Rock-Pop-Jazz; Anthologie -
Renaissance und Barock; Sakrale Musik; Barock und Klassizismus in der
Slowakei; Musik aus der Sicht exakter Wissenschaften; Interpretation alter
Musik; Slowakische elektroakustische Musik; Tradition europdischer Musik
des 15.-18. Jahrhunderts; Mehrstimmigkeit und Regionen der Slowakei,
Slowakische Musik gestern und heute, Hommage a Eugen Suchoti; Musik
und audiovisuelle Medien. GleichermaBlen fanden die Internationalen
ethnomusikologischen Seminare ihre Fortsetzung, die zwischen 1990-1998
ihren 20.-26. Jahrgang mit aktuellen Themen verwirklichten (veréffentlicht in
der Zeitschrift Ethnomusicologicum). Vom Jahre 1993 an wurde eine Serie
internationaler musikgeschichtlicher Symposien zur Musik des 18. Jhs.
veranstaltet und ihre Ergebnisse unter dem Titel Historiae musicae Europae
centralis, Congressus internationales musicologici Bratislavenses 1994, 1997,
1997 verdffentlicht. Zur gleichen Zeit entstand in Bratislava 1991 unter dem
Titel “Melos - Ethos” eine Biennale (Internationales Festival
zeitgendssischer Musik, und internationale Symposien) der kritischen
Reflexion der Gegenwartsmusik gewidmet, 1991 Musik als Botschaft, 1993
Musik und Totalitarismus, Peter Vazan (Hrsg.). Bratislava 1995.
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4. Die internationale Zusammenarbeit ist eine Maxime, ohne welche keine
Forschung gedeihen kann. Der internationale Erfahrungsaustausch war in der
Vergangenheit (zwischen Instituten, Hochschulen und Akademien), wenn
iiberhaupt, nur auf Mittel- und Osteuropa begrenzt. Die 90er Jahre kompen-
sierten die Versdumnisse durch eine breite fachliche Kooperation mit den
westlichen Lindern (insbesondere mit Osterreich und Deutschland), erneuer-
ten eine sachliche und pragmatische Forschungszusammenarbeit mit den
angrenzenden Landern, wobei finanzielle Limits diesen Kontakterneuerungen
nicht besonders forderlich waren. Der Erfahrungsaustausch profitierte im
theoretischen und methodologischen Bereich, durch die uneingeschriankte
Einfiihrung neuer Verfahrensweisen und einem verstirkten Einsatz neuer
Technologien und Medienstrategien. Das entscheidende Positivum der 90er
Jahre besteht in einer breiteren Studienmoglichkeit fiir Studenten, durch
Stipendien andere Linder und Institute kennenzulernen, sich mit dem Ni-
veau, der Infrastruktur, mit der pddagogischen und musikwissenschaftlichen
Arbeit einer anderen Ausrichtung und Konzeption auseinander zu setzen.

Das Interesse an kritischen wissenschaftstheoretischen und methodologischen
Fragen spielte in der slowakischen Musikforschung immer eine wichtige
orientierende Rolle, die in all den Jahrzehnten permanent aufgeworfen wur-
den, in organischer Verbindung mit den internationalen Paradigmen- und
Konzeptdiskussionen. Dies soll nur durch einige wenige Beitrdge exemplifi-
ziert werden. Elschekova, Alica (Hrgs. 1973): Die gegenwirtige
ethnomusikologische Forschung in der Slowakei. Ustav hudobnej vedy SAV
Bratislava; Elschek Oskar (Hrsg. 1986): Entwicklungswege der Musikwis-
senschaft. Musicologica Slovaca XI. ; Ders. (1994): Aktuelle Fragen der
Musikalischen Grundlagenforschung (I). Fachbereiche, Wechselwirkungen,
Definitionen, Inhalte. In: Forschungsbereiche. Systematische Musikwissen-
schaft 1I/1, ASCO Bratislava, 7-61; Ders. (1997): Entwicklungswege und
Forschungsziele der europdischen Volkslied- und Volksmusikforschung. In:
Festschrift Walter Wiora. Chr.-H. Mahling, R. Seibers (Hrsg.). Hans Schnei-
der Tutzing, 44-60; Ders. (1998): Musikgeschichtliche Prozesse im mitteleu-
ropdischen Raum und ihre musikwissenschaftliche Reflexion. Konzepte mit-
teleuropiischer Musikgeschichten. In: Osterreichische Musik - Musik in
Osterreich. Beitrige zur Musikgeschichte Mitteleuropas. Theophil
Antonicek zum 60. Geburtstag. E.Th. Hilscher (Hrsg.). Hans Schneider
Tutzing, 11-27.
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5. Die Erwartungen sind wie auf jeder Konferenz auf den Forschungsstand in
den einzelnen Léndern ausgerichtet, auf Theorien, Konzepte, konkrete Ar-
beitsprojekte und Tendenzen. Der Erfahrungsaustausch bei der Analyse der
gegenwirtigen Musikprozesse, der musiktheoretischen Paradigmen, jener
Verdnderungen, die sich in der Musikwissenschaft einzelner Lander abspie-
len, sind wichtige Bausteine fiir das bessere Verstindnis der gegenwértigen
Musikforschung.

2.10 Siid Afrika - Christopher Ballantine: Marxist Musicology in
South Africa

1. You ask about marxist musicology in South Africa. Strictly speaking - and
at the risk of sounding immodest - there is no self-conscious tradition of
marxist musicology in South Africa other than that found in my own work
and that of some of my students. (One might think of this, tentatively, as a
Natal University school.) Moreover, apart from the studies of ‘Western
classical’ music in my early writings (e.g. the book "Music and its Social
Meanings”) and similar early studies presented as theses by my research
students (e.g. Richard Salmon's proposals for a ‘committed musicology’, and
Lois Fleming's study of Verdi's Macbeth and the Risorgimento), the bulk of
this marxist musicology relates to the study of South African popular music.
Examples here would include my own “Marabi Nights: Early South African
Jazz and Vaudeville”, as well as, once again, work by my research students
(e.g. Lara Allen's study of kwela music, Melveen Jackson's studies of Indian-
South African popular music, SydKitchen's study of 'white' popular music in
opposition to apartheid, and - though this extends the definition of popular
music somewhat - Chris Cockburn's interpretation of the socio-historical
‘meanings’ of Handel's Messiah in South Africa since the 18th century).
During the early phase (1970s and early 80s) when most of this research was
concerned with the 'western classical' tradition, the insights of Theodor W.
Adorno and Walter Benjamin were typical theoretical starting points -
especially in my own research.
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However, this too-quick overview raises a further, and important, question.
What today counts as ‘marxist musicology’? The question is always
important, but seldom more so than in South Africa since the1950s. For there
has been in this country since the late 1950s a vigorous, if marginal, tradition
of critical or oppositional musicology. Though the exponents of this tradition
would seldom have identified their work as marxist, their work played a vital
counter-hegemonic role in the struggle against apartheid. I think here of the
remarkable contributions of, in particular, John Blacking, David Coplan and
Veit Erlmann. Their work was often path breaking. But more to my present
point, this work often went hand-in-hand with the more explicitly marxist
work I have identified above as the 'Natal University school'. Indeed,
Erlmann was himself a lecturer at Natal University in the 1980s! Any attempt
therefore to draw too strong a division between these two bodies of work on
the grounds that one is 'marxist' and the other isn't, would be artificial. Their
theoretical perspectives might sometimes have differed, but their targets -
racial capitalism, or apartheid, and its consequences - were identical.

2. Were there significant changes after the demise of communism in Eastern
Europe? No, except that this collapse is inseparable from the demise, soon
after, of apartheid. And that, in turn, meant the end of the South African
police state, the repealing of a huge range of repressive legislation, the lifting
of the ban on communism, and therefore the chance for those thinking of
themselves as marxists to do their work without fear.

3. What should one expect from an international exchange of ideas? For a
start: some discussion of the question raised above - namely: What today
counts as marxist musicology? One could put the question differently: What
precisely should differentiate marxist from ‘non-marxist’ musicology today
(assuming that this is a distinctionone wants to hold to)? What should the
features of such a musicology be? Where is this work exemplified? (I expect
that these are questions which, in any case, will receive much attention
during the conference.) What else should one hope for? Perhaps above all for
some links, and the building of what we used to call solidarity.
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2.11 Tschechien — Jifi Fuka¢: Marxistische Musikforschung aus der
tschechischen Sicht

Da unsere Bilanzierungen im Vorzeichen des fragenden Konferenztitels
”Musikwissenschaftlicher Paradigmenwechsel?” stehen, muf ich zuerst die
Problematik der im Jahr 1962 formulierten epistemologischen Kuhn’schen
Paradigmentheorie in Bezug auf die Musikwissenschaft thesenhaft andeuten.

1. Derartige Wandlungen (eigentlich rasche Umdenkens- oder Umwélzungs-
prozesse) hat es in der Geschichte der Musikwissenschaft sicherlich gegeben
(z. B. in der Epoche der Aufklérung oder dank dem Werdegang der Berliner
und Wiener Schule um 1900), was oft mit der Anderung der Musikauffas-
sung sowie auch des Weltanschauungskontextes kognitiver Reflexionen der
Musik zusammenhing.

2. Nicht alle in der Musikwissenschaft vorkommenden prinzipiellen
Anderungen ahneln allerdings echten Paradigmenwechseln: vielleicht handel-
te es sich manchmal eher um allméhliche Uberwindungen und die daraus
sich ergebende Sprengungen des &lteren Erkldrungsrahmen (im Sinne des
von Popper erklarten Falsifikationsprinzips).

3. In einzelnen Léndern (sprich: auf der Basis einzelner musikwissenschaftli-
cher ”Schulen”, wo es fllhrende PersOnlichkeiten oder autoritative Gruppen
gegeben hat) waren solche Wandlungen wirksamer durchzusetzen als im
gesamten Terrain der Musikwissenschatft.

4. Bestimmte Teildisziplinen der Musikwissenschaft (z. B. die neu auftreten-
den, die manchmal selbst einem verlaufenden Paradigmenwechsel entspran-
gen, aber auch solche, die ihrer Beschaffenheit nach mit anderen, d. h. jen-
seits der Musikforschung dynamisch sich verhaltenden Féachern verkn(pft
waren) reagierten auf die Bereitschaft der gesamten Musikforschung sich
wesentlich zu dndern aktiver als die Ubrigen.
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5. Die Anderungen vom Typus des Paradigmenwechsels bzw. der Pop-
per’schen Falsifikation” vollzogen sich deshalb - im groflen und ganzen -
ungleichméBig.

Die aus den oben erwédhnten Griinden hochst ungleichméRige Auseinander-
setzung der Musikwissenschaft mit jenen philosophischen und wissen-
schaftsbezogenen Stromungen, die man im engeren sowie auch breiteren
Sinne des Wortes flr marxistisch halten kann, dhnelt zweifellos sowohl ei-
nem Paradigmenwechsel als auch einer Sprengung des eingebiirgerten Erkl4-
rungsrahmens. Manchmal wendete man sich als Musikwissenschaftler der
marxistischen Lehre plotzlich (vielleicht sogar unter dem &uferen Zwang)
und komplex zu, aber es gab auch solche Fille, wo sich jemand mit ihr fort-
schreitend und partiell auseinandersetzte. Dasselbe 1463t sich tiber die Besei-
tigung bzw. Uberwindung der schon entstandenen marxistischen Auffassun-
gen unseres Faches behaupten.

Auch im tschechischen Milieu stellte die Auseinandersetzung der Musikwis-
senschaft mit dem Marxismus einen ziemlich komplizierten und
ungleichméBig verlaufenden Vorgang dar, was u. a. auch dadurch verursacht
wurde, dall die Position der marxistischen Denkart im tschechischen
BewuRtsein traditionell schwach war. Der Philosoph und Soziologe T. G.
Masaryk hat sich zwar mit dem Marxismus schon 1898 griindlich befafl3t
(natlirlich kritisch, jedoch nicht ablehnend), in der Zwischenkriegszeit - ab-
gesehen von einigen literaturtheoretischen Versuchen und von soziologischen
Aspekten der Asthetik der Prager strukturalistischen Schule - galten aber als
marxistisch eher zeittypische AuRerungen des naiv prosowjetischen ”Salon-
kommunismus” der linken Kunst-Avantgarde. Frilhe Werke von Karl Marx
wurden von tschechischen Philosophen erst in den 60er Jahren zur Kenntnis
genommen, so dafl sie das zwischen den beiden Weltkriegen beginnende
Heranreifen tschechischer marxistischer Konzepte nicht stimulieren konnten.
Die Koketterie des Prager Musikwissenschaftlers Zdenik Nejedly (vor 1938
und ab 1948) mit dem marxistischen ”Soziologisieren” war eine politisierte
Mischung von national-romantischen und positivistischen Verfahren der
Musikgeschichtsschreibung. Der linksorientierte avantgardistische Kompo-
nist Alois Héba suchte in seinem theoretischen Denken nach einer Synthese
von anthroposophischen und kommunistischen Visionen. Vladimir Helfert
als Begrlinder der Briinner musikwissenschaftlichen Schule sympathisierte in
den 30er Jahren mit der sowjetischen Kultur, zugleich wullte er aber die
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Folgen der von Stalin beeinfluften Kulturpolitik streng abzulehnen. Um und
nach 1948 wurde dann die vulgérste Form des Marxismus-Leninismus sowje-
tischer Provenienz allen Wissenschaften gewaltig indoktriniert, wodurch die
seltenen einheimischen marxistischen Denkansdtze eher kompromitiert als
gestarkt wurden. Ublicherweise palte man sich dieser “staatlichen Wissen-
schaft” rein &uflerlich an, um seine Arbeit weiter machen zu kodnnen. Die
jungen und Uberzeugten Vertreter der neuen Tendenz (ich rede nicht von den
Konjunkturalisten) haben ziemlich bald (spétestens ab 1960) ihre naiven
Doktrinen korrigieren missen, falls sie sich wissenschaftlich legitim machen
wollten. Dies betrifft nicht nur die Generation der damals jungen tschechi-
schen Philosophen und Historiker, sondern auch solche prominenten Musik-
wissenschaftler wie Antonin Sychra, Jaroslav Jiranek und Vladimir
Karbusicky. In den verh&ltnisméRig liberalen 60er Jahren niitzte man moder-
nere westliche marxistische oder postmarxistische Tendenzen (z. B. Metho-
den der franzOsischen strukturalistischen Historiographie oder Impulse der
Frankfurter Schule) aus, um so das Erbe der 50er Jahre zu Uiberwinden, nach
1968 hielt man den Marxismus meistens fur eine kaum zu verwendende Auf-
fassung. Die politische Wende 1989 hat man daher fast allgemein mit Er-
leichterung akzeptiert. Der “postmarxistische” Stand wurde also schon lange
vor 1989 zur Realitét.

So betrachtet, lassen sich die gestellten Fragen meistes negativ beantworten:

1. Der Stellenwert der Musikforschung ist derselbe wie ziemlich lange vor
1989 und man ist froh, dal man ”jenseits aller Doktrinen” forschen kann,
was natlrlich oft einer Illusion gleichen mag. Die Musikwissenschaft wird
ahnlich wie friher flir ein angesehenes Fach gehalten, weil sie als Teil der flr
die tschechische nationale Identitdt wichtigen Musikkultur verstanden wird.

2. Prinzipiell hat sich gegenliber vorher nichts verdndert. Flr ein positives
Merkmal der neuesten Situation ist vielleicht die Tatsache zu halten, daB die
Anzahl der Studenten des Faches an den Universitdten wesentlich grofRer ist
als vor 1989 (besonders nach 1968 wurde die Entwicklung des universitdren
Studiums des Faches vom Staat kiinstlich reguliert und stets reduziert).

3. Die marxistische Forschung ist so gut wie nicht existent, von manchen
wird sie verschwiegen oder durchaus negativ beurteilt. Nur wenige
Reprasentanten der Musikwissenschaft (z. B. Jaroslav Jirdanek) bekennen sich
zu den Ergebnissen ihrer friheren marxistisch orientierten Forschungsarbeit.
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Bei den meisten Fachkollegen scheint die Vorstellung des musikwissen-
schaftlich applizierten Marxismus aufgrund der schlechten Erfahrungen nega-
tiv besetzt zu sein, die man in den Jahrzehnten der kommunistischen Kultur-
politik gewonnen hat.

4. Vom internationalen Erfahrungsaustausch hinsichtlich der marxistisch
orientierten Musikwissenschaft erwarten etwas nur jene Musikwissenschaft-
ler, die das Problem endlich mal historisch korrekt reflektieren wollen.

5. Von der jetzigen Tagung wird eben die Koordination solch historisch
wertender Zutritte erwartet.

Dennoch lassen sich die folgenden positiven Beitrige des in die tschechische
Musikwissenschaft meistens gewaltétig implantierten Marxismus anflihren:

(a) Etwa um 1960 setzte sich - sozusagen von der “offizidsen Position” her -
eine fast allgemein akzeptable Vorstellung durch, da man die gesamte Mu-
sikwissenschaft organisch und ”gleichméRig” entfalten sollte, was zur
FoOrderung einiger bisher vernachléfigter Facher oder interdisziplindrer Be-
reiche fUhrte (experimentelle Musikdsthetik, Musiksoziologie, Musiksemio-
tik u. &.). Zum Ausgangspunkt solcher Tendenzen wurde ein Seminar, das im
Jahr 1962 auf Jiraneks und Sychras Initiative unter der Parole “marxistische
Musikwissenschaft” veranstaltet wurde. Die erwdhnte Vorstellung beeinfluft
noch heute die Arbeitsmethoden jener Musikforscher, denen es um die
Komplexitét des Faches geht.

(b) Man begann - im Einklag mit der heimischen strukturalistischen Tradition
- die strukturalistische Musikgeschichtsschreibung zu pflegen, was immer
noch fir den Hohepunkt historischer Zutritte zur Musikproblematik gehalten
wird.

(c) Die populistische, meistens ideologisch und kulturpolitisch motivierte
Behauptung der “offiziésen” Marxisten, man sollte alle Arten der Musikpro-
duktion (also auch die jenseits der Kunstmusik stehenden) bertcksichtigen,
ermOglichte etwa seit den 60er Jahren einigen Forschern die Problematik der
populéren Musik, der Massenkultur etc. konsequent zu reflektieren (parado-
xerweise ging es oft um musikalische AufRerungen, die vom Regime nicht
gerade gern angenommen wurden).

(d) Die ununterbrochene Notwendigkeit, sich mit den ideologischen
Zwéngen und unannehmbaren wie nitzlichen importierten Denkmodellen
auseinanderzusetzen, rief tiefe methodologische Uberlegungen hervor, so daf}
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das neue Paradigma der tschechischen Musikwissenschaft eben unter den
Umstadnden des totalitdren Regimes heranreifte.

Heutzutage wird also die tschechische Musikwissenschaft in dem etwa 20
Jahre alten paradigmatischen Rahmen betrieben. Und weil sie nicht mehr
gezwungen ist, auf die ”von auflen” einwirkenden Impulse zu reagieren, wird
ihre Entwicklung immer ungleichmdRiger. Die Bereitschaft, sich selbst me-
thodologisch oder epistemologisch zu reflektieren oder zu Uberprifen, nimmt
ab, weil dies manche Musikforscher an die Situation der totalitiren Zeit erin-
nert. Infolgedessen wird die ”Wachsamkeit” gegenliber den nun eher so-
ziobkonomischen als politischen Manipulationsverfahren geschwdcht, was
sicherlich keine positive Tendenz ist.

Ich hoffe, daR es just die kritische Auseinandersetzung mit der “marxisti-
schen Vergangenheit”, sprich: mit den durch den friheren Stand hervorgeru-
fenen Wandlungen der musikwissenschaftlichen Denkart, sein kann, die uns
die kinftigen Wege zeigen mag.

Jaroslav Jiranek: Kurzgefafite Bilanz der von marxistischen Ansétzen
inspirierten Ergebnisse der tschechischen Musikwissenschaft nach dem
II. Weltkrieg12

Die von marxistischen Ansétzen inspirierten Ergebnisse der tschechischen
Musikwissenschaft kann man in folgenden Fachbereichen identifizieren:

1. Musikgeschichte,

2. Theorie der Musikwissenschatft,
3. Musiktheorie und

4. Musikésthetik und Musiksemiotik

Ad 1. Von einer Reihe Arbeiten, denen man eine grossere oder kleinere
Inspiration der marxistischen Methodologie nicht absprechen kann, ist vor-
erst die kollektive Arbeit des Musikwissenschaftlichen Instituts der

12 pieser Beitrag wurde von Jaroslaw Jirdnek, der nicht auf der Tagung sein konnte,
schriftlich eingereicht.
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Tschecho-slowakischen Akademie der Wissenschaften (Direktor J. Jiranek)
samt externen Mitgliedern, die Geschichte der tschechischen Musikkultur
1890-1945 zu nennen (Dejiny ceské hudebni kultury, I (1890-1918), red. V.
Lébl, Academia, Praha 1972; II (1918-1945), red. J. Jiranek und J. Bek,
Academia, Praha 1981).

Nicht zufilligerweise wurde als Titel Geschichte der “Musikkultur” und
nicht blof der "Musik” gewihlt, denn die komplizierte Totalitit wechselsei-
tig verkniipfter, eine dialektische Einheit von Musik und Gesellschaft und
Musik und den iibrigen Kunstgattungen bildenden Phédnomene, beidenfalls
sub specie der Musik, wurde vollbewuft zum Objekt des Autorenkollektivs.
Diesen Anspriichen konnte man nur dann geniigen, wenn man die ungleich-
méBig vielschichtige Totalitdt analytisch zergliederte und zu einer logisch
angeordneten Darlegung zusammenfafite im Sinne des marxistischen Postu-
lats der Einheit der historischen und logischen Methode. Das erste Kapitel
und der letzte Paragraph beider Teile behandeln die duBeren Bereiche des
gesellschaftlichen und allgemein kiinstlerischen Lebens der Zeit vom musi-
kalischen Zeitpunkt aus. Zwischen diesen beiden Polen spannt sich der Bo-
gen der Geschichte von musikalischen Ereignissen samt deren publizistischer
und musikwissenschaftlicher reflexion (II. Kap.), zu der Wertungsanalyse
der schopferichen Schichten und ihrer Komponisten-Personlichkeiten (II1.
Kap.), zur Ubersicht der aktuellen zeitgenossischen Musikgattungen und
Genres (IV.Kap.) und der Analyse der Musiksprache, der Stilformung, der
Beziehung von Musik und Sprache, der Themenkreise und schlieBlich der
Beziehung der Darbietungs-(Kunst-) und Umgangsmusik (V. Kap.).

Zum methodologischen Integrator der Musikhistoriographie, Musikésthetik
und Musiktheorie wurde die Intonationstheorie in der Fassung von Jaroslav
Jiraneks Buch Asafjevova teorie intonace, jeji qeneze a vyznam [Die
Assafjewsche Intonationstheorie, ihre Genesis und Bedeutung], Praha 1967.
Man stiitzte sich dabei auf neue Arbeiten von M. K.Cerny, K. Risinger, J.
Jiranek, und last but not 1east eine griindliche kritische Behandlung J. Voleks
iiber die angewandte Terminologie.

Ad2. Das marxistische Prinzip der konkreten Totalitdt wurde auch in der
kollektiven Arbeit des Akademischen Instituts {iber das System der Musik-
wissenschaft zustande gebracht (Hudebni veda [Die Musikwissenschaft],
Bd.I-III, Red. V.Lébl und I.Polednak, SPN, Praha 1988). Die dreibéndige
Arbeit enthélt: a) Die Geschichte der Musikwissenschaft (I. Die Erkenntnis
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der Musik in der Geschichte der Menschheit und der Ursprung der Musik-
wissenschaft, II. Der Ursprung der Musikwissenschaft als einer modernen
Wissenschaft, III. Der Entwicklungsprozess der tschechischen Musik-
wissenschaft), b) Die Theorie der Musikwissenschaft, ¢) Die Disziplinen der
Musikwissenschaft: I. Theoretische Disziplinen (Musikakustik, Musiktheorie,
Musikpsychologie, Musikésthetik und Semiotik, Musiksoziologie, Musik-
padagogik, Theorie und Geschichte der Musikinterpretation, Theorie und
Geschichte der Notation, Organologie, Musikikonographie, Musikhistoriog-
raphie, Ethnomusikologie, Theorie und Geschichte der non-artifiziellen Mu-
sik/Umgangsmusik) II. Praktische Disziplinen (Musikpopu-larisation und
Management des Musiklebens), d) Musikwissenschaftliche Dokumentation.
Die systemische Einheit von Musikwissenschaft wird methodologisch als ein
offenes System aufgefaBt. Ein gewichtiger Versuch, um die Logik des ge-
schichtlichen Kristallisierens der Musik und der Benennung von deren kon-
kreter Totalitét ist die Arbeit von J. Fukacs und 1. Polednéks (Hudba a jeji
pojmoslovny system. Otazky stratifikace a taxonomie hudby [Musik im
Begriffwortsystem. Eine Studie zur Begriffs- und Stratifikationsproblematik],
Academia, Praha 1981).

Ad3. Vom Standpunkt der marxistischen Philosophie kritisierte Jaroslav
Volek sowohl die mechanisch materialistische (Teoretické zaklady harmonie
s hladiska vedeckej filozofie [Theoretische Grundlagen der Harmonik vom
Standpunkt der wissenschaftlichen Philosophie], Bratislava 1954) als auch
die idealistische Auffassung der tonal-harmonischen GesetzméaBigkeiten der
Musik (Novodobé harmonické Systéemy z hlediska vedecké filozofie [Die
neuzeitlichen harmonischen Systeme vom Standpunkt der wissenschaftlichen
Philosophie], Praha 1961). Sein Beitrag zur Musiktheorie betrifft drei grund-
satzliche Prinzipien: Erkenntnis der ,,musikpsychologischen Verbindung der
Tone”, der sog. ,.tektonisch verantwortlichen Verbindung” und ,,Theorem
der flexiblen Diatonik”. Auf das Werk L. Janaceks, B. Bartoks und E.
Suchons gestiitzt beweist Volek da3 man mittels der ”vorgeriickten” Diatonik
die Ubertragung der diatonischen Bedeutung auf die bisher auBer dem Be-
reich der Diatonik stehenden und als chromatisch bezeichneten Tone
zustandebringen kann. Diese Erkenntnis verallgemeinerte Volek spéter als
Theorem der flexiblen Diatonik (vgl. Modalita a flexibilni diatonika u
Janacka a Bartoka [Modalitit und flexible Diatonik bei Janacek und Bartok],
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in: J.Volek, Struktura a osobnosti hudby [Struktur und Personlichkeiten der
Musik], Panton, Praha 1986, S.199-216).

Karel Janecek prigt in seinem Buch Tektonika. Nauka o stavbe skladeb
(Tektonik. Lehre vom Aufbau der Kompositionen], Praha-Bratislava 1968,
eine neue ,,Metaformenlehre”, d.h. eine Wissenschaft, welche mit der theore-
tischen Reflexion der schulméBigen Praxis der bisherigen ,,Formen-lehren”
bestrebt ist, die Grundprinzipien zu erforschen, denen zufolge die iiberzeu-
gende Form einer konkreten Komposition iiberhaupt moglich sei. Bemer-
kenswert ist auch die Arbeit von Vladimir Tichy Uvod do studia hudebni
kinetiky [Einfilhrung in das Studium der Musikkinetik], AMU, Praha 1994.
Seine wissenschaftliche Leistung, wie schon der Titel der Arbeit verrit, be-
steht darin, daf alle ,,Zeitkomponenten” der Musikstruktur wie Rhythmus,
Metrum und Tempo, welche die Bewegungsvorstellung anleiten, auf einen
gemeinsamen Nenner gebracht und als innerlich integriertes System begriffen
werden.

Ad4. Auf dem Gebiet der Musikésthetik haben die tschechischen marxistisch
orientierten Forscher an Jan Mukarovsky und die strukturalistische Prager
Schule (Le circle linguistique de Prague) angekniipft. Schon Mukarovsky
versuchte seine strukturalistische Asthetik mit marxistischen Ideen weiter
fortzubilden und seine Schiiler haben diesen Weg vertieft fortgesetzt.
Antonin Sychra lief sich von der Assafjewschen Intonationstheorie inspirie-
ren (Estetika Dvorakovy symfonické tvorby [Asthetik des symphonischen
Schaffens von Dvorak], Praha 1959), in der Zusammenarbeit mit dem Pho-
niater Karel Sedlacek hat er sich bemiiht mittels der vergleichenden experi-
mentellen Erforschung die gemeinsamen GesetzmédfBigkeiten der Musik und
Sprache zu entdecken (The Method of Psychoacoustic Transformation App-
lied to the Investigation of Expression in Speech and Music, in: Kybernetika,
5, 1965, Praha) und zuletzt hat er als Marxist seinen strukturalistischen Aus-
gangspunkt neu begriffen (ein riesiges Werk von mehr als 1.000 Maschinen-
schriftseiten Hudba a skutecnost [Die Musik und die Wirklichkeit], das man
in seinem NachlaB8 gefunden hat. Vorldufig wurde nur ein Bruchstiick (7m-
pressionismus und Expressionismus in der Musik) verdffentlicht.

Jaroslav Jiranek, auch Schiiler von Mukarovsky, versuchte die Intonations-
lehre von Assafjew, der eher ein spontan kiinstlerisch denkender Publizist als
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Wissenschaftler war, zu einem einheitlichen dialektisch-logischen System
fortzubilden (4safjevova teorje intonace, jeji geneze a vyznam [Assafjewsche
Intonationslehre, ihre Genesis und Bedeutung], Praha 1967). Er war bestrebt,
die Intonationstheorie in Einklang mit erkannten GesetzméBigkeiten der
allgemeinen Semiotik zu bringen, ohne das Spezifische der Musiksemiotik in
Frage zu stellen (Zu Grundfragen der musikalischen Semiotik, Verlag Neue
Musik, Berlin 1985). 1996 verdffentlichte er die Synthese seines musikse-
miotischen Denkens (Hudebni semantika a semiotika [Musiksemantik und
Semiotik], PU, Olomouc). Er kniipfte dabei an Jaroslav Voleks Hudebni
struktura jako znak a hudba jako znakovy system [Die Musikstruktur als
Zeichen und Musik als Zeichensystem], in: Opus Musicum, Brno 1981, Nr 5,
6 und 10, an. Volek hat in Zdaklady obecné teorje umeni [Grundrisse der
allgemeinen Theorie der Kunst], Praha 1968 zur Konstituierung der marxisti-
schen Theorie der Kunst beigetragen.

2.12 Lateinamerika (Mexico, Argentinien, Uruguay, Brasilien, Kuba)
- Coritin Aharonidan: Marxism And Music As Seen From The
Far South

Marxist cultural theory has been a victim of eurocentrism. Usually we do not
realise that peripheral countries were - and still are - not allowed to develop
their visions of Marxism. It happens that, in Latin America, Marxist ap-
proaches to the arts and particularly to music have been more creative than
speculative. Speculation remains a European domain. And the colonial order
is not altered. In musicology, as in cultural theory in general, it becomes
fundamental to understand the different conceptions of the different cultures
in relation to their musical behaviour. If this is not done, the Marxist theore-
tician falls into the trap of the establishment against which he believes to be
fighting. This understanding does not mean a mere knowledge, as seen from
a window. The old colonialism was interested in the knowledge of the
“other” mainly for the purpose of dominationl3. The new colonialism, once

13 see HOSOKAWA, Shuhei (1998): In search of the Sound of Empire: Tanabe Hisao
and the foundation of Japanese ethnomusicology. In: Japanese Studies, vol. 18 N° 1,
Tokyo.
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dominating the whole world, does not want to deal with differences, except
for the exotic exploitation of them.

No attempt for a correction or change in aesthetics can be achieved in depth
if a previous mastering of the particular culture does not exist. If it does not
exist, and an action is done, only one issue appears as possible: the destruc-
tion of the particular culture in benefit of the Western European patterns. If
this is done in the ambitus of a Marxist government, like in several African
revolutionary governments (for example Mozambique), the result is that the
Marxist revolution becomes the Trojan horse for the triumph of the Western
European imperialism, a victory which it could not obtain for itself during so
many centuries.

Marxism has been often reduced to positivism, a basis to thinking the pro-
ductive forces as a simple deus ex machina 14, From this point of view, the
capitalist assumption that culture is merchandise (so, it is not culture) appears
involuntarily in different formulations in Marxist theoretical texts or in the
everyday practice 15. The director of culture in the leftist municipality of
Montevideo understands that serious discussions on culture should begin on
the basis of its economical importance 18, and excludes in fact the art creators
from these discussions.

In Latin America, the fact of being or feeling oneself a Marxist has not been
enough to define real musical contents. Some examples can be helpful to
observe this aspect in its complexity.

Mexico has had a very important revolutionary movement in 1910. Since
then, a real challenge has been established for creators in general and com-
posers in particular, in a complex dialogue with the political power, some-
times progressive (especially between 1934 and 1940 with L&zaro Cérdenas)
and sometimes (mostly) reactionary, petrifying the very idea of revolution. In
this context, the confusions are many. Silvestre Revueltas (1899-1940) de-
velops, from 1930 to his death in 1940, a very strong creative activity, arriv-
ing to very high levels of originality and expressive strength within a deep
understanding of the idea of cultural identity. At the same time, Revueltas has

14 AMIN, Samir (1974): "Los Angeles, United States of Plastika”. In: L'Homme et la
Société, N° 33/34, Paris.

> ROSENZVAIG, Eduardo (1996): "Las condiciones del escritor en el colonialismo
tardio”. In: Casa, N° 204, La Habana, VII/IX-1996.

6 CARAMBULA, Gonzalo (1997): "Prélogo”. In: Luis Stolovich, Graciela Lescano &
José Mourelle: La cultura da trabajo. Fin de Siglo, Montevideo.
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an intensive political commitment, openly Marxist. For him, artistic discover-
ing and social fight come together. But this is uncomfortable for the regime,
which nevertheless has good relations with the Communist Party to the level
of allowing the International” to be sung in the public elementary schools of
Mexico City 17. Revueltas does not find companions for his journey, and
Mexico becomes filled with nationalist composers, with an understanding of
nationalism which goes from the post-card music of Moncayo and Galindo -
well-done, attractive and empty - to local adaptations of the ideas of social-
ist realism” launched from the Soviet Union and accepted by the Mexican
government as useful for the affirmation of the regime. The Mexican State
prefers to support as a musical pharaoh the neo-academic and politically
lukewarm Carlos Chavez for more than forty years.

It is in this context that Conlon Nancarrow - arrived in Mexico in 1940, the
year in which Revueltas dies and Cardenas ends his governmental period -,
will not find either resonance or simple interest. Banned from the United
States because of being Marxist, he continues banned in fact - if not legally -
in his new country, because, perhaps, of being creative and independent.
Marxist composers allied with the successive governments will not show
interest in his compositional activity. By the way, international recognition
will not come precisely from Marxist sources.

In parallel with this art music process, popular music has a curious develop-
ment in Mexico since 1910, very difficult to track for a foreigner. The fol-
lowing decades experiment a kind of "modernisation” - and, thus, a forced
westernisation of all possible social areas of the country - under the strong
pressure of imperialism and, since around 1940, with the direct action of the
imperial power of the United States in its new phase. On this context, the role
of relevant personalities like Agustin Lara or the several women composers
of romantic songs is not easy to evaluate. The intense exchange of musical
products with Cuba makes this panorama even more complicated.

Argentina has many active Marxists among its musicians. But until today, the
relationship between musical creation and Marxism will not be especially
clear 18 This is why, perhaps, the musical history of Peronism, the movement

1 MEIEROVICH, Clara (1995): Vicente T. Mendoza, artista y primer folclorélogo
musical. Universidad Nacional Auténoma de México, México.

18 AHARONIAN, Coriun (1984 ): Whatever happened to the tango?. In: KompAkt 23,
No. 2, Wien X-1987. - ¢ Z qué pas6 con el tango?. In: Brecha, Montevideo, 9-1X-1990. -
Galasso, Norberto (1992): Atahualpa Yupanqui. Ediciones del Pensamiento Nacional,
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begun in the 1940s, generally defined as para-fascist, becomes more difficult
to understand. Many popular musicians have concrete links with Marxist
sectors, and especially with the Communist Party, but there is no discussion
on musical subjects at the interior of the Party. The Moscow orientation will
benefit by the middle of the century the folkloristic issues, and in this area
very contradictory phenomena will coexist. For instance, the folklorist Ata-
hualpa Yupanqui, the most influential composer-performer of popular music
during the 20" century in South America, gives back his membership card
during the 1950s, a crucial decade in Argentinean history, while his contem-
porary Osvaldo Pugliese, one of the fundamental tango composer-
performers, keeps his membership until his death. For several communist
popular performers and composers, collaboration with transnationals of the
record industry will not appear as contradictory.

In art music, Marxism does not accompany the introduction of the Schoen-
berg ideas by Juan Carlos Paz in 1934 as a way to fight against post-card
nationalism and general stupidity. His former colleagues in the Grupo
Renovacion prefer to continue being more or less neo-classic. (Solidary with
the Spanish Republic, like most part of Latin American artists and intellectu-
als, Juan José Castro appears in 1943, a politically very difficult year in his
country, conducting a curious premiere, in Argentina as well as in Uruguay,
of Shostakovich’s Seventh Symphony, “Leningrad”.) In Argentina, discussi-
on on musical aesthetics does not accompany in general a relationship with
political ideas. In other countries, like Uruguay, the relation between
Marxism and music seems to be also not very strong. In Uruguay, at least
until the 1960s. During the 1950s, Mauricio Maidanik, inserted in the context
of the Socialist Party, tries a compositional way in an intellectual and non-
dodecaphonic atonalism, but stops composing by 1960. In the meanwhile, he
writes many articles and essays, and a first part of a book: ”Avant-gardism
and revolution” (Vanguardismo y revolucion. Alfa, Montevideo, 1960.).
Alberto Soriano, a composer, member of the Communist Party, navigates
through diverse solutions and languages, devoting his principal efforts to
teach ethnomusicology. Jaurés Lamarque-Pons, also a communist, looks for a
position more related with some proposals of the “’socialist realism”, found-
ing an atonal solution for the treatment of some popular species like tango,
milonga and candombe.

Buenos Aires. - HERBERO, Liliana et al. (1999): Nos queda la palabra. In: La Escena
Contemporanea, No. 3, Buenos Aires X-1999.



84

In Peru, the country of César Vallejo, the musical arena will not have strong
personalities like him that succeed to establish a dialogue between art and
Marxism. “The capitalist intelligence offers, among other symptoms of its
agony, the vice of cenacle”, writes the great poet in 1930 19,

Brazil, on the contrary, offers an interesting and contradictory panorama. The
1920s and 1930s will live an important cultural agitation, not always clear
musically speaking. After an unquiet and rich period during the 1920s, na-
tionalism will grow up in a conservative spirit, mainly due to the presence of
Heitor Villa-Lobos and his close link to political power. Hans-Joachim
Koellreutter, escaping from Nazism, will introduce dodecaphony in the coun-
try, as well as a Marxist understanding of music making. The first manifest of
the Musica Viva group, founded by him with his students, explains in 1944
that it “intends to show that in our days music exists as an expression of
time, of a new state of intelligence” 20, The second manifest, issued in 1946
by the group 21, understands “that the artist is a product of his milieu and
that art can only flourish when the productive forces have reached certain
level of development” and sUpports “any initiative in favour of an education
not only artistic, but also ideological, because there is no art without ideol-
ogy”. Influenced by the debates in the Soviet Union, the manifest “rejects, at
the same time, formalism, that is, the art in which the form becomes autono-
mous, because the form of an authentic work of art corresponds to the con-
tents there represented”, "fights for the utilitarian conception of art, that is,
the tendency to concede to the artistic works the meaning that corresponds
to them in relationship with the social development and with its superstruc-
ture”, and “adopting the principles of art-action, abandons as ideal the
exclusive preoccupation for beauty”. Musica Viva "believes in the power of
music as a substantial language, as a step in the artistic evolution of a peo-
ple, and combats, on the other side, the false nationalism in music, that is,
that which exalts in its essence feelings of nationalistic superiority and
stimulates egocentric and individualistic tendencies that separate men,

19 VALLEJO, César (1930): "Autopsia del superrealismo”. In: Variedades, Lima, 26-IlI-
1930. Included in: Nelson Osorio T. (editor): Manifiestos, proclamas y polémicas de la
vanguardia literaria hispanoamericana. Biblioteca Ayacucho, Caracas 1988.
20 NEVES, José Maria (1981): Musica contemporanea brasileira. Ricordi Brasileira,
Sao Paulo. The translation belongs to: Graciela Paraskevaidis: "Twelve-tone music
and serialism in Latin America". In: Interface, vol. 13 N° 3, Lisse 1984.

1 NEVES: same. Most parts of the translation belong to the mentioned article.
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originating disruptive forces”. "Believes in the socialising function of music
which is that of unite men, humanising them and universalising them”. Even
more: “understanding the social and artistic importance of popular music,
will support every initiative towards developing and stimulating the creation
and diffusion of the good popular music, fighting against the production of
works harmful for the artistic-social education of the people”. The group,
says the text, “supports everything 22 favouring the birth and growth of the

>

new, choosing the revolution and rejecting the reaction”.

The reaction comes quickly, but from inside the movement. Before that, a
large group of students travels with Koellreutter to meet Scherchen in Venice
in 1949. There, the pianist and composer Eunice Katunda (Catunda at that
time) becomes a close friend of Luigi Nono, and influences him in many
aspects. According to Nono, it is Katunda who introduces him to the poets of
the Spanish Republic and also to communism. And, even more, to an open
communism, since she is at the same time an admirer of Afrobrazilian relig-
ions. This conception of communism that does not exclude non-rationalist
realities will influence Nono until his death. In 1949, the Zhdanovian order
issued in Moscow arrives to some of the most gifted among the composers
who studied with Koellreutter, adopted dodecaphony and became members
of the Communist Party. They change their language, from one day to the
next, to a naif folkloristic one, acting as traitors to their teacher, as Katunda
will publicly say 30 years later 23, Some, like Claudio Santoro, will react
later against their childish behaviour. Others, like César Guerra-Peixe, will
remain in that stadium.

One of the few who had not studied with Koellreutter, Mozart Camargo-
Guarnieri, a communist composer, whose brother, the writer Rossini
Camargo-Guarnieri is a leader of the Brazilian Communist Party, publishes
in november 1950 - just before Getllio Vargas' third para-fascist government
- a long open letter with a “patriotic call” in a language, mixture of Nazi and
Stalinist concepts: “dodecaphony is [...] an expression characteristic of a
policy of cultural degeneration [...] and has as a hidden goal a slow and
pernicious work of destruction of our national character”. Dodecaphony is,
then, “a crime against the fatherland” 2*. Koellreutter answers: it is intef-

22 ynderlined in the original.

In a round table at the Oitavo Curso Latino Americano de Musica Contemporanea,
Sao Jodo del-Rei, 1-1979.
24 CAMARGO-GUARNIERI, Mozart (1950): "Carta aberta aos musicos e criticos do
Brasil”. In: O Estado de S&o Paulo, Sao Paulo, 17-XI-1950.
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esting [...] to observe how two elements prove to coincide with Guarnieri’s
manifest: on one hand, the mediocre, on the other, the ‘zhdanovians’” 25,
Some weeks later, he adds: “True nationalism is an intrinsic characteristic
of the artist and his work. When, nevertheless, this tendency becomes hardly
reduced to an attitude, it carries to formalism in the same measure of any
other aesthetic current” 28. Many years later, in 1982, Koellreutter writes:
“it is necessary [...] to learn to come up to the people” 27.

In the meantime, a new generation will appear in Brazil. Musica Nova, a
group of young composers from Santos and S&o Paulo also concerned with
politics publishes a new manifest 28 which begins proclaiming a “fotal com-
mitment to the contemporary world” and ends with a quote from Ma-
yakovsky: “there is no revolutionary art without revolutionary form”. Some
of these composers will be very influential during decades in art music, espe-
cially Gilberto Mendes (who will have, also, steps backwards), or popular
music. Rogério Duprat, who actually wrote the manifest, becomes very im-
portant in the development of popular music since the second half of the
1960s, mainly as a music advisor and an arranger.

In Cuba, an important cultural movement takes place from the 1930s to the
1950s, flowing into the revolution. But once the military, economic and po-
litical revolution is reached, composers do not arrive to be - except for Leo
Brouwer and some other few composers - at the necessary level of historic
responsibility, and they fall into the trap of isolation provoked by the imperi-
alism. The early death of Amadeo Roldan and Alejandro Garcia-Caturla and,
following this disaster, the teaching of José Ardévol, a correct neo-classic
Spanish republican, are not neutralised by concrete policies. The general
level in art music, already weak after 1940, is dramatically lowered during
the last decades of the revolution. Fidel Castro says in 1988, in the Conferen-
ce of the Cuban Union of Writers and Artists: "I ask myself if we give an
aesthetic education. Who prevents us from doing it, who forbids us to do so?
Perhaps imperialism? No! We ourselves!" 29. Populism becomes commonly

25 |n: Diario de S&o Paulo, S&o Paulo, 3-XII-1950. Quoted by NEVES 1981.
KOELLREUTTER, Hans-Joachim (1951): "Carta aberta aos musicos e criticos do
Brasil. Resposta a Camargo Guarnieri”. In: Folha da Tarde, Porto Alegre, 13-1-1951.
7 KOELLREUTTER, Hans-Joachim (1982): "O principio de utilidade”. In: Folha de
Sao Paulo, Sao Paulo, 18-1V-1982.
In: Invengédo, N° 3, Sao Paulo, VI-1963.
29 CASTRO, Fidel (1988): "Elevar a su grado méas alto la libertad de crear". In: Brecha,
Montevideo, 4-111-1988.
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accepted as a model in composers like Juan Blanco, ancient member of the
Communist Party. Electroacoustic composers are taught by him with Van-
gelis or Jean-Michel Jarre as models, without questioning their reactionarity
or their eventual fascism.

An enormous effort to establish a strong musicological movement under the
teaching activity of Argeliers Leon, is destroyed. Good old musicologists like
Maria Teresa Linares become surrounded by mediocrity, and good young
musicologists trained by the revolution, like Zoila Gomez, are isolated within
the isolated country. She writes in 1985 that the goal of musicology “is not
the musical phenomenon in itself, but the man, understood as a social being,
finding in the music a particular way of communication. But this reality, in
Our America, implies an absolute insertion in our contexts, without extrapo-
lation of patterns, and a genuine political commitment for its definitive lib-
eration” 30. Zoila Goémez dies in Mexico in 1998. This paper is a salute to
her moral integrity.

Gustavo Becerra-Schmidt und Coritn Aharonian

3 Musikgeschichte und Musikforschung

30 GOMEZ, Zoila (1985): "La musicologia burguesa europea como resultado del
conocimiento acumulado en las esferas de la teoria, la estética y la historiografia”. In:
Z. Gémez (editor): Musicologia en Latinoamérica. Arte y Literatura, La Habana.
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3.1 Eberhard Rebling im Gesprich mit Peter Schleuning: Entste-
hung und Wirkung des friihen Versuchs einer marxistischen
Kunst- und Musikhistoriografie

S: Lieber Herr Rebling, ich bin duBerst froh, daBl ich neben Ihnen sitze und
Thnen Fragen stellen kann. Von ihrer reichhaltigen und vielféltigen Lebensta-
tigkeit soll hier nur besprochen werden, was ihre Anfange als Musikwissen-
schaftler betrifft, ndmlich ihre Bemiihungen, musikalische Stilentwicklungen
und politisch-gesellschaftliche Bewegungen im 18. Jahrhundert aufeinander
zu beziehen, als Ganzes, wie es damals in einer Kritik hie. Bemiihungen,
ohne die spidtere Versuche in dieser Richtung undenkbar gewesen wéren.
Man darf Sie in dieser Hinsicht getrost als Pionier bezeichnen. Sie haben
1935 in Berlin bei Amold Schering promoviert, ihre Dissertation hat den
Titel "Die soziologischen Grundlagen der Stilwandlung der Musik in
Deutschland um die Mitte des 18. Jahrhunderts" und ist im April 1935 in
Saalfeld/Ostpreullen erschienen. Im gleichen Zeitraum begann die Zusam-
menarbeit mit Leo Balet, die trotz seiner Emigration in die Niederlande und
der sich daraus ergebenden Schwierigkeiten fiir die Kooperation das beriithm-
te Buch ergeben hat "Die Verbiirgerlichung der deutschen Kunst, Literatur
und Musik im 18. Jahrhundert", erschienen zugleich in Leiden/Holland und
StraBburg im Jahr 1936 oder - nach ihrer eigenen Erinnerung - im November
1935. Sie tauchten als Mitarbeiter unter dem von Ihnen gewihlten Pseudo-
nym E. Gerhard auf. Das Buch ist dann ohne ihr Wissen 1973 bei Ullstein
wiederveroffentlicht worden, herausgegeben von Gerd Mattenklott, der auch
ein langes, teilweise kritisches Vorwort beigesteuert hat, mit dem symptoma-
tischen Titel "Widerspiegelung im Stilwandel". Dann gab es 1979 in der
DDR sogar noch eine dritte Ausgabe mit einem Nachwort von Thnen. Sie
haben in einem Brief an mich diese Abfolge mit einer viersétzigen Sympho-
nie verglichen: Satz 1 die Verdffentlichung von 1936 dann "ein jahrzehnte-
langes Largo ohne viel Vorkommnisse im Westen aber auch in der DDR". Es
gab - wie Sie schreiben - nur wenige, die das Buch kannten, wie Georg
Knepler, der es auch in der Offentlichkeit pries. Satz 3 ein Scherzo mit den
Ver6ffentlichungen von 1972 und 1979. SchlieBlich "ein triumphales Finale
im kommenden November in Oldenburg." Diese Satzeinteilung ist allerdings
inzwischen iiberholt, da Sie mir mitteilten, daf jetzt eine weitere Ausgabe des
Buches geplant wird, mit dem Vorwort von Mattenklott und ihrem Nachwort.
Sie haben in ihrer Selbstbiografie ihre Mitarbeit an dem berithmten Buch als
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Jugendsiinde bezeichnet. Das fiihrt auf zwei Fragenkomplexe, die das Ge-
sprach bestimmen sollen. Der erste Komplex, die Zusammenarbeit mit Leo
Balet, der zweite Komplex Widerspiegelungstheorie. Zu 1: Sie haben sich
schon seit der Gymnasialzeit mit dem Thema des Umbruches im 18. Jahr-
hundert beschiftigt, vielleicht auch angeregt durch die Umbruchsituation in
den spéten 20er Jahren. Sie haben das Dissertationsthema bereits 1931 bei
Schering eingereicht. 1932 lernten Sie Balet kennen. Inwiefern hat er Sie an
der Arbeit an dem soziologischen Thema bestiarkt? Wer war er, was brachte
er flir Sie mit? Wie verlief die Kooperation, vor allem auch im Hinblick auf
die Anteile an dem Buch und seine Ausrichtung.

R.: Ich mochte gleich zu beginn erldutern, wieso ich auf das 18. Jahrhundert
kam. Ich habe schon sehr friih angefangen, Klavier zu spielen und dort recht
schnell Fortschritte gemacht, so daf ich schon als dreizehnjéhriger in Berlin
auftreten konnte. Dann habe ich natiirlich die ganze Klavierliteratur von
Bach bis Reger und auch neuere Werke studiert. Mir ist immer schon aufge-
fallen, dal von Mozart iiber Beethoven bis in die Spatromantik eine stetige
Entwicklung da war, aber daf} sich zwischen den Préiludien und Fugen von
Bach und den Sonaten von Haydn ein groBer Stilwandel, heute wiirde man
sagen ein Paradigmenwechsel, vollzogen hat. Schon 1929 habe ich vor mei-
nem Abitur dazu eine Jahresarbeit zu einem selbstgewdhlten Thema machen
konnen. In jener Zeit habe ich das reichhaltige Berliner Musikleben beobach-
tet und dariiber buchgefiihrt. Uber jedes Konzert habe ich meine persénliche
Kritik geschrieben, diese Aufzeichnungen sind spéter verlorengegangen. Die
Jahresarbeit ging iiber einen Vergleich zwischen der Hohen Messe von Bach
und der Missa Solemnis von Beethoven. Ausgehend von der Identitit des
Textes und der Besetzungen in beiden Werken habe ich die Gegensitze be-
schrieben. Die Werke entstanden in einem Abstand von achtzig Jahren, und
ich fragte mich, wie dort eine so groBe Umwélzung stattgefunden haben
kann, fand allerdings keine Antwort. Ich beschlofl, Biografien iiber Bach,
Mozart, Beethoven und das damals gerade erschienene Handbuch der Mu-
sikwissenschaft zu kaufen. Das von Ernst Biicken erschienene Werk iiber
Rokoko und Klassik interessierte mich besonders. Im ersten Semester an der
Universitdt horte ich dann "Stilibungen" bei Friedrich Blume. Er machte
Vergleiche etwa zwischen der Form des Concerto Grosso und der Sonate und
legte groflen Wert auf die Zeit um 1750. Angesichts der wirtschaftlichen
Lage, entschloB ich mich, mein Studium so schnell wie moglich zu beenden,
um mich bei der "Gemeinniitzigen Vereinigung zur Pflege der Tonkunst" fiir
eine Konzertreise zum 200. Geburtstag Haydns zu bewerben.
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S.: Sie haben dann wéhrend der Haydn Feier-Leo Balet kennengelernt. Au-
Berdem haben Sie kein Problem gehabt, bei Schering dieses zunéchst exo-
tisch wirkende Thema einzureichen. Hat Balet in der Folgezeit in Thre Disser-
tation eingegriffen?

R.: Nein. Die Reise fand statt, und Balet nahm an ihr als Wissenschaftler, der
tiber Haydn sprechen sollte, teil. Ich hatte inzwischen bei Schering das The-
ma tber die soziologischen Grundlagen formuliert. Der Begriff Soziologie
war damals neu. Max Webers Studie {iber die rationalen und soziologischen
Grundlagen der Musik hat mir sehr imponiert, und darauf aufbauend dachte
ich, das mache ich dann fiir das 18. Jahrhundert. In einem Gesprich unter-
hielt ich mich mit Balet dariiber, da3 mich das Studium der Musikwissen-
schaft nicht befriedigte, da man viele Tatsachen zu horen bekommt, aber die
Zusammenhinge fehlen. Balet schlug mir nun vor, Karl Marx zu lesen und
hielt mir auf der Zugfahrt eine Lektion {iber dialektischen und historischen
Materialismus. Das nannte er spéter bei mir die kopernikanische Wende. So
habe ich mir im Sommer 1932 marxistische Biicher besorgt. Balet bot mir an,
an einem Buch mitzuarbeiten, das er gerade schrieb. Es stellte sich heraus,
dafl er dasselbe Gebiet bearbeitete, um das auch ich mich bemiihte. Einige
Jahre spéter horte ich, dal auch Eberhard Preussner iiber das 18. Jahrhundert
arbeitete. Dieser Paradigmenwechsel im 18. Jahrhundert lag also irgendwie
in der Luft.

S.: Preussner hat sich ja ausschlieBBlich um Musik gekiimmert, und wohl auch
mit einer anderen Methode, als Sie das gemacht haben. In Bezug auf die
Kooperation mit Leo Balet hat mich in ihrer Biografie umgehauen, wie die
Arbeitsaufteilung zwischen Thnen gelaufen ist. Als der Literaturwissenschaft-
ler, der an diesem Projekt teilnehmen wollte, ausgefallen ist, hat Balet zu
Thnen gesagt, Sie hétten ja auch Germanistik studiert und hat Thnen die Bear-
beitung der Lyrik iibergeben und wollte selbst alles andere die Germanistik
betreffende tun. War er nun so ein glinzender Menschenkenner oder war er
unvorsichtig?

R.: Nein, er war ein unglaublich gebildeter Mensch. Ich habe das erst im
Lauf langer Jahre kennen gelernt, er sprach selten {iber sich selber. Er war in
Holland streng katholisch erzogen worden, ist in einer fremden Familie auf-
gewachsen und hat in Leiden das Priesterseminar absolviert. An einem be-
stimmten Punkt hat er das alles abgebrochen, der Katholizismus hat ihn an-
gewidert und er hat am Haager Konservatorium eine Zeitlang Flote studiert
und anschlieend in Frankreich und der Schweiz Kunstgeschichte studiert
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und dort promoviert. Er war sehr gebildet, hat tiber Glasmalereien veroffent-
licht, mittelalterliche Texte ins Deutsche iibersetzt. Die Zeit Karl Eugens im
18. Jahrhundert hat er so bereits von der kiinstlerischen Seite sehr gut durch-
leuchtet und war vor dem zweiten Weltkrieg Museumsdirektor in Bremen.
Nach dem Krieg hatte ich keinen Kontakt mehr zu ihm, ich weil nur, daf3 er
damals Kommunist geworden ist.

S.: Wenn man die Dissertation, das Buch mit Leo Balet und ihre Selbstbio-
grafie liest, gibt es einen ganz uneinheitlichen Eindruck von dieser Zusam-
menarbeit. Was man Ihnen nicht hoch genug anrechnen kann ist, dafl Sie
Balet davon abgebracht haben, daf} es im 18. Jahrhundert einen Schnittpunkt
um 1750 gébe. Die meisten von uns werden in ihrem Studium gelernt haben,
1750 sei der Schnittpunkt, wahrscheinlich, weil da zuféllig Bach gestorben
ist. Sie haben Balet davon iiberzeugt, daB es ein flieBender Ubergang ist. Auf
der anderen Seite haben Sie zu dem Buch offensichtlich eine Theorie des
Sonatensatzes beigesteuert, die vollkommen anders ist, als man dies etwa bei
Adorno in den Luftspriingen iiber die Schwierigkeiten der Reprise kennt,
nidmlich, dal der Sonatensatz eine Spannungsabfolge ist, die hauptsichlich
auf den harmonischen Bewegungen beruht. Sie hatten etwas entworfen, was
von Balet einfach ohne Sie zu fragen umgearbeitet wurde. Was gab es zwi-
schen Balet und Thnen fiir positive und negative Spannungen?

R.: Im ersten Winter besuchte ich ihn wochentlich und zeigte ihm meine
Arbeit, er zeigte mir seine. Er sagte, es gibe zwei Schwierigkeiten fiir das
Buch, zum ersten gébe es keine gute Wirtschaftsgeschichte zum 18. Jahrhun-
dert, und zweitens miissten wir uns im Dialektischen schulen. Das war zur
Zeit des Nationalsozialismus. Als ich am Tag nach dem Reichstagsbrand zu
Balet kam, teilte mir dessen Frau mit, da3 er nach Holland gefahren sei, da er
benachrichtigt wurde, dall es zu Haussuchungen kommen wiirde. Ich wurde
darauf hingewiesen, daf} die Situation auch flir mich gefdhrlich sei. Balet
schrieb mir aus Leiden, und wir arbeiteten ab 1933 per Briefverkehr weiter
an dem Buch. Die Zusammenarbeit war am Anfang sehr harmonisch, er hat
mich als gleichberechtigten Partner angesehen. Es ergab sich, daB3 ich ihm
sagte, dal} ich denke, es handle sich nicht um einen Schnittpunkt, sondern um
einen Ubergang um die Mitte des 18. Jahrhunderts. Eine andere Sache war
die Frage des Titels. Er war der Ansicht, dal der Begriff "Friihbiirgerlich-
keit" in den Titel aufgenommen werden miisse. Dagegen hielt ich, daB sich
dieser Begriff auf das 17. oder sogar 16. Jahrhundert beziehen konnte. In der
Hinsicht war er sehr nachgiebig. Das war die eine Seite. Ich mufite damals
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viel arbeiten, Konzerte geben, an meiner Dissertation und an dem Buch
schreiben. Ich bin noch in Deutschland geblieben und habe Kulturbriefe nach
Prag geschickt. Das war einer der Griinde, warum ich ein Pseudonym wiahlen
wollte, denn der Briefwechsel war riskant. Anfang 1935 kam eine Krise,
Balet schrieb mir einen ganz bdsen Brief, in dem er mir Interesselosigkeit an
der Arbeit vorwarf. Von dem Moment ab war ein Bruch festzustellen. Dann
kam die Frage der Natiirlichkeit.

S.: Das ist der Punkt, wo wir auf das eher Methodische kommen k6nnen.
Wenn man ihre Selbstbiografie und das Buch im Zusammenhang liest,
scheint es fast unvermeidlich gewesen zu sein, daf} sich der junge Wissen-
schaftler der Autoritit zum Teil unterordnet, zum Teil auch wider Willen.
Wenn das Buch mit ihrem Nachwort, das ein Musterbeispiel an Selbstkritik
ist, wieder herauskommt, heif3t es darin, dal Aussagen, die Sie damals ge-
macht haben, Unfug sind. Wenn Sie etwa behaupten, Bachs Fugen hétten
keine abgeschlossenen Themen und wiirden sich nur in Sequenzen und
Fortspinnungen ergehen, das wire dann eine Parallele zum Feudalismus mit
seiner Unnatur, dann konnen Sie das auch schon damals nicht geglaubt ha-
ben. Das ist ein Indiz fiir die etwas kontroverse Zusammenarbeit, in der Balet
etwas geschrieben hat, ohne eine Ahnung zu haben, was dann moglicherwei-
se im Briefwechsel untergegangen ist. Viel wesentlicher und umfassender ist
allerdings die Frage, wie sich die Lehre von Marx, mithin die Methode des
historischen oder dialektischen Materialismus und die berithmte Theorie von
Basis und Uberbau in der Konzeption des Buches vom Ubergang vom Feu-
dalismus zum Biirgertum widerspiegelt. Wie wird das allgegenwértige Prob-
lem geldst, die bloBe Parallelisierung von wirtschaftlich-politischen Erschei-
nungen und kiinstlerischen AuBerungen iiber das Einleuchten hinaus zu einer
logischen Verbindung zu fithren? Sie haben gerade die Natiirlichkeitsparalle-
le angesprochen, die ja offensichtlich von Balet stammt.

R.: Ja, er hatte damals dieses Schema entwickelt, das iibrigens in der Ausga-
be von Mattenklott mit einem schweren Fehler wiedergegeben ist, und dabei
das Neue in dreifacher Hinsicht dargestellt, ndmlich Verstand und Vernunft,
der Wille und das Gefiihl, das seit der Zeit des Gefiihlsiiberschwangs in der
Empfindsamkeit eine grole Rolle spielte, und gleichzeitig Rousseaus "Retour
a la nature". Ein Kritiker des Buches hat 1936 geschrieben, dieses Buch sei
gegen den Feudalismus gewandt. Wir wollten in dieser Zeit einen Paradig-
menwechsel auch in der Wissenschaft herbeifiihren, und so kamen natiirlich
diese Widerspriiche ganz stark hervor. Wir haben uns zwar stark bemiiht,
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dialektisch zu denken und zu handeln, das hat uns aber grofle Schwierigkei-
ten gemacht, und so kamen dann solche Einseitigkeiten zustande.

S.: Die Gleichsetzung von Feudalismus gleich Unnatur und Biirgertum gleich
Natur ist ja eine unglaublich parteiische Stellungnahme, das haben Sie im
kritischen Nachwort selbst so dargestellt. Was mich wundert ist, da3 der
Balet die Position der deutschen Biirger des 18. Jahrhunderts als seine eigene
annahm, und von da aus den Feudalismus betrachtete. Es gab ja damals prak-
tisch keine Vorarbeiten auf dem Gebiet. Auf der anderen Seite hat es mich
erstaunt, daf} Balet als Marxist diese Positionierung als parteiischer Biirger
des 18. Jahrhunderts nicht bemerkt hat.

R.: Ja, das ist die Widerspriichlichkeit bei Balet. Er ist iiberzeugter Marxist
und Kommunist geworden und hat trotzdem dieses statische Denken aus
seiner Zeit als katholischer Priester nie iiberwunden. Daher kommt auch
diese geradezu absurde Bemerkung Balets iiber die Homosexualitét.

S.: Abartige Perversionen.

R.: Ja. Er war ein unglaublich widerspriichlicher Mensch. Auf der einen Seite
dieses ganz stark katholisch geprigte Denken, auf der anderen Seite die
Anerzichung eines dialektischen Denkens. Diese Widerspriiche kommen
dadurch, da3 wir die Unnatiirlichkeit vor 1750 einseitig betont haben und die
Natiirlichkeit nach 1750 unkritisch gesehen haben, vom biirgerlichen Stand-
punkt aus.

S.: Trotz der Schwierigkeiten, die man vielleicht heute in dem Buch sieht, ist
schon ganz frith in den Kritiken hervorgehoben worden, da3 es noch nie
einen Ansatz gegeben hitte, simtliche Kiinste zusammen zu sehen als einen
zwar widerspriichlichen, aber im Ganzen einheitlichen Entwicklungsprozef3
auf der Basis oder im Zusammenhang mit den politisch-wirtschaftlichen
Entwicklungen. Das ist damals absolut neu gewesen. Sie schreiben: "Daraus
ergab sich, daB3 von nun an kunstgeschichtliche Untersuchungen iiber das 18.
Jahrhundert in Deutschland nicht mehr akzeptabel sein wiirden, wenn sie
nicht diese Zusammenhinge wenigstens andeutungsweise beriicksichtigen."
Ich wiinschte, es wiére so, wie Sie das damals gesehen haben. Vielleicht ist
jetzt der Punkt erreicht, wo wir mit dem Publikum weiter diskutieren.

P.: Hingt die positive Besetzung der Natiirlichkeit nicht zusammen mit der
Wendung zur Volksfrontstrategie bei Balet? Ahnliche Wendungen gab es zu
dieser Zeit bei vielen marxistischen Theoretikern. Ich denke da auch an die
Entwicklung von Georg Lukacs. Stand diese Positivsetzung nicht im Zusam-
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menhang mit der Volksfrontstrategie, und was hatte die Volksfrontkonzepti-
on fiir einen Einfluf} auf das Schreiben des Buches?

R.: Es ist sicher so zu sehen, dal wir damals diese ganz strenge Abgrenzung
der kommunistischen Partei auch gegeniiber der Sozialdemokratie oder der
Volksfrontbewegung, dafl wir einigen Abstand genommen haben von dieser
ganz scharfen Trennlinie. Dieser Ubergang war ein ganz schwieriger Kom-
plex. Wir sind iiber ein ganz bestimmtes biirgerliches Denken nicht hinaus-
gekommen.

S.: Die Frage war ja, ob nicht die Aufwertung des Blirgertums als das eigent-
lich Natiirliche und Organische in der Volksfrontbewegung gerade der An-
stof} hitte gewesen sein konne fiir Balet, sich zu dufern.

R.: Das Buch war Anfang 1935 eigentlich schon fertig. Die Volksfrontbewe-
gung ist erst mit dem Beginn des Spanienkrieges 1936 in Bewegung gekom-
men.

P.: Bei Lukécs hat sich der Ubergang schon angedeutet. Ich méchte nicht
sagen, dafl das von oben dekretiert worden ist und dann unten umgesetzt
wurde, sondern daB es auf verschiedenen Ebenen der Bewegung einen Uber-
gang gegeben hat zu einer Aufwertung des Biirgertums.

S.: Sie haben Lukacs damals viel rezipiert.

R.: Eigentlich erst nach dem Krieg. Das war ganz schwierig. nach dem Krieg
sind viele Biicher von Lukacs in der DDR ab 1947 verdffentlicht worden.

(Offnung des Gesprichs fiir Fragen aus dem Plenum.:)

Rienédcker.: Wie wiirdest du heute zu einer These von Ulrich Siegle stehen?
Er wies darauf hin, dafl wir vermutlich den Absolutismus in Frankreich als
die modernste Gesellschaft einzuschédtzen haben, weil er durch die Zentrali-
sation der Produktion iiberhaupt die Revolution vorbereitet und nicht das
deutsche, zersplitterte Biirgertum.

R.: Das gehort zu den Widerspriichen des 17. und des 18. Jahrhunderts.
Grof3britannien und Holland haben die erste biirgerliche Revolution gehabt.
DaB} eine 6konomische Bliitezeit mit dem ancien régime zusammenfiel, war
in Frankreich ganz anders als in Deutschland. Leo Balet hat das durchgriindet
und ich habe viel dazu recherchieren miissen, wie sich das Fabrikwesen, die
Industrie und der Handel in Deutschland im 18. Jahrhundert entwickelt hat.
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Da konnten wir feststellen, dal die Macht des Biirgertums gegeniiber den
Fiirsten enorm zunahm. Dieser Gegensatz hat sich durchgesetzt. Wir waren
der Uberzeugung, daB die Grundlage dieser Entwicklung war, daB die Pro-
duktivkréfte sich soweit entwickelt hatten, dal} die Produktionsverhéltnisse in
Deutschland den Umschwung herbeigefiihrt haben. In Frankreich ist das
sicher anders gewesen, weil sich die Revolution dort ganz breit entwickelt
hat. In Deutschland war das aufgrund der Kleinstaaterei vollig unmdéglich. Da
hat sich das mehr in ideologischem und kiinstlerischem Gebiet abgespielt.

S.: Hat Siegle von fortschrittlich geredet?

Rienédcker: Es ging in Zusammenhang mit der Bach-Biografie, dal Bach sehr
stark Dresdens Position in Leipzig vertrat, und daB3 er von den Leuten unter-
stiitzt wurde, die im Auftrag des Dresdner Hofes standen und nicht des Leip-
ziger Stadtebiirgertums. Das wiirde man nach der traditionellen Geschichts-
schreibung als reaktionére Position verstehen. Siegle schldgt vor, von dieser
Zentralisation aus die Sache umzuwerten, das heifit den Fortschrittsbegriff
selbst widerspriichlich zu sehen. Er sagt, dem Absolutismus anzuhdngen war
nicht reaktiondr in der Zeit.

S.: Dann miiflite man sagen, da3 das Zarenreich besonders fortschrittlich war,
weil es zur Oktoberrevolution gefiihrt hitte.

Rienécker: Er geht von Dresden aus, und sagt, dort brauchen wir eine Analy-
se, die das nicht mehr al fresco macht.

Frau Rebling: Wobei in der Zeit das Dresdner katholische Konigshaus fort-
schrittlicher war als das zumeist protestantische Preuf3en.

R.: Die Widerspriiche sind eigentlich viel komplizierter, als wir es damals in
dem Buch iiberhaupt beschreiben konnten.

S.: Ich finde es bedenklich, mit dem Fortschrittsbegriff zu operieren, das
sollten wir vielleicht lieber nicht tun, denn der ist im Moment in Bewer-
tungswandel geraten.

Stroh.: Wenn ich davon ausgehe, da3 mit Ausnahme der Kollegen aus der
DDR iiberall - auch bei den Komponisten aus Lateinamerika und erst recht
bei uns im Westen - es nie eine immanent marxistische oder wissenschaftli-
che Motivation war, marxistisch zu analysieren. Man war von auflen her
politisiert, war zufillig Komponist oder Musiker oder Musikwissenschaftler,
und versuchte, das dann anzuwenden. Das war mein Modell, und ich habe
das bei den Komponisten aus Lateinamerika und Italien gespiirt, denn die
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haben ja tiber Musik geredet und nicht {iber Musikwissenschaft. Sie sind fiir
mich {iberhaupt der erste Mensch, den ich kennen lerne, der als biirgerlicher,
traditioneller Musikwissenschaftler ein Problem hat und die Losung marxis-
tisch findet. Ich weil nicht, wie Sie politisch agitiert haben, ob Sie in einer
Partei waren. Sie sind die erste Person, die ich kenne, die rein immanent
wissenschaftlich eine Losung flir ein bestimmtes Problem sucht und die mar-
xistische Losung als die beste empfindet und damit zufrieden ist. Ich finde
das ganz erstaunlich. Deshalb interessieren mich zwei Dinge. Erstens, wie
haben Sie den Marxismus studiert? Haben Sie eine Schulung gemacht, sind
Sie zur kommunistischen Partei gegangen oder haben Sie es gelesen? Die
zweite Frage ist, in welcher Wechselwirkung das mit den politischen Ereig-
nissen der Zeit stand. Eislers Art zu theoretisieren, funktioniert ganz anders.
Sie haben sich ja im biirgerlichen Wissenschaftsbetrieb profiliert.

S.: Wie haben Sie das methodisch gelernt, den Marxismus?

R.: Durch Biicher. Nicht durch Schulung. Den ersten Band des Kapitals habe
ich noch unter Hitler studiert, die Dialektik der Natur von Engels, die deut-
sche Ideologie, Lenin, Realismus, letztes Stadium und so weiter. Ich bin iiber
den rein gedanklichen, ideologischen Weg dahin gekommen, habe aber na-
tiirlich auch das Elend der letzten Jahre der Weimarer Republik gesehen und
habe natiirlich die Parallelen gezogen und gedacht, da muf} natiirlich eine
Revolution kommen. Ich bin in das Ausland gegangen, obwohl ich nicht
politisch organisiert oder rassisch verfolgt war, sondern als Kriegsdienstver-
weigerer.

S.: Wie kommt man damit klar, dal man mit Balet zusammen dieses Pio-
nierwerk geschrieben hat, wo es immer um historische Entwicklungen, Poli-
tik, Kunst und so weiter geht? Wie hat man das in der Spannung zu den poli-
tischen Ereignissen der Folgejahre weiter mit sich getragen?

R.: Ich habe mich spéter um das 18. Jahrhundert {iberhaupt nicht mehr ge-
kiimmert. Es waren einfach existenzielle Fragen, die im Vordergrund stan-
den. Ich mufite Geld verdienen und haben Musikkritiken geschrieben, und
habe versucht, meine Anschauungen mit hineinflieBen zu lassen, was vor
allem nach 1945 oft zu groflen Einseitigkeiten gefiihrt hat. Der zweite Welt-
krieg hat fiir uns, die wir ihn als erwachsene Menschen und Gegner mitge-
macht und durch eine Kette von gliicklichen Umstédnden und Zufallen iiber-
lebt haben, einen solchen tiefen Einschnitt in unser ganzes Leben gemacht.
Ich hatte eine panische Angst vor einem neuen Weltkrieg. Mit Churchills
Rede 1946 in Fulton setzte aus Angst davor auch in meinem Denken eine
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solche scharfe Gegensétzlichkeit ein, daB3 ich {iber vieles in den Musikkriti-
ken, iiber vieles, was ich in der damaligen Zeit geschrieben habe, heute nur
noch den Kopf schiitteln kann.

S.: Vielen Dank fiir das Gespréich und die Diskussion mit dem Plenum.

Peter Schleuning und Eberhard Rebling

3.2 Eva Rieger: Marxistische Wurzeln und exotische Bliiten? An-
merkungen zur feministischen und schwul-lesbischen For-
schung in der Musikwissenschaft

Als West-Berlinerin begann ich 1967 an der Berliner Hochschule fiir Musik
zu studieren und kam rasch mit der Studentenbewegung in Berithrung. Mit
meiner Beteiligung an Demos und Treffen blieb ich jedoch eine Ausnahme.
Wihrend an der FU die Wellen des Protestes hochschlugen, iibten die Stu-
dierenden in den Zellen der Fasanenstrale weiterhin ihre Tonleitern und
Arpeggien. Diejenigen, die geistes- und sozialwissenschaftliche Facher stu-
dierten, standen den politischen Forderungen weitaus offener gegentiber als
diejenigen, die sich der “holden Kunst” verschrieben hatten. Diese Vorstel-
lung einer rein-geistigen Musiksphére, der man sich widmet und bei der man
alles andere ausblendet, ist eine Folge von in (West-)Deutschland tief veran-
kerten Traditionen.

Die Frauen- und Geschlechterforschung konnte von den Ergebnissen der
Studentenbewegung kaum profitieren. Zuvor wurde alles mogliche einer
kapitalistischen Kulturkritik unterzogen, wir lasen flei8ig Biicher und Aufsét-
ze von Adorno iiber Zofia Lissa bis Kagan, doch kam das Geschlechterver-
héltnis darin nicht vor. Auch in den Schriften der von mir sehr verehrten
ostdeutschen Musikologen wie Harry Goldschmidt und Georg Knepler war
die Kategorie Geschlecht nicht existent. Damit sich das dnderte, bedurfte es
des Einflusses aus den USA, wo sich die Musikwissenschaft als weitaus
flexibler erwiesen hat.
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Warum ist die (west-)deutsche Musikwissenschaft so riickstindig? (Dabei
spreche ich aus meiner subjektiven “westdeutschen” Sicht; die Entwicklung
in der DDR 1947-1990 einzubeziehen, wirde den Umfang des Aufsatzes
sprengen.) Zum einen hat dies zu tun mit der Geschichte der Disziplin, ihren
Hierarchien, ihrem Musikkanon und ihren Traditionen. Bekanntlich war im
19. Jahrhundert die Wahrnehmung, Analyse und Rezeption von Musik eng
verbunden mit nationalistischer und religioser Ideologie. Wissenschaftler bis
hin zu Arnold Schering wurden beispielsweise nicht miide, Bachs Musik zum
Symbol fiir den deutschen Geist und die deutsche Nation zu verklédren, und
bestimmte konservative Grundziige haben sich bis heute gehalten.

Widerstand gegen diese Form von Musikwissenschaft regt sich nun gerade
in den letzten Jahren in den USA. Dies hingt damit zusammen, dal die Bii-
cher von Carl Dahlhaus dort nach und nach iibersetzt und rezipiert werden
und sich an ihnen die Kritik entziindet hat, so beispielsweise bei Sanna Pe-
dersen. Sie kritisiert sein Werk “Die Musik im 19. Jahrhundert”3! und meint,
dafl Dahlhaus den Beethoven-Mythos perpetuiert, indem er ihn an die Spitze
einer Hierarchie setze und damit implizit das Werk der Nachfolger wie
Schumann oder Mendelssohn als schwach und kraftlos begreife. “Beethovens
Autoritdt ist in jeder Zeile seines [d.h. Dahlhaus’] Werks aufzuspiiren”
schreibt sie. Auch James Hepokoski weist in seiner ausfiihrlichen Kritik an
Dahlhaus nach, da3 dieser eine Hierarchie im Hinterkopf hatte, die die auto-
nome Musik hoher ansetze als die funktionale Musik, und daB er die “wahre”
Musikkunst in der Linie Bach-Beethoven-Schoenberg sah, mit Beethoven als
Zentralfigur, als Idealkomponist. Es ist dieser versteckte Germano-
Zentrismus, der zahlreiche Wissenschaftler im Ausland irritiert. Es wird
iibrigens auch oft kritisiert, da3 - obwohl Dahlhaus oft betont, daf} die auto-
nome Musik “durch und durch historisch ist” - sich seine methodische Arbeit
doch auf den musikalischen Text konzentriert und er primér ideengeschicht-
lich vorgeht.

Dahlhaus’ Ignorierung der nicht-deutschen Musik ist symptomatisch, auch
fiir linke Wissenschaftler wie Adorno, der bekanntlich Strawinsky angriff und
die Zwolftonmusik als einzige Alternative fiir Avantgarde-Komponisten
betrachtete. Adorno machte Komponisten wie Sibelius, Bizet, Tschaikowsky,
Rachmaninow und Dvorak licherlich, und ich muf3 gestehen, daB} ich diese

31 7u der erwahnten Literatur siehe das Literaturverzeichnis am Ende des Aufsatzes.
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unangenehme Seite nicht erkannte, als wir Ende der 60er Jahre unseren Pro-
fessor zwangen, Adornos Schriften mit uns zu diskutieren.

Vladimir Karbusicky, bekannt fiir seine unbequeme Sichtweise, demontiert in
seiner Schrift “Wie deutsch ist das Abendland? Geschichtliches Sendungs-
bewulltsein im Spiegel der Musik” von 1995 mutig den Ansatz des neben
Dahlhaus zweiten Gurus der Zunft, ndmlich den von Hans Heinrich
Eggebrecht, weil er in seinem Buch “Musik im Abendland” die nichtdeutsche
Musik implizit ausklammert. Karbusicky untersucht die Mythen und Sagen
vieler Linder, weist eine Art kollektiver Mentalitdt nach und entlarvt die
gezogenen nationalen Grenzen als kiinstlich. Er kritisiert, dal Eggebrecht
wichtige nichtdeutsche Komponisten ignoriert und spricht von einer “ethni-
schen und geographischen Selektion”. Hier besteht also gewifs Nachholbe-
darf seitens der deutschen Musikwissenschaft.

Hinzu kommt, daB sie noch immer nicht ihre Rechnungen mit der Vergan-
genheit beglichen hat. Pamela Potter brach die omindse Ruhe, die die Nazi-
Jahre noch immer bedeckt, indem sie behauptete, daf “es Beweise dafiir gibt,
daf3 viele der Ideen, die nationalistischen und militaristischen Zielen im Drit-
ten Reich dienten, Hitlers Aufstieg zur Macht vorausgingen und in Nach-
kriegskonzeptionen der westlichen Musikgeschichte iiberlebten.” Es ist mehr
als erstaunlich, daB3 der Gottinger Ordinarius Wolfgang Boetticher, der am
Lexikon der Juden in der Musik (1940) mitgearbeitet und der Organisation
angehort hatte, die wihrend der Besetzung Frankreichs wertvolle Instrumente
und andere Musikwerte von dort raubte, eingeladen wurde, im neuesten
MGG einen Artikel zu schreiben und auch eine Geburtstagsgratulation in der
letzten Ausgabe der “Musikforschung” erhielt. Das ist unertraglich. Der
Deutsche Historikerverband hat kiirzlich iiber die Nazi-Vergangenheit von
Fachkollegen diskutiert, und es wire an der Zeit, da} unser Verband das
Gleiche téte. Einiges hat sich zum Gliick schon getan: Den Anfang machte
die von Albrecht Diimling konzipierte Ausstellung iiber “Entartete Musik”
und es gibt eine von Hanns-Werner Heister herausgegebene Reihe, die sich
den vertriebenen oder emigrierten Komponisten des Dritten Reichs widmet.
Das Buch von Willem de Vries, “Sonderstab Musik”, bildet den Ausgangs-
punkt fiir weitere Untersuchungen, aber alles das ist noch viel zu wenig.

Vor fiinf Jahren druckte die US-Zeitschrift “19th Century Music” fiinf Auf-
sdtze von sogenannten filhrenden deutschen Musikwissenschaftlern ab (Al-
tenburg, Danuser, Domling, Krummacher, Schubert) nach einer von Her-
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mann Danuser getroffenen Auswahl32. Danuser war eingeladen worden, die
Beitrige zusammenzustellen. Im Editorial macht sich Erniichterung iiber
diese Beitrdge breit: “Keiner der Autoren befaf3t sich mit postmodernen Rich-
tungen; keiner prisentiert eine Metatheorie im Bereich der Geschichte, der
Musikkritik oder der Analyse, sondern jeder Aufsatz geht von einem Thema
aus, das bereits zum Repertoire gehort, oder von den Komponisten oder den
intellektuellen Traditionen, die in der deutschen Kultur einen so zentralen
Platz einnehmen” 33,

Die Enttduschung ist deswegen so grof3, weil die US-Amerikaner lange von
der deutschen Musikwissenschaft profitiert haben. Mit Hilfe vieler Fliichtlin-
ge und Emigranten, darunter Willi Apel, Manfred Bukofzer, Hans David,
Alfred Einstein, Otto Gombosi, Paul Henry Lang, Kathi Meyer, Curt Sachs,
Leo Schrade und anderen, wurde aus dem Orchideenfach eine ernstzuneh-
mende Disziplin. Seitdem hat sich das Fach rasch erweitert. Um 1980 wuchs
die Zahl der wissenschaftlichen Zeitschriften sprunghaft. So entstanden The
Journal of Musicology, 19th-Century Music, American Music, Early Music
History, Music Analysis, Music Perception usw. Aber es war die Einfiihrung
der “cultural studies”, also der Kulturwissenschaften, die der Musikwissen-
schaft einen unerwarteten Schub gab. Man befal3t sich nun verstirkt mit
interdisziplindren und kontextuellen Methoden und somit mit anderen Dis-
ziplinen: mit der Literatur, der Philosophie, der Geschichte, der Politologie,
dem Feminismus, den schwul-lesbischen Studien (’queer studies” genannt),
der populdren Kultur und der Ethnologie. Sicherlich gibt es eine breite Front
traditioneller Forscher im Stil von Charles Rosen, Joseph Kerman oder Leo
Treitler. Auf der Gegenseite aber wurde der Begriff der sogenannten “New
Musicology” geprégt, der die bisherige isolierte Behandlung von Musik
kritisiert. Die postmoderne Theorie mit ihrem methodischen Pluralismus, der
Propagierung von Subjektivitidt, Dekomposition, Dekonstruktion, dem Ende
der “master-narratives”, der Kritik an der Philosophie der Aufkldrung, sowie
mit der ErschlieBung ortlicher und tdglicher Aspekte der Musikpraxis hat die
Analyse, die Historiographie und die Bewertungskategorien einschneidend
veréndert.

32 Niineteenth Century Music 18. (1) 1994, S. 3ff.
33 FRISCH, Walter (1994/95): ”Brahms - Liszt - Wagner”. Editorial, in: Nineteenth Century
Music 18 (1994/5).
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In den End-70er und zu Beginn der 80er Jahre war es das Ziel der feministi-
schen Musikforschung, fiir die kiinstlerische Gleichberechtigung von Frauen
zu kdmpfen. Frauenfestivals sprossen aus der Erde, Archive wurden durch-
forstet, Komponistinnen-Lexika erstellt, Werke von Frauen ediert und publi-
ziert. Wir waren auf der Suche nach einer Identitdt und einer Geschichte.
Immer wieder waren Frauen als Objekte benutzt, verkauft, funktionalisiert,
abwechselnd idealisiert und verachtet worden, und so gut wie nie sah man sie
als selbst handelnde Subjekte. Die ersten Forschungen dieser Jahre befafiten
sich entweder mit bedeutenden Frauen wie Clara Schumann oder Fanny Hen-
sel, oder aber sie subsumierten Frauen unter sozial- und kulturhistorische
Sammelbegriffe (Berithmte Musikpddagoginnen, Frauen im Salonorchester,
Frau und Instrument u.a.m.). Dabei blieb die Methode an ein traditionelles
historisches Paradigma gebunden. Allméihlich wurden dann die Grenzen
eines solchen Ansatzes sichtbar, denn man gelangte mit den Ergebnissen
nicht iiber die ErschlieBung eines neuen Spezialisierungsfeldes innerhalb der
Musikgeschichte hinaus. Das hingt mit der seit Ende des 18. Jahrhunderts
bestehenden Konstruktion des Geschlechterverhéltnisses zusammen, das als
“natiirlich” galt und nicht als kulturell und sozial bedingt. Die “weibliche”
und die “ménnliche” Natur standen sich dichotomisch gegeniiber und prigten
die Ergebnisse der Forschung. Selbst wenn man dagegen anrannte, durch-
brach man die konstitutive Grundannahme zweier entgegengesetzter Ge-
schlechter nicht.

Wir sahen auch, dafl die Unterdriickung von Frauen nicht auf 6konomische
Strukturen im Kapitalismus reduziert werden konnte, und dafl die Herabset-
zung von Frauen als Ergebnis eines kulturellen Prozesses verstanden werden
muflte, der sowohl historisch zu analysieren war, von dem sich aber auch
zeigte, daf} er bis in die Gegenwart reichte. Mit der Vorstellung von einer
weiblichen und einer ménnlichen Identitit war die Opposition bzw. die Ge-
gensitzlichkeit der Geschlechter festgeschrieben, was nunmehr als wenig
erkenntnisférdernd betrachtet wurde. In der postmoderne Theorie gelten die
Begriffe “ménnlich” und “weiblich” als historisch und nicht biologisch ge-
setzt. Sie lassen sich daher dekonstruieren, womit die unselige Fortschrei-
bung der Geschlechter-Hierarchie abgebaut wird. Man revidierte auch das
Konzept von den “Frauen als Opfer” als Erklarungsmuster fiir alle Mif3stdn-
de.

Es war nun angesagt, das Geschlechterverhéltnis in einem neuen methodi-
schen Ansatz zu definieren. Dies entstammte einem erweiterten Erkenntnisin-
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teresse, zeigt sich doch, dal man weder von einer Dauerhaftigkeit mannlicher
Dominanz ausgehen darf - dies wire ahistorisch gedacht -, noch von einer
Unverédnderlichkeit weiblicher Rollen. Als fester und konstitutiver Bestand-
teil geht das Geschlecht in jede soziale Beziehung ein und damit auch in die
kulturelle Produktion. Dadurch dient es der Konstituierung der realen wie der
symbolischen Ordnungen und zeigt implizit die gesellschaftlichen Machtver-
héltnisse auf. Als Beispiele konnen die Begriffe “grole Symphonie” und
“Hausmusik” gelten. Sie fallen in die Rubrik “6ffentlich” bzw. “privat”,
damit aber auch in die Rubrik “ménnlich” bzw. “weiblich”. Die musikhistori-
schen Quellen sind voller Metaphern, die auf die im 18. Jahrhundert entwor-
fenen geschlechtsspezifischen Zuweisungen basieren. Diese gilt es zu deko-
dieren, denn sie gehen sowohl in die Musik als auch in die Musikrezeption
ein und prégen sie entscheidend.

Es wirkt geradezu als Ironie: Gerade jetzt, wo wir Frauen darangehen, Kom-

ponistinnen von dem Staub der Archive zu befreien, sie aufzufiihren, zu edie-
ren und in einen Zusammenhang mit dem herrschenden Kanon zu stellen und
zu bewerten, stellt die Postmoderne das Konzept des schopferischen, auto-
nomen, liberalen Subjekts und die damit verbundenen Hierarchiekonzepte in
Frage. Ich sehe darin aber eine Chance, denn der Konkurrenzkampf “Kom-
ponist gegen Komponistin” ist nicht zu gewinnen. Die Niederlage der Frauen
war methodisch eingeschrieben. Selbst wenn wir hier noch eine Klaviersona-
te, dort noch eine Symphonie von einer Frau gefunden hitten, wire die
Ubermacht und die schiere Selbstverstindlichkeit des ménnlich dominierten
Kanons ein realer Faktor geblieben.

In einem dualistisch gedachten, statischen Zuordnungssystem plazierte das
19. Jahrhundert Weiblichkeit auf die Seite der Natur. Die Reste dieses Den-
kens sind haften geblieben: Selbst Wissenschaftler, die sich “links” oder
“progressiv”’ nennen, stricken héufig an einem veralteten, stereotypen Frau-
enbild, wie das willkiirlich herausgegriffene Beispiel Wagner zeigt. Hiufig
werden Gattinnen oder Geliebten “grofler Meister” mit pejorativen Begriffen
versehen und bestimmte Eigenschaften als ihrem Wesen zugehorig begriffen.
Cosima Biilow wurde abwechselnd bescheinigt, eine unsinnliche Nonne oder
eine sexuell begierige Hetére zu sein; Minna Planer war angeblich chronisch
zanksiichtig, besal} - entgegen allen Abbildungen - eine niedrige Stirn und
war beschrinkt; Mathilde Wesendonck wird als verbliihende Matrone titu-
liert. Diese Zuweisungen stammen von zeitgendssischen aufgeklérten Kolle-
gen wie Gregor-Dellin, Konrad Boehmer, Robert Gutman, Hans Mayer und
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anderen34. Eine Frau wird noch immer mit strengeren MaBstiben gemessen
als ein Mann. (Dal} eine Ménnerhand die andere wischt, wurde aus der Re-
zension von Gregor-Dellins Biographie durch Carl Dahlhaus deutlich, der sie
als “wissenschaftlich unanfechtbar” bezeichnete, womit er als der bekanntes-
te Musikwissenschaftler Deutschlands Gregor-Dellin adelt und dem Buch
etwas Unantastbares verleiht.3> Daf aber die primitivsten Stereotypen iiber
Frauen kritiklos wiederholt werden, tibersehen beide.

Vorurteile verwandter Art findet man auch bei der Analyse der weiblichen
Biihnenfiguren in Wagners Opern. Eva Pogner, die ins Fach der femme fragi-
le pafit, wird auch dementsprechend einheitlich gesehen: sie gilt als “lieb-
lich”, “entziickend”, von “rithrender Einfachheit” 36, als “sittsam”, “anmu-
tig”, “liebreizend”, “volkstiimlich”, “tugendhaft”, “unschuldig”, “zart”,
“yoll echter Naivitit”37. Bis in die Gegenwart hinein benutzen deutsche Mu-
sikwissenschaftler gonnerhaft die Verkleinerungsform “Evchen”38, als wiir-
den sie sich mit Sachs identifizieren. Schwieriger ist es bei einer Figur wie
Briinnhilde, die als wilde Walkiire eingefiihrt wird und als liebendes Weib
endet. Sie trdgt die polarisierten Bilder der femme fatale und femme fragile
in sich und wird dementsprechend unterschiedlich gesehen. In der ernstzu-
nehmenden Fachliteratur, von Carl Dahlhaus iiber Silke Leopold bis hin zu
Jeremy Tambling, gilt sie abwechselnd als Heldin, dumme Hausfrau, roman-
tisches Opfer, Kriegerjungfrau, schlecht erzogene Maid, virtueller Mann oder
Sprachrohr Wotans.

Man kann erst zu angemessenen Ergebnissen kommen, wenn man eine fun-
dierte Interpretation des Oeuvres einbettet in eine kritische Analyse des weib-
lichen Lebenszusammenhangs. Das setzt voraus, dal die Kategorie “Ge-
schlecht” als historische Kategorie und als Differenzierungskriterium ernst
genommen wird. In den Quellen kdnnen wir keinen eindeutigen Trennstrich

34 Die Zitate wurden folgenden (nicht im Literaturverzeichnis aufgefiihrten) Werken entnom-
men: GREGOR-DELLIN, Martin (1980): Richard Wagner. Sein Leben, sein Werk, sein Jahr-
hundert, Miinchen/Ziirich; GUTMAN Robert (1970): Richard Wagner. Der Mensch, sein Werk,
seine Zeit, 5. Auflage Miinchen; BOEHMER, Konrad (1982): ’Heiss’ michnicht reden, heiss’
mich schweigen...”. Uber einen Moment in Schumanns Denken”, in: Musik-Konzepte Robert
Schumann Il, Miinchen, S. 254-263.
> DAHLHAUS, Carl (1980): Rezension, in: Die Zeit v. 11.10.1980.

36 BEER Max Josef (1882): Eva Pogner. Ein deutsches Charakter-Frauenbild, Wien.
37 BROESEL Wilhelm (1906): EvchenPogner, Berlin/Leipzig.

So z.B. OVERHOFF, Kurt (1967): Die Musikdramen Richard Wagners. Eine thematisch-
musikalische Interpretation, Salzburg; BAUER Hans-Joachim (1992): Richard Wagner, Stutt-
gart.
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zwischen stereotypen Weiblichkeitsbildern oder -imagines und realer Person
ziehen. Wenn Clara Schumann beklagt, daB sie nicht fahig sei, gut zu kom-
ponieren, dann {ibernimmt sie die stereotypen Bilder, die vermutlich auch auf
ihr Schaffen abfarbten, denn sie traute sich tatsdchlich nicht viel zu. Dieses
Beispiel zeigt, mit welchen Problemen sich die Gender Studies herumschla-
gen miussen.

In den USA ist weithin anerkannt, dal Musik geschlechtsspezifische Anteile
in sich trdgt und Wissenschaftler sind dabei, dies zu analysieren. Jeffrey
Kallberg hat in seiner groBangelegten Studie iiber Chopin beispielsweise
gezeigt, dal das Nocturne im 19. Jahrhundert als eine Art Liebesgedicht an
eine Frau diente, aber auch als Spiegel des weiblichen Wesens betrachtet
wurde, und macht dabei deutlich, daB beide Deutungen von Ménnern stam-
men. Ruth Solie zeigt an Chamissos und Schumanns Liederzyklus “Frauen-
liebe und -leben”, dal3 es sich keinesfalls um die akkurate Darstellung einer
realen Frau handelt. Statt dessen bekommen wir die idealisierte Vorstellung
von der Frau, wie sie in Dichtungen und Schriften des ausgehenden 18. und
19. Jahrhunderts immer wieder verbreitet wurde. In den letzten Jahren sind
zahlreiche Studien iiber den Gender-Aspekt der Filmmusik, Aspekte von
Geschlecht und Macht in der Musik von Liszt, Strauss, Wagner und vielen
anderen sowie Analysen von Opernfiguren erschienen. Am faszinierendsten
sind fiir mich die Arbeiten, die die musikalische Semantik entschliisseln.
(Auch dies ist in der bundesdeutschen Musikologie ein arg vernachléssigtes
Gebiet, Forscher wie Constantin Floros wurden nie ganz fiir voll genommen,
und Georg Knepler und Harry Goldschmidt stammen aus der DDR, was von
westlich-konservativer Seite als Defizit betrachtet wurde.)

Die Dekonstruktionstheorien beeinfluliten zweifelsohne die Geschlechter-
forschung, besonders beziiglich der Analyse der Bedeutung von Musik. Mu-
sik kann gehort werden als eine Reflexion oder, im marxistischen Jargon, als
eine Widerspiegelung der ideologischen Stromungen der Zeit, in der sie
entstand. Aber es bleiben noch immer Fragen unbeantwortet. Wenn grof3e
offentliche Genres wie die Sinfonie und die Oper als Protest gegen die Meis-
tererzahlungen gelesen werden koénnen, wie McClary und andere behaupten -
was ist dann historisch zutreffend? Geraten wir nicht in die Gefahr zu speku-
lieren, wenn wir unzdhlige Lesarten zulassen? Ist es nicht vielmehr so, daf3
wir die Ergebnisse immer in ihren spezifischen, detaillierten historisch-
kulturellen Kontext einbetten miissen, ehe wir zu Schliissen kommen? Wenn
Wagner beispielsweise das zweite Motiv Briinnhildes, die sich zur liebenden
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Gattin verwandelt, durchgehend traditionell “weiblich”  instrumentiert
(Holzblaser und Streicher), ibernimmt er mit der musikalischen Semantisie-
rung eine lange é&sthetische Tradition, die von der Renaissance ausgehend
iiber die Barockmusik bis hin zur absoluten Musik reicht. Wenn man be-
denkt, wie viele divergierende Interpretationen von Briinnhilde es gibt, oben
wurden einigen genannt, dann wird deutlich, dal die Analyse der ge-
schlechtsspezifischen Bedeutung viel zum Verstidndnis musikalischer Werke
beitragen kann.

Eine weitere Frage betrifft den Anteil der Frauen bzw. der weiblichen Erfah-
rung an der westlichen Musikgeschichte und die Moglichkeit einer alternati-
ven Geschichtsschreibung. Sophie Drinker versuchte dies 1948 mit ihrer
Studie “Music and Women”. Die Verfasserin baute einen Rahmen aus den
sozialen Strukturen anstatt um Komponisten oder Genres. Die musikalischen
Leistungen von Frauen waren in der Vergangenheit nicht fiir die Nachwelt
gedacht wie bei Berufskomponisten, und Drinker unterstreicht, dal Frauen
immer da Bedeutendes leisteten, wo es um die geistige und seelische Aus-
druckskraft von Menschen ging, also bei Geburten, Begriabnissen usw. Diese
Methode 146t sich jedoch nicht verallgemeinern, denn damit wiirden wir die
Frau wieder in ein Sonder-Schubfach tun und die groBen Meisterwerke unan-
getastet lassen. Dennoch sollten die traditionellen Muster der Geschichts-
schreibung auf der Folie der Geschlechterforschung neu hinterfragt werden.
Eine weitere Anregung bietet ein Schliisseltext von Tania Modleski,
“Femininity as Mas(s)querade”, in dem sie die These entwickelt, daf} die
herkémmliche Medienwissenschaft die Massenkultur “feminisiere”, indem
sie sie mit Eigenschaften belegt, die traditionell auch dem “Weiblichen”
zugeschrieben wiirden wie z.B. Passivitit und Gefiihl. Diese Eigenschaften
kontrastiert mit Attributen wie Aktivitét, Intellekt und Produktion, die ihrer-
seits kulturell mit “Ménnlichkeit” ineinsgesetzt und als Hochkultur oder
Kunst definiert wiirden. Dabei werde durch die hierarchische Beziehung
zwischen dem “Minnlichen” und dem “Weiblichen” die hierarchische Bezie-
hung zwischen Kunst und Massenkultur durch Analogisierung noch verstérkt.
Diese Studie zeigt also, daf} die alten Metaphern und Muster durch die Hin-
tertiir Eingang finden und die Geschlechterforschung nicht lediglich additiv
der mainstream-Forschung hinzugez&hlt werden kann (so wie die université-
re Musikwissenschaft den gesellschaftlichen Aspekt von Musik abgetrennt
und in das “systematische” Fach der Musiksoziologie verwiesen hat, wo er
kein Unheil anrichten kann), sondern daf} sie sie von innen heraus verdndern
kann und muB.
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Schwul-lesbische Studien

Die schwul-lesbischen Studien sind der deutschen Musikwissenschaft noch
ferner als die Geschlechterstudien. Mehr als zehn Jahre sind uns die Ameri-
kaner da voraus. Maynard Solomon 16ste 1988 wihrend einer Tagung der
American Musicological Society in Baltimore Emp6rung und Begeisterung
aus, als er die These vertrat, dall Franz Schubert ein homosexuelles Leben im
Versteck gelebt habe. Sein Vortrag wurde in der Zeitschrift “Nineteenth
Century Music” (12/1989) veroftentlicht, und es folgte eine aufgeregte Erwi-
derung von Rita Steblin, die Solomons Argumente einzeln zerpfliickte. So-
lomon hatte in der Tat viele Fehler gemacht, manche aufgrund falscher Uber-
setzungen. Susan McClary beeilte sich, Solomon zu Hilfe zu kommen, Ja-
mes Webster wiederum tat McClary als “essentialistisch” ab. Jetzt, da der
Sturm voriiber ist und sogar ein langer Aufsatz in “Musik-Konzepte” von
Christoph Schwandt zum Thema auf deutsch erschienen ist, konnen wir er-
kennen, dal3 es eigentlich vollig nebenséchlich ist, wer mit wem geschlafen
hat.

Philip Brett, einer der Pioniere der “gay musicology”, kritisiert, da3 man das
gleichgeschlechtliche Begehren auf die Ebene der reinen Sexualitét schiebt,
denn dabei ignorierte man die sozialen, kulturellen und theoretischen Aspek-
te des Themenkomplexes. An einem Beispiel zeigt er, wie Schubert den
héuslichen Bereich des vierhdndigen Klavierspiels erobert, den Brett als
urspriinglich der weiblichen Sphére zugehorig interpretiert. Fiir ihn hat
Solomons fantasievolle Arbeit iiber Schubert ein “hermeneutisches Fenster
gedffnet - vielleicht handelt es sich um eine Projektion, vielleicht auch
nicht”. Er unterstreicht, dal Schubert keine homosexuelle “Identitdt” besal}
in dem Sinn, wir wir das heute verstehen, da eine solche erst im Laufe des 19.
Jahrhunderts konstruiert wurde. Ein solcher Zugang ist durchdrungen von
einer vorsichtigen Abwigung der historischen Tatsachen und frei von jeder
Spekulation. Solche Ansdtze helfen uns heute, das soziale Subjekt nicht als
eine solide Einheit zu sehen, sondern durch eine Fiille von Diskursen, Positi-
onen und Bedeutungen hindurch, zu denen auch die sexuelle Identitét gehort.

Mir sagt auch die Arbeit von Lawrence Kramer sehr zu, der in einer Unter-
suchung der Lieder Schuberts anstelle der normativen Charakteristika des
modernen Subjekts, die da Identitdt, Autonomie und Ichbezogenheit lauten,
das fragmentierte, stindig sich neu konstruierende Subjekt setzt, das sich
nicht aus einem zentralen Kern konstituiert, sondern aus den Positionen, die
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man in der Gesellschaft und in den Diskursen einnimmt. Schon in “Classical
Music and Postmodern Knowledge” von 1995 beschreibt er die menschliche
Identitdt als ein kulturelles und weniger “natiirliches” Konstrukt, das mentali-
tits- und sozialgeschichtlichen Wandlungsprozessen unterliegt. Im 18. Jahr-
hundert stellt sich das biirgerliche Subjekt nicht mehr innerhalb eines Netzes
sozialer Beziehungen dar, sondern bekommt eine private Innerlichkeit zuge-
sprochen. Parallel dazu entwickeln sich soziale und psychische Zwinge und
Normen, die das weibliche und ménnliche “Ich” regulieren und einengen. In
dieser Zeit des Umbruchs schrieb Schubert seine Lieder. Kramer fafBit sie
daher als Beispiele fiir eine kulturelle Praxis auf, weniger als autonome
Kunstwerke. Oft genug wurde Schuberts Musik als Reaktion auf die politi-
sche Repression interpretiert (z.B. Reininghaus), oder man sah seine Prota-
gonisten (den Miiller, den Wanderer) als romantische Archetypen. Kramer
gibt Schubert sein kritisches und utopisches Potential zuriick, setzt Schuberts
Identitdt als briichig voraus und interpretiert die Lieder als Auseinanderset-
zung mit den zeitspezifischen Wandlungen des méannlichen Ichs. Schubert
befreite sich von der Aggressivitit, der 6dipalen Konkurrenz und der emotio-
nalen Isolierung, die die Méannerrolle ihm auferlegte, und schuf “weibliche”
Bilder, mit denen sich der mannliche Zuhorer identifizieren konnte. Kramer
liest Schuberts Auseinandersetzung mit dem homosexuellen Begehren auch
als einen Protest gegen die Entwicklung der biirgerlich-ménnlichen Identitét.
Hier trifft die Code-Entschliisselung sexueller Subkulturen mit der Ge-
schlechterforschung zusammen und zwingt dadurch die traditionelle For-
schung, ihre erkenntnisleitenden Paradigmen zu iiberdenken.

Charles Rosen kritisierte Kramer einmal, seine Methode der Dekodierung
wiirde nicht mit dem Horerlebnis iibereinstimmen, sondern sei zu stark theo-
retisch bestimmt und dadurch spekulativ. Dies mag auf einige seiner frithen
Analysen zutreffen; inzwischen jedoch haben die Analysen an Tiefe gewon-
nen. Man koénnte von einem lebendigen Stiick “Ménnerforschung” im positi-
ven Sinn sprechen.

Das Geschlecht ist der Produktion und Rezeption von Musik eingeschrieben,
eine Erkenntnis, die noch nicht anndhernd ausgelotet worden ist. Die Gender
und queer Studies konnen neue Forschungsperspektiven erdffnen, die sich
auf die Ergebnisse marxistisch orientierter Forschung stiitzen. Es ist aber zu
beachten, dafl - so wichtig die Denaturalisierung der Binaritét auch ist - die
daraus folgende Ambiguitdt der Kategorie Geschlecht zur Aufrechterhaltung
einer bindr-hierarchischen Ordnung im politisch-gesellschaftlichen Raum
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beitragen kann, dafl mit anderen Worten Ménner durchaus in einigen Jahren
in Rocken herumlaufen kdnnten, sie aber dennoch die Macht auf allen gesell-
schaftlichen Ebenen behalten werden. Dies darf keineswegs {ibersehen wer-
den.

Die marxistisch orientierte Musikwissenschaft war in ihrer nicht verhérteten,
sondern lebendigen und sachkundigen Form fiir viele Angehdrige meiner
Generation ein Werkzeug, das weiterfilhrte und das Denken anregte. Wir
sollten aber heute nicht dabei verharren, sondern versuchen, die neuen Theo-
rien und Bewegungen zu verfolgen, uns in ihnen wohl zu fiihlen, sie aber
auch kritisch zu begleiten. Gleichzeitig sollten wir an der Schwelle zum Jahr
2000 zur Kenntnis nehmen, daB3 der Zustand des Musiklebens sich vollig
verdndert hat. Ich gehdre wie viele von Thnen zur 68er Generation. Als wir
gegen den Muff protestierten, hatten wir die Vorstellung einer in sich ge-
schlossenen Musikultur. Die jlingere Generation ist nicht einmal partiell
gebildet, weil kein Kanon ihr mehr sagt, was Bildung ist. Musik ist fiir sie ein
Konglomerat aus Techno, Klassik und Pop und sie brauchen nicht wie wir
Mauern herunterzureifien, da es fiir sie keine gibt. Musik wird mitgesummt,
im Hintergrund gehort. Die Tendenz unseres 6konomischen Systems, jede
Tradition zu schlucken und zu Geld zu machen, mufl auch die kiinftigen
Forschungsmethoden und -ziele beeinflussen. Also gibt es auch hier noch
viel zu tun.

In diesem zu Ende gehenden Jahrhundert hat sowohl der Anspruch der Auf-
klarung, wonach der Mensch von Natur aus gut, einsichtig und vernunftgelei-
tet ist, ebenso Blessuren erlitten wie die sozialistische These, wonach der
Mensch von den 6konomischen Strukturen geprigt und festgelegt wird. Die
konservative Uberzeugung, wonach Musik Geistiges, Nicht-FaBbares trans-
portiert, hat dazu beigetragen, dal die Menschen geblendet wurden von der
angeblichen GroBe des deutschen Geistes. Aber auch die Theorie des sozia-
listischen Realismus hat mit ihren oft kleinbiirgerlichen Geboten und Verbo-
ten die Lust an der Kunst eingeengt und die subversive, explosive und ero-
tisch-sexuelle Macht der Musik hdufig ignoriert. Heute kommt es darauf an,
die ungeheure Vielfalt der Musik zu akzeptieren, nicht aber, alles in Multi-
kulti-Manier zu nivellieren. Nicht zuletzt scheint es mir wichtig, dal wir uns
im Zeitalter der elektronischen Dateniibertragung stirker um eine weltweite
Synthese, Koordination und Kommunikation bemiihen, so daB wir unsere
Forschungsergebnisse miteinander teilen konnen. Wir sollten nicht zdgern,
alte Grenzen zu iiberschreiten (also: Frau/Mann, westlich/Gstlich, marxis-
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tisch/kapitalistisch), doch sollten wir dabei diejenigen Methoden in Ehren
halten, die die Dignitdt unserer Disziplin ausgemacht und bewahrt haben.
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33 Gerd Riendicker: Konzepte marxistischer Musikhistoreographie
— Errungenschaften und Probleme

Seit Jahrzehnten schon hat mich der Gedanke beschdftigt, daf3 es nur mittels
der Methode des Marxismus gelingen kann, jene tief unter der gldnzenden
Oberfldche des biirgerlichen Musiklebens verborgenen Zusammenhdnge
aufzuzeigen, die den Schliissel zu seinem Verstdndnis bilden (Knepler 1961,
S.7).

Es gehorte zum guten Ton studentischer Opposition, diesem Satz unseres
Lehrers zu widersprechen. Auch ich habe erst Jahrzehnte spdter mich zu
seiner Uberzeugung bekannt.

Umso weniger bin ich bereit, sie jetzt, nach dem Zusammenbruch aller bishe-
rigen Sozialismus-Konzepte, als irrig, falsch zuriickzuweisen. Nur frage ich,
was unter “der Methode des Marxismus” zu verstehen ist, inwieweit
musikhistoreographische Arbeiten, die sich als marxistisch bezeichneten,
diesem Attribut auch zu geniigen vermochten, worin ihre Errungenschaften
und Probleme bestehen. Dabei berufe ich mich erneut auf Georg Kneplers
jahrzehntelange Polemik gegen Dogmatismus, gegen wohlfeile, oft apodikti-
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sche Konstatierungen, die glauben machen, d e r Marxismus wiirde Sach-
wissen und Nachdenken aufler Kraft setzen. Daf} 1angst nicht mehr von “der”
Methode des Marxismus, sondern von vielféltigen, sehr unterschiedlichen
Versuchen marxistischer Analyse die Rede war, dal Knepler auch die eige-
nen Ansétze als Vorschldge nahm, liegt in der Konsequenz seines Arbeitens
— ebenso wie die Behutsamkeit in seinem MGG-Artikel “Musikgeschichts-
schreibung” (Knepler 1997 ).

L

In den musikgeschichtlichen Arbeiten, deren Autoren sich als marxistisch
bezeichneten, sind die methodologischen Instrumentarien relativ selten the-
matisiert worden — am eindringendsten in den Arbeiten zur Musikgeschichte
und Musikgeschichtschreibung von Georg Knepler (1961; 1978), Ernst Her-
mann Meyer (1938/73) und Heinz Alfred Brockhaus (1984), in den Studien
zur Biographik von Harry Goldschmidt und in denjenigen zur Dialektik des
musikalischen Materials von Giinter Mayer (1978), wiederum in den Studien
zur Theorie und Geschichte der Rockmusik von Peter Wicke (1981; 1986).
Die meisten Arbeiten jedoch haben ihr methodologisches Instrumentarium
unter der Hand, d.h. undiskutiert an den sie interessierenden Sachverhalten
erprobt. Hier wie dort jedoch ging es darum, “jene tief unter der glinzenden
Oberflédche... verborgenen Zusammenhénge aufzuzeigen” (Knepler 1961, S.
7) — ibergreifend um Zusammenhidnge zwischen Musik und Gesellschaft,
aufgeschliisselt in jene zwischen musikalischen und sozialen, 6konomischen,
politischen , ideellen bzw. ideologischen Bewegungen. Bereits in den dreif3i-
ger Jahren lenkte Meyer die Leser auf die prosaischen 6konomischen Gege-
benheiten der Niederlande, ohne die der seltsame Stilwandel der Musik im
17. Jahrhundert sich nicht verstehen lieBe (Meyer 1938/73, S.75f.). Knepler
hat, namentlich im Kapitel “Glanz und Elend des biirgerlichen Musiklebens”
(1961, S. 470 ff. ) sehr unterschiedliche Bereiche des Musiklebens nach
sozialen, 6konomischen, politischen Voraussetzungen befragt, mehr noch,
sich der bislang unzureichend erforschten Tanz- und Unterhaltungsmusik im
19. Jahrhundert zugewandt. Das Spektrum der ihn interessierten Fragestel-
lungen weitete sich in seinem Buch “Geschichte als Weg zum Musikver-
stindnis” um ein vielfaches — durch permanenten Wechsel der Optik, so
Kneplers Maxime, sollten nicht nur unterschiedliche Elemente der Musikkul-
turen ausgeleuchtet, sondern verschiedene Zugangsweisen erprobt, vorab
diskutiert werden: Sei es, dal nach ganz unterschiedlichen Quellen und Ele-
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menten bzw. Schichten frithgeschichtlichen Musizierens gefragt wurde — dies
mit ausdriicklichem Bezug auf Methoden verschiedener Wissenschaftsdiszip-
linen. Sei es, daBl die Geschichte einer Gattung, der Oper, nicht mehr linear
aufgerollt, die Genese dieser Gattung denn auch nicht mehr ins 16. und 17.
Jahrhundert, sondern in die Frithgeschichte verwiesen wurde. Sei es, dal3 die
musikhistoreographischen Konzepte selbst nach verborgenen philosophisch-
weltanschau-lichen Implikationen abgeklopft wurden.

Goldschmidt hat in seine Beethoven-Studien zunehmend Methoden und
Resultate der Tiefenpsychologie einbezogen und dies nicht, um sozialge-
schichtliche Erkundungen auszuklammern, sondern um sie zu ergénzen, oft
auch zu konterkarieren, wenn es notwendig war. Mayer, als Philosoph und
Asthetiker vor allem mit der neueren Musikentwicklung befaBt, nahm Hanns
Eislers und Theodor W. Adornos materialtheoretische Konzepte zum Anlaf,
iiber das gesellschaftliche Wesen des musikalischen Materials, d.h. sowohl
iiber dessen Einbindung in politische, ideelle Konzepte als auch iiber die
Eigengesetztlichkeit, mithin {iber die relative Autonomie des Materials
nachzudenken: seine im Referat auf dem Beethovenkongre3 1977 vorgetra-
gene Begriffsdialektik “Material als Sprache, Spache als musikalisches Mate-
rial” (Mayer 1978, S. 54) spitzte solche Dialektik zu 39.

Sowohl Meyer als auch Knepler und Mayer hatten, iiber Musikentwicklung
reflektierend, nicht nur ein breites, flir einzelne Forscher kaum noch iiber-
schaubares Spektrum sozialer, 6konomischer, politischer, kultureller Ver-
héltnisse im Blick, die fiir das So und nicht Anders der Musik in letzter In-
stanz verantwortlich sind — eben darin beriefen sie sich auf Marx' These, daf3
das menschliche Wesen das Ensemble gesellschaftlicher Verhéltnisse sei. Sie
insistierten auch auf einem Musik-Begriff, der nicht mehr nur im komponier-
ten Werk, im opus perfectum et absolutum, also auch nicht mehr nur in der
europdischen Komposition zuhause war: Wandte Knepler sich der Tanz- und
Unterhaltungsmusik, zunehmend auch den frithen, memorial tradierten Musi-
zierpraktiken zu, so forderte er, die massenmusikalischen Prozesse der Ge-
genwart zu analysieren; Mayer und vor allem Wicke haben sein Postulat
durch theorie- und materialintensive Studien einzulosen gesucht (Wicke
1981; 1986).

39 Vgl. hierzu Seite 24 die Anmerkung Glinter Mayers!
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Was ich verkiirzt und vergrobert vorgestellt — und ich beziehe mich aus Zeit-
griinden ausschlieSlich auf musikhistoreographische Arbeiten der DDR -
verdeutlicht mehrerlei:

1. Zum einem die Eindringlichkeit im Fragen, gepaart der Opposition gegen
Selsbtgeniigsamkeit, Borniertheit in der Gegenstandsbestimmung und im
methodologischen Instrumentarium. Dall Knepler und Mayer gegen biirgerli-
che Musikgeschichtsschreibung sich wandten, 146t sich auch heute keines-
wegs als billige, gar ignorante Abweisung musikgeschichtlicher Darstellun-
gen etwa von Gudio Adler, Alfred Einstein, Hans Joachim Moser, Friedrich
Blume oder Walter Wiora verstehen. Heute wie damals grassiert die von
Knepler monierte Enge des Blicks, beginnend im Begriff der Musik, weiter-
gehend im Spektrum jener Faktoren, die fiir die Analyse des Musiklebens
infrage kommen. Wicke hat nachgewiesen, dafl diese Borniertheit noch fiir
analytische Studien zur Rockmusik giiltig war und ist (Wicke 1986).

In Kneplers, Mayers und Wickes Polemik jedoch wird ein grundsétzliches
Postulat deutlich, das in der Tat auf Marx sich berufen kann: das Postulat
einzugreifen, durch musikgeschichtliche Arbeiten, durch methodologische
Diskussionen etwas zu bewegen, und zwar nicht mehr nur, nicht einmal pri-
mir die sogenannte Fachwelt. Knepler hat als Lehrer die Studenten unzihlige
Male aufgefordert, im Musikleben aktiv zu sein, sich verantwortlich zu fiih-
len fiir die Errungenschaften und fiir die Gebrechen, d.h. wach, kritisch zu
sein, wo immer sie zugegen sind. Dies war ihrem Verstidndnis gesellschaftli-
cher Prozesse, auch und gerade sozialer, politischer, kultureller Umwélzun-
gen geschuldet, der Auseinandersetzung zwischen Sozialismus und Kapita-
lismus, dem widerspruchsvollen Aufbau einer neuen Gesellschaft, zu der sie
ungeachtet aller Konflikte sich bekannten. Und sie haben an der Uberzeu-
gung festgehalten, dafl sie an einer weltumspannenden Bewegung teilhaben,
mehr noch, daf3 sie aufgefordert sind, einzugreifen — dies 148t sich auch post
festum nicht als bloBe Anpassung oder gar vorauseilender Gehorsam rubri-
zieren.

Mit der Auseinandersetzung zwischen unterschiedlichen marxistischen Kon-
zepten ging, und dies war notwendig, die Zuriickweisung von Arbeiten ein-
her, die sich als amrxistisch bezeichneten, aber elementaren Anspriichen
theoretischer, historeographischer Argumentation nicht standhielten — dafB
Knepler das Buch “Die Musik in Ruflland und der Sowjetunion” von Karl
Laux bereits 1959 verrif3, Knepler und Goldschmidt mehrfach Arbeiten von
Walther Siegmund-Schultze mehr oder minder schroff abwiesen, Knepler die
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Habilitationsschrift von Otto Goldhammer zu begutachten ablehnte, ist ein
Akt nicht nur musikologischer Zivilcourage, notwendig wie die Zuriickwei-
sung der Arbeiten von Veit Ernst {iber Tanz- und Unterhaltungsmusik durch
Peter Wicke (Wicke 1986, S. 237).

2. Zum anderen die Vielfalt nicht nur im Gegenstand, sondern im methodo-
logischen Instrumentarium — eben deshalb konnte nicht, wie Knepler 1961
annahm, von d e r Methode des Marxismus gesprochen werden. Umso
wichtiger sind Kontroversen: Etwa zwischen den materialgeschichtlichen
Auffassungen von Eberhard Lippold, Heinz Alfred Brockhaus und Mayer,
zwischen den musikgeschichtlichen Konzepten von Knepler und Brockhaus,
Wicke und dem Verfasser, zwischen Musikanschauungen von Goldschmidt
und Klaus Mehner usw. Dal} in solchen mehr oder minder heftigen Ausei-
nandersetzungen wechselseitige Verungimpfungen und politische Unterstel-
lungen nicht ausblieben, ist den Problemen und Komplikationen zuzurech-
nen, auf die ich weiter unten eingehe.

3. Zum dritten gibt es nicht unerhebliche Wandlungen: Namentlich in den
Arbeiten von Knepler und Goldschmidt sind sie mit den Hénden zu greifen —
man vergleiche die “Musikgeschichte des XIX. Jahrhunderts” mit dem tiber
16 Jahre spéter entstandenen Buch “Geschichte als Weg zum Musikverstind-
nis”, erst recht mit der Monographie “Wolfgang Amadé Mozart” von
Knepler, die Schubert-Monographie mit dem ersten und zweiten Band der
Beethoven-Studien von Goldschmidt. Solcher Wandel ist bei Knepler mit
explizit geduBerter Kritik des Eigenen verbunden — damit wurde dem Leser
nachdriicklich vorgefiihrt, da marxistische Methoden nicht ein fiir allemal
festgeschrieben, gar auf einen Kanon weniger Prinzipe vereidigt werden
durften. Solche Lektion war bitter notig und ist unzureichend aufgenommen
worden; auch daraus resultieren Probleme und Komplikationen.

4. SchlieBlich und endlich ist Kneplers Verweis auf “jahrzehntelange Uberle-
gungen” von Belang: Aufgenommen sind Denktraditionen, die nicht unwe-
sentlich durch die Versuche einer neuen Musikpraxis inmitten der Arbeiter-
bewegung im Deutschland der 20er und 30er Jahre beeinfluflt sind: Die Ar-
beiten von Meyer, Knepler, auch die Untersuchungen zur Verbiirgerlichung
in der Musik von Eberhard Rebling (Balet/Gerhard 1936) haben u.a. in Ge-
sprichen iiber marxistische Musikwissenschaft ihren Anhaltspunkt, die im
Rahmen der marxistischen Arbeiterschule stattfanden — also auch in Hanns
Eislers theoretischen und praktischen Versuchen. Daf3 an solchen Gesprdchen
Musikologen teilhatten, die spétestens seit der Mitte der 40er Jahre als hoch-
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rangige Musik-Medidvisten hervorgetreten sind — ich denke an Manfred
Bukofzer -, sei nachdriicklich angemerkt.
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1I.

So  eindrucksvoll, so vielfiltig die  Versuche  marxistischer
Musikhistoreographie, so sehr behaftet mit Widerspriichen, Konflikten,
Komplikationen. Uber die nachzudenken diffamiert nichts, lenkt indessen auf
Probleme jener Bewegungen, die fiir Eisler, Meyer, Knepler, Goldschmidt,
Rebling bis hin zu Brockhaus, Wicke und zum Verfasser fundamentale Be-
deutung hatten und haben.

Thr tertium comparationis ist von Heiner Miiller auf den Begriff gebracht
worden: Sowohl die Oktoberrevolution mitsamt dem Sozialismus in der
UdSSR als auch die gesellschaftlichen Prozesse in den sozialistischen Lén-
dern nach dem zweiten Weltkrieg gehorchten nicht dem Versuch, Marx’
gesellschaftstheoretische Entwiirfe zu realisieren, sondern sie zu widerlegen.
Hatte Marx darauf verwiesen, dal der Kommunismus nur auf der hochsten
Entwicklungsstufe des Kapitalismus moglich sei — sonst wiirde nur der Man-
gel vervielfdltigt, und die ganze “Scheifle” beginne aufs Neue -, so fand die
Oktoberrevolution in einem dkonomisch, politisch und kulturell unterentwi-
ckelten Land statt. Lenin hoffte noch auf die Revolution in Deutschland,
Stalin hingegen postulierte als unumstdBliches Gesetz, dafl die Revolution im
schwichsten Kettenglied stattfinden miisse, daf3 der Aufbau des Sozialismus
gerade in seinem Lande moglich sei. Fiir die Gesellschaftswissenschaften
resultierten daraus verhidngnisvolle Bornierungen; sie hatten ihre Auswirkun-
gen auch auf die Musikwissenchaft.

1. Sei es, da3 Marx’ 11. These zu Feuerbach, namentlich sein Postulat, es
kdme darauf an, die Welt zu verdndern, mit einer Lesart der Teilhabe am
sozialistischen Aufbau gleichgesetzt wurde, die nun doch als Festhaltung am
status quo, als dessen Ornamentierung bezeichnet werden mufB: Haben
Knepler und Goldschmidt spétestens seit der Mitte der 60er Jahre dagegen
sich gewandt — mehr oder minder vorsichtig, wie Knepler heute bekennt -, so
waren sie dem Argwohn nicht nur fithrender Politiker, sondern auch Diffa-
mierungen mehrerer Fachvertreter ausgesetzt, die sich als marxistisch be-
zeichneten. Fiir mehrere Jahre erhielt Knepler, vorzeitig und unfreiwillig
emeritiert, Hausverbot, und seine Arbeiten wurden als antimarxistisch be-
zeichnet, schlimmer noch, es wurde gesagt, er sei das Haupt einer Gruppe,
die den Sozialismus durch “westliche Methoden” unterminiere. Auch Mayers
materialgeschichtliche Untersuchungen von 1966-68 wurden als “konver-
genztheoretisch” kritisiert und dies nicht nur in Eberhard Lippolds Disserta-
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tion. Goldschmidt, der sich 1978 zu Rudolf Bahro bekannte, hatte sich lang-
wieriger Verhore des Ministeriums fiir Staatssicherheit zu unterziehen.

Zugleich blieben die Eingriffe von Knepler, Goldschmidt und Mayer, spéter
auch Wicke auf halbem Wege: Nicht nur waren sie, wie Knepler bekennt, zu
vorsichtig, sondern sie konnten Dreh- und Angelpunkte wirklicher Verdnde-
rung nicht auffinden, und so konnte es passieren, dafl ein Gutteil gerade
jener Polemik, die das Bestehende verdndern wollte, zum Schattenboxen
verkam: Erinnert sei an heftige Kontroversen zwischen Protagnisten soge-
nannt “ernster” und Unterhaltungsmusik, etwa an Grabenkdmpfe zwischen
Wicke und dem Verfasser, in denen die eigentlichen Gegner, die von beiden
Seiten her bekdmpft werden miifiten, kaum erkannt geschweige denn benannt
wurden. Thnen zur Seite die Kontroversen zwischen Philosophen, die u.a. mit
Musik sich befafiten, und philosophisch abstinenten Musikologen — hier war
der gemeinsame LernprozeB3, der notwendige Bezug aufeinander verdeckt
durch vermeintliche oder tatsdchliche Gegnerschaft.

Mit der Haftung am status quo der realen Sozialismen verband sich die Po-
lemik gegen antisozialistische Konzepte: Darunter jedoch fielen buchstéblich
alle, die gegen die bisherigen Sozialismen sich wandten. Dafl Theodor W.
Adorno als Antimarxist genommen, auf seine oft wenig differenzierten Aus-
lassungen gegeniiber dem “Stalinismus” und “Ostblock” reduziert iiber meh-
rere Jahrzehnte schlicht abgewiesen wurde, gehort zur Sache und gereicht
der marxistischen Musiktheorie nicht zur Ehre. Knepler und Mayer haben
dies beizeiten kritisiert und Differenzierungen in der Adorno-Rezeption an-
gemahnt, teilweise auch Vorschlige dazu gemacht (Mayer 1978). Ebenso
verhéngnisvoll war die Zuriickweisung musikologischer Arbeiten aus der
DDR, die den Marxismus produktiver anzuwenden versuchten, als es Lip-
pold, Brockhaus, Siegmund-Schultze oder gar Otto Goldhammer gelang: Daf3
nicht nur Siegmund-Schultze, sondern auch Goldschmidt gegen Peter Giilke
Offentlich, mitunter auch diffamierend sich wandten, ist tragisches und fol-
genschweres Miflverstdndnis — ebenso wie die Abweisung der materialge-
schichtlichen Untersuchungen von Eberhard Klemm, an der eben nicht nur
Goldhammer, sondern auch Brockhaus und Nathan Notowicz teilhaben — daf}
Klemm durch die Staatssicherheit observiert und jahrzehntelang am berufli-
chen Fortkommen verhindert, da3 Giilke durch die Staatssicherheit aus dem
Lande getrieben wurde, lag nicht in der Absicht der Opponenten, wohl aber
in den Verhértungen der Gesellschaft, die sich aus den Defekten ihrer Kon-
zepte unweigerlich ergaben..
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2. Sei es, daraus ableitbar, in teils unzureichender, teils zu abstrakter Dialek-
tik: Dies beginnt mit der befremdlichen Linearitdt postulierter — und
faktologisch miihevoll untersetzter — Geschichtsverldufe, zeigt sich denn
auch in der Bestimmung sogenannt allgemeingeschichtlicher, kultur- und
kunstgeschichtlicher, musikgeschichtlicher Epochen, in der Einsetzung und
im Gebrauch von Epochenbegriffen, die sich von denen der biirgerlichen
Musikgeschichte substantiell, aber nicht hinsichtlich der Borniertheit unter-
schieden. Und es zeigt sich, iibergreifend, in Definitionen der Musikkultur
bzw. der Musik-Verhéltnisse: Etwa darin, dal Marx’ gelegentliche Unter-
scheidung zwischen Basis und Uberbau fiir das Ganze genommen und der
Musikgeschichte aufgedriickt wurde (vgl. Schneider 1981). Oder darin, daf3
wesentliche Faktoren der Musikkulturen unterbelichtet oder ausgeklammert
wurden: Namentlich die marxistische Bach-Forschung hat iiber lange Zeit-
rdume gerade jene Gegebenheiten ausgeklammert oder ins Nebenher verwie-
sen, die fiir Bachs Musik konstitutiv sind — die Kommunikationsgefiige der
Thomaskirche mitsamt der Gottesdienste, die theologischen Bewegungen
seiner Zeit, auch und gerade jene der lutherischen Orthodoxie. Nahm sie
eingangs der 50er Jahre Stellung gegen Versuche, Bach ins Mittelalter zu
setzen (vgl. die Kontroversen zwischen Knepler und Willibald Gurlitt 1950)
oder gar mit Lesarten des neueren Protestantismus ins Verhéltnis zu setzen,
so loste sie eine Borniertheit durch die andere ab: Bach der Aufklérung zu-
zuordnen, hat zumindest der Einseitigkeit sich iiberfiihrt, vor allem, wenn
Adornos dialektische Bestimmung der Aufklarung unberiicksichtigt blieb.

Solchem Mangel an Dialektik verdankt sich, da3 eindringende sozialge-
schichtliche Untersuchungen, an denen marxistische Musikhistoreographie
doch besonderes Interesse hitte haben miissen, befremdlichen Blockaden
ausgesetzt waren — vor allem dann, wenn ihre Befunde sich nicht in vorgefer-
tigten Rubriken, gar in denen einer linearen Fortschrittsgeschichte unterbrin-
gen lieBen. Erinnert sei an den Argwohn sowjetischer Gesellschaftstheoreti-
ker gegen soziologisches Arbeiten, an ihr Dictum, der historische Materia-
lismus mache die Soziologie iiberfliissig. Das hatte Konsequenzen fiir die
Musiksoziologie auch in der DDR; Christian Kadens Buch, erst in den 80er
Jahren entstanden, muf3 als eine der ersten wirklich seridsen Arbeiten be-
zeichnet werden (Kaden 1984), meinem Verstdndnis nach als marxistische
Arbeit, auch wenn Kaden von solcher Rubrik sich spéter distanzierte.
Abstrichlos gilt das fiir sein Buch “Des Lebens wilder Kreis” (Kaden 1993)
und fiir seinen MGG-Artikel “Musiksoziologie” (Kaden 1997).
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Dem Mangel an Dialektik verdankt sich, schlieBlich und endlich, die be-
fremdliche Enge, Geringdimensionalitét fast aller Versuche, eine Widerspie-
gelungstheorie fiir die Musik zu installlieren: Goldschmidts Beharren auf
strikter Verbalisierbarkeit musikalischer Prozesse ebenso wie Lippolds Ver-
such, musikalische Widerspiegelung auf die intensiv-dynamischen Seiten der
Wirklichkeit zu vereidigen. Goldschmidts Ansatz gereicht es zur Tragddie,
daB die Weite seiner Fragen zunehmend sich zuriicknahm, daf3 ein Gutteil
jener urspriinglich anvisierten Bezugspunkte zugunsten bloBer Textierung
von Instrumentalmusik ausgeblendet wurde. Damit jedoch war seinem Ver-
such, Dichotomien zwischen Vokal- und Instrumentalmusik. Aufzulsen, als
halben Wege eingehalten, mithin gescheitert, oft sogar der Lacherlichkeit
preisgegeben. Und es konnten auf seine Kosten sich Musikologen amiisieren,
deren Blick weitaus enger war als sein urspriingliche — Siegfried Bimberg,
der Goldschmidts Arbeiten pauschal als unmarxistisch diffamierte und ihre
Zitation gelegentlich untersagte.

3. Sei es die fiir viele Arbeiten kennzeichnende theoretische, erst recht
philosophsiche Abstinenz, der meist uneingestandene Versuch, die fiir Marx
obligate philosophische Anstrengung des Begriffs schlichtweg zu umgehen.
Dies hat nicht nur mit der — durchs marxistisch-leninistische Grundstudium
eher geforderten als iberwundenen — Unkenntnis der Hauptwerke von Marx,
etwa des “Kapital”, auch nicht nur mit der Unkenntnis philosophischer Quel-
len, etwa der Schriften von Hegel und Kant, mit iibergreifendem philoso-
phiegeschichtlichem Unwissen zu tun, auch nicht nur mit tatsdchlichen
Schwierigkeiten, philosophsich sauber zu argumentieren. Sondern es spielt
der uneingestandene Argwohn gegeniiber dem Sprengsatz Marxscher Gedan-
ken eine Rolle, der Argwohn gegeniiber seinem radikal kritischen, auch und
gerade ideologiekritischen Denken, der Argwohn gegeniiber der Offenheit
seiner Konzepte, gegeniiber ihrem Entwurf-Charakter, das sich jeglichem
Lehrbuch-Denken verschlie3t. Eine Gesellschaft, deren theoretische und
politische Représentanten vorgeben, eine unumstoBliche Linie, Allheilmittel
stiftende (explizit wissenschaftliche) Konzepte, d.h. Antworten ein fiir alle-
mal zu haben, konnte sich eigentlich nicht auf Marx berufen.

Sind marxistische Ansdtze in einigen philosophischen, kulturtheoretisch-
asthetischen, schlieBlich auch musikologischen Arbeiten nun doch auffind-
bar, und dies oft mit beeindruckenden Resultaten, so hat der mehr oder min-
der verdeckte Kampf gegen als Dummbheiten wahrgenommene Gebrechen,
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noch das zeitweilige Schattenboxen erheblichen Anteil, und dies darf im
Nachhinein nicht unter den Tisch gekehrt werden.

Um nach diesen Beobachtungen ein Fazit zu versuchen: Ob marxistische
Musiktheorie bwz. Musikhistoreographie untauglich, d.h. mit dem Zusam-
menbruch aller bisherigen Sozialismen ad acta zu legen ist, 146t sich nicht
ausmachen, Kneplers Satz eingangs zitierter Satz mithin weder verifizieren
noch falsifizieren. Ich halte an ihm modifiziert fest und streiche allein das
Wortchen “nur” weg:

... daf3 es mittels der Methode des Marxismus gelingen kann, jene tief unter
der glinzenden Oberfliche des biirgerlichen Musiklebens verborgenen Zu-
sammenhdnge aufzuzeigen, die den Schliissel zu seinem Verstdindnis bilden.

DaB ich mich als Christ verstehe, hat schon vor der Wende meinem Weg zu
Marx kaum blockiert — wie sollte dieser Umstand mich heute daran hindern,
mich auf Marx’Analytik zu berufen? Freilich wei3 ich, daf vieles, mogli-
cherweise das Meiste neu gedacht, neu entwickelt werden mufl — nach Mog-
lichkeit ohne Komplikationen, die ich nur grob zu umreiflien suchte. Und
gewil3 mit striktem Rekurs auf jene Theoretiker, die vor der Wende als Revi-
sionisten oder gar Antimarxisten zuriickgewiesen wurden!
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3.4 Eberhard Lippold: Einige Bemerkungen zu Geschichte und
Perspektiven materialistischer Ansitze in der Musikésthetik

Philosophische Theorie kann derzeit in den Sozialwissenschaften - auch in
der Musikésthetik - kaum unmittelbar angewandt werden. Das wurde uns
allen nachdriicklich vor Augen gefiihrt mit der Implosion des sozialistischen
Weltsystems, das sich bekanntlich auf eine solide gesellschaftstheoretische
Basis glaubte stiitzen zu konnen. Nach deren “Abwicklung” in der DDR, die
zu einem erstaunlich hurtigen und scheinbar fast spurlosen Verschwinden
fiihrte, scheint heute alles offen, nichts gesichert, kulturelle Werte sind eben-
so ins Wanken geraten wie soziale Befindlichkeiten. In Musikwissenschaft
und Publizistik dominieren Positivismus und stillschweigende Konvention -
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man hat es ja schon immer gewuft und schon immer gesagt. Weltanschauli-
che Standortbestimmungen bleiben weitgehend ausgespart. Das gilt in be-
sonderem Male fiir jene Fragestellung, die heute fast exotisch anmutet, ob-
wohl die marxistische Philosophie sie einst stolz als die Grundfrage der Phi-
losophie benannte (und die dies wohl auch noch immer ist!): die Frage nim-
lich nach dem Verhéltnis von Sein und BewuBtsein. Thre Erorterung galt uns
als unausweichlich, weil ihre materialistische oder idealistische Beantwor-
tung iiber Wert und soziale Effizienz einer Gesellschaftwissenschaft zu ent-
scheiden hatte. Heute im Zeitalter der Beliebigkeit scheint dies alles nicht
mehr zu gelten: man weicht dieser Frage allenthalben und geflissentlich aus,
wenn auch mit sichtlichem Unbehagen; man tabuisiert sie geradezu - viel-
leicht immer noch, weil man ihre Konsequenzen fiirchtet.

Nur ergeben sich diese Konsequenzen eben nicht automatisch, als handle es
sich um eine Art gedanklicher Weichenstellung, der die Praxis zu folgen
habe. Wir haben erlebt, wohin solche Vorstellungen fithren kénnen. Es wire
aber ein Kurzschluf3, das Scheitern des realen Sozialismus schlechthin der
marxistischen Theorie anzulasten, die auch auf dem Gebiet der Musikwissen-
schaft - und zwar gerade auch in den sozialistischen Léndern - Bedeutendes
geleistet hat. Immerhin war eine dogmatische und restriktive Musikpolitik
von der wirklichen materialistischen Dialektik der Musik ebenso weit ent-
fernt wie eine voluntaristische Kommandowirtschaft vom historischen Mate-
rialismus. Es wire deshalb verfehlt, dem erwéhnten Unbehagen iiber fehlende
alternative Konzepte nachzugeben (der Kapitalismus hat bekanntlich nicht
dank einer iiberlegenen Theorie gesiegt, er ist nur einfach iibriggeblieben)
und ihm auch solche Denkansdtze zu opfern, die richtig waren. In diesem
Sinne halte ich materialistisches Denken auf wissenschaftlichem Gebiet fiir
unverzichtbar. Freilich ist damit nicht jener ideologisierte, quasireligidse
Materialismus gemeint, der als deklarierter Gegenpol zum deistischen Idea-
lismus den Intellektuellen der sozialistischen Lénder bekenntnishaft abver-
langt wurde und der a priori jeder Forschung zugrundezuliegen hatte, son-
dern der niichterne, verniinftige, dialektische Materialismus, der seit Marx
stets von kritischer Sicht auf die Realitdt ausgeht. Wir brauchen ihn in der
Auseinandersetzung mit Irrationalismus, Mystizismus, Neopositivismus und
iiberhaupt mit der von Eisler so heftig bekdmpften Dummheit in der Musik,
die sich heute wieder als auBerordentlich fruchtbar erweist.

Eine zentrale, aber auch besonders schillernde Kategorie materialistischer
Musikauffassung ist die der Widerspiegelung. Nur allzuoft und nicht nur von
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Gegnern des Marxismus wurde dieser Begriff im Sinne eines primitiven
Gnoseologismus auf den Abbildbegriff der eng verstandenen speziellen Er-
kenntnistheorie reduziert oder - sei es aus Naivitdt oder aus Heimtiicke -
schlichtweg vom Nachahmungsbegriff der Aufklirung hergeleitet. Astheti-
sches Werten und kreatives Gestalten waren aus der Widerspiegelungskon-
zeption des philosophischen Grundlagenstudiums der fiinfziger Jahre weitge-
hend ausgeklammert oder galten gar als suspekt, weil sie dem vereinfachten
Wahrheitskriterium scheinbar nicht standhielten. Wer den Begriff “Wider-
spiegelung” nun gar mit Musik in Verbindung brachte, der setzte sich dem
Verdacht einer ideologischen Befangenheit aus. Da konnte man schon Herz-
klopfen bekommen; umso mehr, wenn auf der anderen Seite eigene Gesin-
nungsgenossen sich zu Hiitern der Reinheit des Marxismus berufen fiihlten
und es dullerst verddchtig fanden, den Widerspiegelungsbegriff an ein Luft-
geschift wie die Musik zu verplempern. Diese galt vielen - und darin stimmte
man merkwiirdigerweise mit Ernst Fischer tiberein?C - von vornherein als die
“abstrakteste und formalste aller Kiinste” und wurde so oft stillschweigend
als ein Reservat des Irrationalismus akzeptiert.

Die Musikésthetik hatte hier gewifl keine leichte Aufgabe und sah sich als
sogenannte “Einzelwissenschaft” bei der Applikation vulgérmaterialistischer
Theoreme und “Sollsdtze” oft zu merkwiirdigen Kapriolen gezwungen, auf
die ich noch zuriickkommen werde. Unstreitig ist die Anwendung der Ab-
bildrelation auf die Musik ein besonders sensibler Bereich, und zwar in zwei-
erlei Hinsicht: erstens wurden und werden Zweifel an der Bedeutung der
dialektisch-materialistischen Abbildtheorie fiir die Asthetik der Kiinste iiber-
haupt oder Angriffe gegen sie meist gerade mit der besonderen Schwierigkeit
oder vermeintlichen Unlosbarkeit des Widerspiegelungsproblems in der
Musik begriindet; zweitens aber ist die Musik tatséchlich ein iiberaus emp-
findlicher Indikator fiir jede undialektische, metaphysische Auslegung der
Abbildrelation. Wo sich bildende Kunst und Literatur, wenn auch widerstre-
bend, vulgirmaterialistischen Deutungsversuchen zu fiigen scheinen (und an
solchen hat es bekanntlich nicht gefehlt), Deutungen, welche Inhalt mit Sujet,
Widerspiegelung mit Nachahmung, Objektivitdt mit Stofflichkeit verwech-
seln, dort erweist sich die “tonend bewegte Form” der Musik als unnahbar
und entzieht sich den mehr oder weniger plumpen Versuchen, sie im buch-

40 FISCHER, Ernst (1960): Von de Notwendigkeit der Kunst, Verl. der Kunst, Dresden, S.
147ff.
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stablichen Sinne “dingfest” zu machen. Der Dialektik musikalischer Bewe-
gungsabliufe ist nur mit konsequenter Dialektik des Denkens beizukommen.

Der Begriff “Widerspiegelung” ist bekanntlich in sprachlicher Hinsicht eine
Metapher. Diese auf ihre umgangssprachliche Bedeutung zu reduzieren und
damit zu unterstellen, der dialektische Materialimus offeriere einen physika-
lisch simplifizierten menschlichen Erkenntnisprozef, ist “ebenso abwegig
wie der an einen modernen Atomphysiker gerichtete Vorwurf, er glaube an
die Unzerstorbarkeit der Atome, weil er stindig die Atome als Atome be-
zeichne”, was ja wortlich “das Unteilbare” bedeutet. Mit diesem Vergleich
wenden sich Wittich/Gossler/Wagner4!, die mit ihrem Buch “Marxistisch-
leninistische Erkenntnistheorie” Ende der 70er Jahre auch von philosophi-
scher Seite her Bewegung in die Sache brachten, gegen Miflverstidndnisse bei
der Anwendung des Widerspiegelungsbegriffes auf die Erkenntnistheorie.
Ganz ihnliche MiBverstindnisse liegen offenbar vor, wenn in der Asthetik
der Begriff Widerspiegelung auf ‘“Nachahmung” oder “Darstellung” einge-
engt wird oder wenn man versucht, die philosophische Widerspiegelungs-
konzeption unmittelbar und im wortlichen Sinne in eine musikalische In-
haltskonzeption umzudeuten, in dhnlicher Weise, wie sich etwa die musikali-
sche Nachahmungsisthetik des 17. und 18. Jahrhunderts auf den Sensualis-
mus stiitzte.

Neben der Einengung auf den Nachahmungsaspekt war und ist in der Musik-
asthetik ein Denkmodell recht verbreitet, das sich am ausgeprigtesten in
Georg Lukacs’ Idee der “gedoppelten Mimesis” findet: da die Musik vor
allem die menschliche Innerlichkeit als “Kosmos der Empfindungen” wider-
spiegele, die aber selbst aus materialistischer Sicht bereits Abbilder der Rea-
litdt seien, habe die Musik nur einen mittelbaren, indirekten Zugang zur
Wirklichkeit; die “Mimesis” sei folglich “gedoppelter” Art. Albrecht Rieth-
miiller hat in seiner Dissertation “Das musikalische Abbild der Realitdt”
Lukacs’ Denkmodell etwas malizids, aber durchaus zutreffend als “eine Art
Spiegelkabinett”42 bezeichnet. Im Grunde haben wir es hier mit einer eigen-
tiimlichen materialistischen Umkehrung der Plato’schen Konzeption von der
Kunst als “Schatten eines Schattens” zu tun. In abgewandelter Form finden
wir dieses Denkmodell auch bei der polnischen Musikwissenschaftlerin Zofia

L WITTICH/GOSSLER/WAGNER (1980): Marxistisch-leninistische Erkenntnistheorie, 2.
Aufl. Berlin, S.140 f.

42 RIETHMULLER, Albrecht (1976): Die Musik als Abbild der Realitat (= Beihefte zum
Archiv fir Musikwissenschaft, Bd. XV), Wiesbaden, S.87.
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Lissa. In ihren Arbeiten der 50er Jahre43, die nach eigenen Angaben der
Autorin “im Lichte von Stalins Arbeit ,Der Marxismus und Fragen der
Sprachwissenschaft*” stehen, spricht Zofia Lissa von einer “sekundiren”
oder “mittelbaren” Widerspiegelung in der Musik: Musik widerspiegele nicht
das “Stoffliche”, sondern das “Emotionale” bzw. die emotionale Beziehung
zum “Stofflichen”.

Dal} Musik es mit Innerlichkeit und mit Emotionen zu tun hat, kann und soll
natiirlich nicht bestritten werden. Daraus aber eine mittelbare oder “gedop-
pelte” Widerspiegelung abzuleiten, ist fraglich. Hier diirfte es wohl um Zuge-
stdndnisse an die erwédhnten, eigentlich sachfremden ideologisierten “Sollsét-
ze” eines vorgegebenen Trivialmaterialismus gehen. Auch Harry Gold-
schmidts in den 60er Jahren vieldiskutierte sogenannte “Medialtheorie”, in
der von “Zuordnungen” musikalischer Konstruktionen zu den ideellen Inhal-
ten literarischer oder bildkiinstlerischer Werke ausgegangen wird, scheint mir
eine theoretische Hilfskonstruktion zu sein, deren scheinbar materialistischer
Ansatz nicht aus der Sache selbst herriihrt.

Objekt von Widerspiegelungsprozessen kénnen neben materiellen selbstver-
standlich auch ideelle oder relationale Gegenstinde sein. Wie wiren Geis-
teswissenschaften, wie wiére auch Philosophie sonst moglich? Es ist iiber-
haupt nicht einzusehen, warum ausgerechnet in der Musik als “unmittelbarer
Widerspiegelung” nur die direkte Abbildung von “Stofflichem” gelten sollte.
Eine vermittelte, durch das Subjekt und seine Innerlichkeit sowie durch die
Bedingungen seiner realen Lebenstitigkeit “gebrochene” Widerspiegelung
aber als eine spezifische Eigenschaft der Musik in Anspruch zu nehmen,
wiirde umgekehrt heilen, den anderen Kiinsten und dem menschlichen Den-
ken liberhaupt eine platte Nachahmung dinglicher, materieller “Gegenstinde”
im wortlichen Sinne unterzuschieben. Die durch den Gegenstand und durch
die Bedingungen der Lebenstitigkeit des Subjekts “doppelte Determiniertheit
des Erkenntnisprozesses” kann seit Anfang der 80er Jahre in der marxisti-
schen Philosophie als weitgehend gesichert gelten.

Fiir die Musikasthetik ist die Tatsache bedeutsam, dafl die Realitdt neben
rdumlich-extensiven Eigenschaften auch intensiv-dynamische besitzt. Ich
denke hier besonders an soziale Entwicklungen und Umbriiche sowie deren
individuelle wie kollektive Reflexion in der menschlichen Psyche. Hier ha-

43 LISSA, Zofia (1957): Fragen der Musikasthetik, Henschelverlag Berlin 1954; dies., Uber das
Spezifische der Musik, Berlin.
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ben wir es mit jenen relationalen Gegenstdnden zu tun, die prozessualer Art
sind. Sie werden wie alle Erkenntnisgegenstinde durch das Denken auf die
Sprache abgebildet. Begrifflich konnen solche Vorgidnge durch Definition
von Resultaten und jeweils aktuellen Befindlichkeiten bezeichnet werden
oder aber - allgemeiner - durch die philosophische Idee der Bewegung, um
mit Hegel zu sprechen, durch die Einheit von Widerspriichen (“Bewegung ist
das Befinden eines Korpers an einem Ort und zugleich nicht”). Diese Abbil-
dung erfolgt durch Abstraktion; eine unmittelbar prozessuale Abbildung, die
der konkreten Dynamik und Stringenz sozialer und psychischer Vorgéinge
folgt, ist begrifflich nicht moglich. Erst aus der Abstraktion kann das Denken
wieder zur Konkretheit zweiter Ordnung (der des Begriffs) aufsteigen. Indem
die Musik jedoch selbst Bewegungsabldufe schafft, widerspiegelt sie gewis-
sermaflen modellhaft diese intensiv-dynamischen Eigenschaften der Realitét.
Wie dies geschieht, ist ndher zu untersuchen; jedoch ist eine dynamische
Musikauffassung durchaus nicht zwangslaufig an idealistische Konzepte wie
Bergsons “élan vital” oder Ernst Kurths “psychische Energien” gebunden,
sondern er6ffnet weite Spielriume fiir eine materialistische Dialektik der
Musik. Das wird besonders manifest am Beispiel der Assafjew’schen Intona-
tionstheorie, die Jaroslav Jiranek#* erst unlingst wieder als einen “wichtigen
Beitrag zur Musiksemiotik” bezeichnete. Assafjew entwickelte diese Theorie
- genauer gesagt: diese Hypothese - bereits 1929 in der “Ergénzung II” seines
Buches “Die musikalische Form als Proze”4% und arbeitete sie weiter aus im
zweiten Band dieses Buches, der 1942 wihrend der Belagerung Leningrads
entstand. Ich hatte vor 23 Jahren die Freude, dieses wichtige Buch in deut-
scher Sprache mit herausgeben zu diirfen und mochte mich hier auf einige
Andeutungen beschrinken.

Schon aus der Entstehungszeit des ersten Buches geht hervor, da3 Assafjew
nicht irgendwelchen ideologischen “Sollsdtzen” seine Reverenz erweist,
wenn er die prozessuale Daseinsweise der musikalischen Form letzlich mate-
rialistisch zu erkldren sucht. Zu Beginn seiner Arbeiten ist ihm die “Grund-
frage” der Philosophie eher zweitrangig. Seine geistigen Anregungen findet
er bei dem Neukantianer Ernst Cassier, bei Henri Bergson, Wilhelm Fried-
rich Ostwald und schlieflich in Ernst Kurths “Grundlagen des linearen Kont-

44 JIRANEK, Jaroslav (1993): Assafjews Intonationstheorie - ein wichtiger Beitrag zur Musik-
semiotik. In: Festschrift Georg Knepler zum 85.Geburtstag, Bd.1, Hamburg, S.45

4 ASSAFJEW, Boris Wladimirowitsch (1976): Die musikalische Form als ProzeR, Berlin,
S.207.
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rapunkts”, die er 1931 mit einer sehr sachkundigen und kritischen Einleitung
in russischer Sprache herausgab. Die Frage nach dem Wesen der Bewegung
fiilhrte ihn zu Hegels Dialektik und zu deren Rezeption in Lenins “Philoso-
phischen Heften”. Von dort war der Weg nicht weit zu Marx. Zu dieser Zeit
lag aber die eher spontan materialistische, stets vom Horen ausgehende Into-
nationskonzeption Assafjews in wesentlichen Ziigen bereits vor.

Thr Kern 148t sich vereinfacht wie folgt umreilen: Intonieren als “Sinngebung
klanglichen Geschehens” ist eine in der Anthropogenese entstandene Fahig-
keit akustischer Ausdrucksbewegung (von Knepler iibrigens als “Einstim-
mung” bezeichnet, was semantisch mit “Intonation” gleichbedeutend ist), die
sich auf der Grundlage der Herausbildung des Denkens zundchst in
synkretischer Gemeinsamkeit mit der Sprache entwickelt, sich dann aber
allméhlich von dieser absondert, ohne sich jemals total von ihr zu trennen.
Wihrend sich die Sprache zum Zeichensystem fiir Denkresultate und Gedan-
keninhalte (als “Knotenpunkte des Sinngehalts”) entwickelt, folgt das Into-
nieren dem prozessualen Verlauf, d.h. dem psychophysischen Tonus der
eigentlichen Denktitigkeit, die einen “melischen”, dynamischen, dialektisch
widerspriichlichen Charakter besitzt, mit “muskuldren Spannungen” und mit
dem Atem verbunden ist. Die “punktuellen” Begriffe der Sprache abstrahie-
ren notwendig vom dialektischen Widerspruch, die Intonation dagegen exis-
tiert nur als dialektische Bezichung zwischen zwei oder mehreren klanglichen
Elementen.

Assafjew postuliert also gewissermafien einen korrelativen Charakter von
Sprache und Intonieren, der sich im Verlauf der Phylogenese in vielféltigen
Wechselbeziehungen beider duflert: die Redeintonationen der Nationalspra-
chen, das “stumme Intonieren” beim Gebrauch der Schriftsprache (so etwa in
der Phrasierung), vor allem aber die Herausbildung der Musik, die Assafjew
als ein eigenstindiges kiinstlerisches Kommunikationssystem intonatorischen
Charakters betrachtet, das sich auf der Basis eines “Intervallbewul3tseins” als
notwendiges Pendant zu den verbalen Sprachen entwickelt und von Anfang
an die instrumentale (besonders Perkussions-) Sphére einschliet. Musik
widerspiegelt Mobilitdt und Dynamik sozialer Aktivitdt und geistiger Tétig-
keit, psychische Energien, “Gravitationen” und Spannungen, entwickelt dabei
aber mit zunehmender Absonderung von der Sprache ein eigenes System
syntaktischer Bewegungsstrukturen, aus deren Differenzierung und “sozialer
Auswahl” sich schlieBlich eine eigene historisch verénderliche Formenspra-
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che in Gestalt “kristallisierter Schemata” musikalischer Bewegung ablagert.
Hier setzt Assafjew mit seiner prozessualen Formenlehre an, die hier aber
nicht ndher betrachtet werden kann.

In spdteren Jahren betonte Assafjew immer wieder den hypothetischen, un-
abgeschlossenen Charakter seiner Intonationsauffassung. Er lieferte Beipicle
tiber Beispiele, vermied aber geradezu dngstlich Definitionsversuche - in der
Zeit der immer doktindrer werdenden Realismusdebatte und der sich anbah-
nenden “Formalismusdiskussion” nur allzu verstindlich. Trotzdem wurde der
Intonationsbegriff nach Assafjews Tod 1949 als besonders “griffig” von der
sowjetischen Musikpolitik okkupiert und ihrem dogmatischen Charakter
terminologisch angepalit. Es steht auBler Zweifel, daB dies der
Assafjew’schen Idee sehr geschadet und sie fiir lingere Zeit in Verruf ge-
bracht hat. So bezeichnete Ogolewez die Intonation historisch eingeengt als
“melodische Wendung”, Chochlow gar als “urspriingliche Organisation
zweier Tone in der Melodie”, und zwar ausdriicklich unabhéngig vom Kon-
text. Auch Wanslow kritisiert zwar diese “formalistische Begrenzung”, defi-
niert aber seinerseits Intonationen als “melodisch-motivische Wendungen46.
Assafjew hatte genau umgekehrt Motiv und Intervall als “kleinste
intonatorische Keimzellen” der Musik bezeichnet. Der Begriff Intonation,
den er iibrigens kaum im Plural verwendet, bezeichnet bei ihm nicht ein
Strukturelement, sondern eine Qualitét des Klanges.

Nicht unerwéhnt bleiben soll, dal Ergebnisse der modernen Psychophysiolo-
gie, besonders Forschungen zur Lateralisierung des menschlichen GrofShirns,
fiir Assafjews Hypothesen zu sprechen scheinen. Wenn die “Absonderung”
der Wortsprache von der Intonation Voraussetzung fiir die Entstehung der
Musik als “Intonationskunst” war, so diirfte umgekehrt die Absonderung der
Intonation von der Wortsprache Freirdume fiir die Entwicklung des abstrak-
ten Denkens, flir Begriffs- und Theoriebildung und damit {iberhaupt fiir die
Entwicklung des menschlichen Geistes geschaffen haben, dessen intuitiv-
schopferische Seite gleichwohl stets an das “stumme Intonieren”, an den
Rhythmus der Denktitigkeit gebunden bleibt. Die Dualitdt von Sprache und
Musik wire somit nicht nur erkldrbar, sondern fiir beide Seiten historisch
notwendig. Hier scheint mir eine Perspektive weiterer materialistischer For-
schung zu liegen, die allerdings im Sinne des oben Gesagten von kritischer

46 Vgl. WANSLOW, Wiktor W. (1954): Der Intonationsbegriff in der sowjetischen Musikwis-
senschaft. In: “Fragen der Musikwissenschaft” I, Moskau (russ.)
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Analyse der derzeitigen Situation auszugehen hitte: im heutigen Kulturbe-
trieb werden nicht nur weltanschauliche Fragen tabuisiert; analog zum “mi-
metischen Tabu” scheint sich auch ein “intonatorisches Tabu” zu verbreiten,
was schon zu der Uberlegung veranlassen kann, ob nicht die Entwicklung der
Kunst selbst Hegels Dictum vom Ende der Kunst zu bestétigen beginne, wie
das etwa Friedrich Tomberg formulierte4”: von der Rede-Intonation zur mas-
kierten Stimme und zu Sprechklischees der Werbespots oder der Politikerre-
den, von “gestischer Intonation” zur schematisierten “Korperrhetorik”, von
der Rhythmusintonation zum Techno-Sound, vom dramaturgischen Bewe-
gungsablauf des Musikwerkes zu den akustischen Versatzstiicken der
“Schnipselkultur” in den Medien, von der Malerei zur Clipart. Selbstver-
standlich bleibt die Asthetik der Kiinste quasi “unter der Oberfliche” als
verborgener Gegenpol wirksam, der jedoch in der Massenkultur zunehmend
zu verblassen beginnt.

Diskussion

Mayer: Ich glaube, in der ganzen Entwicklung dieser Theorie ist der Reali-
tatsbegriff eigentlich viel zu wenig als ein Begriff in sich widerspriichlicher
gesellschaftlicher Verhiltnisse gedacht worden, wo es um soziale Interessen,
Entwicklungsmdoglichkeiten und Hemmnisse von Individuen und Gruppen
geht. Es ist immer ein ganz dinghafter Wirklichkeitsbegriff genommen wor-
den, und dazu noch nicht einmal, wenn es um gesellschaftliche Verhéltnisse
geht, ein formationsspezifischer, wie ihn Marx entwickelt hat. Auflerdem ist
diese Theorie im Grunde an der traditionellen Musik orientiert. Sie hat sich
auf die Neue und Neueste Musik gar nicht bezogen.

Und noch eine Bemerkung: Zu einer Bilanz materialistischer Ansétze in der
Musikasthetik wiirde gehoren, dal versucht worden ist, den Intonationsbe-
griff durch den Bezug auf den Strukturbegriff in gewisser Weise zu moderni-
sieren. Und das war der Versuch, mit Hilfe des Gestaltbegriffes und der Rela-
tion Intonation und Gestalt die Strukturdimension hereinzukriegen. Das kann

47 TOMBERG, Friedrich (1993): Hegels Dictum vom Ende der Kunst. In: Festschrift Georg
Knepler zum 85.Geburtstag, Bd.3, Hamburg, S.309 ff.
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man nachlesen in Goldschmidts Artikel {iber die Ideen zu einer nicht-
aristotelischen Musikésthetik.

Fukac: Zu dem Begriff Abbild bzw. Widerspiegelung: Da zeigt sich, wie wir
die Terminologie der marxistischen Musikwissenschaft unter Kontrolle brin-
gen miissen: Du hast zu Recht gesagt: Es ist eine Metapher. Eine schlecht
gewihlte Metapher kann sehr schédlich sein. Auch der Begriff Intonation hat
etwas anderes suggeriert als gemeint. Die [musikalische] Semiotik ist ent-
standen, um die Abbild-Theorie zu unterminieren oder zu verstehen.

Hemming: Ich mochte fiir eine dsthetische Auseinandersetzung im Kontext
der marxistischen Theorie-Fundierung pliadieren. Peter Wicke zum Beispiel
wendet sich von einer Musikwissenschaft als Kunstwissenschaft ab; obwohl
er als Musiksemiotiker in Deutschland der aktuellste und einflureichste ist.
Er schiebt das Argument vor: Kulturelle Prozesse geschehen sowieso und
erst recht in popkulturellen Zusammenhéngen. Es niitzt nichts, wenn wir uns
dariiber &sthetisch auseinandersetzen, sondern es gilt, die Prozesse zu verste-
hen, die dahinter stehen. Es wire aber eventuell eine Lesart, die Idee einer
dsthetischen Argumentation wieder mit aufzugreifen.

Heister: Dem kann man in dieser Abstraktheit nur zustimmen.

Noch etwas Anderes: Ich neige zwar dazu, den Begriff der Mimesis anstelle
dem der Widerspiegelung zu verwenden, weil ersterer der Asthetik entnom-
men ist. Das niitzt aber gar auch nichts. Dann werft Ihr mir vor, das sei Aris-
totelismus.

Elschek: Das Begriffliche ist das Problem; man kann bei Assafjew mindes-
tens zehn Definitionen finden und eine widerspricht der anderen. Dasselbe
gilt fiir die Widerspiegelungstheorie und fiir die sogenannte Marx-Forschung.
Der freie Umgang mit Begriffen und der Mangel an allgemein anerkannten
Definitionen ist eines unserer Grundprobleme und behindert die wissen-
schaftliche Kommunikation.

Heister: Zu unserem groflen Lehrer Dahlhaus: Er hat ja Recht, Barock usw.
ist ein sehr fragwiirdiger Begriff. Aber was ist fiir eine Abdankung von Wis-
senschaftlichkeit, wenn diese abgestandenen Epochenbegriffe ersetzt werden
durch die 6de Jahrhundert-Gliederung? Das ganze neue Handbuch der Mu-
sikwissenschaft basiert auf dieser Feigheit. Es ist im Grunde nichts gewon-
nen, wenn man anstelle der traditionellen Epochen unverbindliche Vorschla-
ge zur Rasterung der Musikgeschichte nach Jahrhunderten macht. Die Flucht
aus quasi umstrittenen und mit allen moglichen Konnotationen umgebenen
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Begriffen vermeidet nicht Schwierigkeiten, sondern stellt sie auf neue Weise
dar.

3.5 Richard Middleton: Between Mediation And Articulation In
Music-Historical Method

For any Marxist approach to music-historical method, the nature of the
relationship between the broad processes of social and economic develop-
ment on the one hand, and the specific historical contents of music on the
other, is crucial. I don’t need to remind colleagues of the difficulties
involved in formulating an adequate understanding of this relationship, nor of
the many and varied ‘solutions’ to the difficulties offered by different
theorists. Cutting fairly ruthlessly through many complex debates - and
assuming that the most vulgar types of base-superstructure metaphor can be
safely discarded - it seems that there are two bodies of thought that are still in
the methodological running. The first organises itself around the concept of
mediation, coming down to us most influentially through the work of Lukacs
and the Frankfurt School; the second has as its focus a concept of
articulation, and has been worked out most clearly by Gramsci and his
followers, including those in British cultural studies.

What the articulation concept catches above all is the fact that no unit of
cultural or ideological material is ‘owned’ by, is unique to, a particular social
group; such units are always already within the historical process formed by
previous interactions between groups, and can only be made to speak for this
group through the work of Gramsci’s hegemonic principle - the ‘principle of
articulation’ as others have called it. At the same time, because this
principle, as it is put to the work of organising these materials into a
perspective associated with a particular social bloc, is regarded as linked to
the interests of a single, dominant social class, there is a tendency to reify the
process of class formation: to assume that social categories pre-exist their
own representations and self-representations; but, as Raymond Williams has
argued, the cultural formation of such categories is just as materially real and
productive as their economic formation, and the concept of ‘class’, surely,
describes a dialectical interplay between representation and reality. There is
also a tendency in this approach, sometimes, to neglect the historical content
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of the cultural forms - to treat them as rather straightforwardly available for
hegemonic struggle; whereas they are, in fact, socially full, replete with the
resultants of a lengthy and intricate dialogics.

Mediation theories are well placed to address these problems, for here (at
least in most theories of this sort) the concrete cultural instance is assumed to
be always in process, and to be intrinsically mixed, that is, its mediate status
is seen as possessing its own level of relative autonomy. But there are prob-
lems here too. There is a tendency to expunge a necessary perspectivalism -
the sense that cultural agents are situated in a particular social place - in
favour of an insistence that mediation is of the social totality: as Adorno puts
it, music ‘reflects the class relationship in toto’; it presents ‘the picture of
antagonistic society as a whole’. This leads either to a need to assume the
appearance of a revolutionary collective subject out of a self-activating all-
encompassing dialectical process (as with Lukacs), or to assume the
impossibility of such an appearance, in the face of dialectical closure (as with
Adorno). The alternative extreme is to be found in non-marxist mediation
theories with a postmodernist tinge, such as that of Antoine Hennion, which
picture the process as a de-centred, endless flow.

Our question is whether and how we can escape the problems both of the
‘view from nowhere’ associated with totalising theories derived ultimately
from idealist philosophy, and of the ‘view from everywhere’ associated with
postmodernist theories of mediation, while at the same time avoiding the
over-ambitious claims of a pre-scripted class-essentialist point of view,
whose influence, formulated initially in vulgar Marxist approaches, can still
be faintly felt in neo-Gramscian articulation theories.

I have recently struggled with this question in doing some work on John
Lennon’s 1970 recording, ‘Working Class Hero’. To remind you of this
song, here’s the text:

As soon as you’re born, they make you feel small
By giving you no time instead of it all

Till the pain is so big you feel nothing at all

A working class hero is something to be (x 2)

They hurt you at home and they hit you at school
They hate you if you’re clever and they despise a fool
Till you’re so fucking crazy you can’t follow their rules
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A working class hero is something to be (x 2)

When they’ve tortured and scared you for twenty-odd years
Then they expect you to pick a career

When you can’t really function, you’re so full of fear

A working class hero is something to be (x 2)

Keep you doped with religion and sex and TV

And you think you’re so clever and classless and free
But you’re still fucking peasants as far as I can see

A working class hero is something to be (x 2)

There’s room at the top they are telling you still
But first you must learn how to smile as you kill
If you want to be like the folks on the hill

A working class hero is something to be (x 2)

If you want to be a hero, well just follow me (x 2)

The class references of the lyrics are obvious - but are problematised by the
bitter ambivalence of the refrain: ‘a working class hero is something to be’,
which needs to be put in the context of the relationship between rock music
and the reconstruction of the class structure that occurred in the 1960s and
70s, and Lennon’s status as hero (of the working class? of the ‘people’?).
Similarly, the musical style connects to the protest song lineage of Woody
Guthrie and Bob Dylan, summoning up images of leftist folk-revival but at
the same time, through its puritanical self-discipline, insistently marking out
its difference from the modes of commercial pop. There’s a struggle going
on here for the democratic potential sensed, and partly squandered, in the
rock ‘n’ roll moment. And that potential is strongly mediated by ethnicity:
the role of African-American music in the development of pop - only faintly
audible here in the Soul-like melismata in Lennon’s refrain - parallels the
wider significance of the Black-Other as both an exemplary cultural symptom
of alienation within capitalism and a source of actual capital accumulation
through the organisation of the slavery system and its historical importance
for capitalism. From this point of view, the history of pop music can be
represented as a struggle for control of what Paul Gilroy calls the ‘black
Atlantic’.
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Rock music’s revolt was strongly mediated by a sense of the release of the
body from puritanical restrictions put in place by the 19th century bourgeoi-
sie, closely related to industrial work-discipline, and disseminated widely
into respectable parts of working-class culture. But the legacy of this was
contradictory: ‘sex’ was quickly commodified, and its reception was differ-
entiated by class, sublimated in ‘progressive’ music for bourgeois youth,
recuperated to sexist norms in a good deal of pop dance music aimed largely
at young workers; Lennon’s disgust at his own involvement in selling sex-
appeal, which comes through in his lyrics, is probably the explanation for
‘Working Class Hero’’s rhythmic straightjacket (the body here is an absent
presence). Similarly, the trope of ‘heroism’ is deconstructed in Lennon’s
vocal: listen to the contradictory signals of the pronoun shifters in the lyrics -
the identity of ‘I’, ‘you’ and ‘they’ is never firm - and to the hints of a more
lyrical, ‘feminine’ other voice largely hidden by, but just audible behind,
‘shadowing’ the stern, didactic, ‘masculine’ foreground voice - it’s there in
the occasional pitch inflections and melismata and the tremulous timbre that
can’t be completely kept at bay. Rock, throughout its history, has tended to
clothe its class struggles in the mediations of gender - hence its distinct
‘queer’ strand; but this query points itself potentially both ways, at
established norms in both bourgeois and working-class culture.

Can we read the tonality of the song in a similar way - in terms of a struggle
between the minor tonic chord, stern and unyielding, and the fleeting major
subdominant at the end of the refrain, hinting at a sweeter alternative,
elsewhere? A utopian glimpse, tied to the system but pointing (round the
circle of Sths and beyond) somewhere else? Only, once again, if analysis if
placed in a wider historical context, of an understanding of the inter-
relationship between the structures of tonality and those of capitalist
modernity. The final refrain extends the subdominant trope into a tiny
epiphany, as the minor chord is lovingly prolonged. But if this is to be heard
as figuring a process of hegemonic struggle, thenas we have seen, the process
is a multi-faceted and inconclusive one.

On one level, the brief sketch of ‘Working Class Hero’ given here simply
points to a few of the routes of mediation that need to be taken into account.
On another level, though, what emerges is the possibility of interpreting these
in terms of the articulation of a specific social and political trajectory. Yet
the contradictions in the song - above all, the split subjectivity manifest in
Lennon’s vocal - deny us any sense of a stable class expression, let alone a
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finished picture of a historical totality into which we could confidently fit it.
What we hear is an ‘essay’ - bearing the marks of specific cultural agency -
that at one and the same time outlines with some self-reflexivity a position
within a set of historical mediations and offers itself to us for use, as a mo-
ment in a dialogue of articulations. I’'m not sure that an agenda for
hegemonic struggle can today expect more than this; but it shouldn’t expect
less either.

Discussion

Heister: If 1 heard correctly, you didn‘t mention the Blues. I think this
staying on one harmony, if you call it harmony, and the sub-dominant, is
derived from the Blues. Also the instrument - only vocals and guitar, isn‘t it?
Which is not contrary to your interpretation. You mentioned the ‘Black
Other*. I think also in the music it‘s settled.

Middleton: As you say, I mentioned the importance of African-American
music and the ‘Black Other‘. You‘re right to point to that source of the
harmonic structure of the song. However, I think I would say in this case the
African-American source has been very clearly mediated through a white
American lineage, the Country music which I pointed towards, Woody
Guthry, and to Bob Dylan. We know that in the early part of the 20th century
white Hillbilly and Country musicians often adopted and adapted Blues
forms. And I think this is what I‘m trying to point towards: on the one hand
to the African-American source, certainly, but on the other hand to the very
specific form it takes, as a result of the particular route. That source has
travelled on its way to John Lennon.

Heister: The second point, I didn‘t understand: You said the difference
between ‘I and ‘you‘ is unclear, or is let in a certain ambiguity. But there is a
stable ‘you’ - at least from the form of the lyrics - adressed by the lyrical
subject. And there is an adressing from ‘I°.

Middleton: 1 wasn‘t intending to say that there was no clear distinction
between ‘I° on the one hand and ‘you‘ on the other. What I wanted to say is
that the identity of both ‘I° and ‘you‘ is less than univocal, less than
monolithic. For example, in the beginning, ‘As soon as you‘re born, they
make you feel small‘. In English, that use of ‘you‘ equates to ‘one‘, as well as
denoting, in other circumstances, a particular ‘you‘. So it‘s never entirely
clear through the song whether it‘s a particular ‘you‘ or whether it‘s ‘one*,
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which, when it means ‘one‘, could include Lennon, so ‘I and ‘you‘ can
actually, from one point of view, merge together.

Hemming: Talking of the historical and the production context of the album,
as far as I know, this whole album appeared shortly after John Lennon‘s
break-up with the Beatles, and the whole thing - not particularily this song -
is known as a furious revenge to Paul McCartney, basically. And what I read
from the lyrics, also they were talking about some self-accusation, for
example, since he‘s already had the son Julian, whom he didn‘t have any time
for during all the career with the Beatles - so I think that almost reads
autobiographically, in a way, and also everything else that appears
throughout the song is basically all the revolutionist wisdom of the 60’s and
all the self-experience, as, for example, “keep you doped with religion, sex
and TV” - who's that?- that‘s from Lennon himself, that has happened to
him. And to me - to turn it a bit provocative - it‘s basically a bit of a postmo-
dern song, since all these stereotypes that may be associated also back to
Marxist and class struggle theories and so on are turned upside-down by the
last ironic line: ”If you want to be a hero, just follow me.” Basically, telling
the people that their Rock‘n‘Roll-theory is not true. That‘s what throughout
the sixties was the message of the music, but then - “Well, just follow me”,
giving the thought back to the people, saying, ‘well, it‘s not that easy".

Middleton: 1 think I described it as ‘bitter ambivalence‘; especially in the
refrain line, If you want to be a hero, just follow me” that is absolutely the
case. The bigger question that arises has to do with the relationship between
autobiography and a broader social situation for a particular cultural text.
And although I wouldn‘t disagree with you that certainly there are
autobiographical motives behind the production of the song and the record, I
think it would be a bit limiting to restrict interpretation simply to that. And
you yourself began to interpret the song in terms of a broader theme: Lennon
often saw himself as representative, didn‘t he? As a sort of hero or anti-hero.
In his mind this wasn‘t just limited to him, John Lennon. It was a
characteristic cultural phenomenon of the 1960°s. And one thing is clear from
the song, that there is some sort of message about the perils of the misleading
forms of cultural leadership.
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3.6 Oskar Elschek: Marxistische Musikwissenschaft - Realitéit oder
Wunschtraum?

Die gestellte Frage zu beantworten setzt voraus zu formulieren: was war der
Wunschtraum des Marxismus im allgemeinen und der Musikwissenschaft im
besonderen. Die marxistische Musikwissenschaft setzte voraus, daf} sie die
biirgerliche Musikwissenschaft ersetzen konnte. Dal3 ihre Grundsétze, ihre
Theorien und Methoden den Ausschlag fiir die zukiinftige Entwicklung des
Faches geben werden. Ist es gelungen diese Vorstellung zu verwirklichen?
Diese Frage muf3 mit einem eindeutigen “Nein” beantwortet werden.

Diese Frage muB3 noch erweitert werden, denn die Musikwissenschaft war ja
nur ein Teil des Marxismus bzw. ihrer Kunsttheorie, ihrer philosophischen,
sozialen, geschichtlichen, wirtschaftlichen, kulturellen und theoretischen
Grundlagen, die einen universellen Anspruch fiir die kiinftige Menschheits-
entwicklung deponierte. Sie beanspruchte, ein objektiv kritisches Bild iiber
die vergangene Entwicklung bieten zu konnen. Es ist ihr aber nicht gelungen,
ihren politischen, gesellschaftlichen etc. Anspruch zu verwirklichen, sich der
absoluten, quasi objektiven Wahrheit hinsichtlich der Gesellschafts- und
Kunsttheorie, auch in ihrer relativen Wertigkeit und Bedeutung anzundhern.
Vor allem die Gesellschaft so zu verdndern und zu gestalten, wie sie es sich
vorgestellt hatte. In diesem Zusammenhang muf3 ein Unterschied zwischen
der Gesellschaftstheorie des historischen und dialektischen Materialismus
gemacht werden und der Fahigkeit, ihre Prinzipien in die Realitit umzuset-
zen. Von einer Gesellschaftskritik und ihren Implikationen zum Aufbau eines
neuen politischen und sozialen Systems zu gelangen. Dazu gehdrten auch
ihre Kunsttheorie und die dsthetischen Wertkategorien der Musik, die sie in
ithrer Aussage, ihrem Inhalt und Stil der neuen sozialistischen oder kommu-
nistischen Gesellschaft als addquat erachtete. Dazu gehorte auch die Wertung
des Neuen oder Konservativen in der Musikentwicklung, das, was einer biir-
gerlichen und einer sozialistischen Musikkultur entsprach.

Diese Fragen in ihrer Gesamtheit zu beantworten ist nicht das Ziel dieses
Beitrages, obwohl ihre detailliertere Kldrung zu einem besseren Verstdndnis
des gesamten Prozesses der Formung und des derzeitigen Standes der sog.
marxistischen Musikwissenschaft beitragen wiirde. Sie konnten nur in einer
umfassenden politologischen Analyse beantwortet werden, deren Teil auch
die marxistische Musikforschung ist.



139

Es ist also die Frage zu beantworten: Was hat der Marxismus bewirkt, wie
grof3, substantiell und nachhaltig war oder ist sein Einfluf auf die Gesell-
schaft, die Kunst und die Wissenschaft gewesen? Diesen umfassenden Fra-
gebereich zu bearbeiten steht mir nicht zu, denn das ist zweifelsohne Gegen-
stand politologischer Analysen und Erdrterungen.

Ich mochte aber versuchen, die musikwissenschaftlichen Aspekte dieses
Prozesses zu untersuchen und mit der Realitidt zu konfrontieren. Es kann
festgestellt werden, dafl es der marxistischen Musikwissenschaft in ihrer
Gesamtheit weder quantitativ noch qualitativ gelungen ist, mit der sog. biir-
gerlichen Musikwissenschaft in Konkurrenz zu treten und neue, eigenstindi-
ge Erkenntnisse zu gewinnen, ein eigenes wissenschaftliches Konzept zu
entwickeln. Die offene Frage ist, weshalb.

Es gilt zu untersuchen, welche Griinde gab es dafiir, daB die marxistische
Musikwissenschaft die Ziele, wie sie zumindest nach 1918 in der Sowjetuni-
on und spéter in den sozialistischen Landern deklariert und angestrebt wur-
den, nicht erreicht hat.

Meiner Ansicht nach gibt es dafiir einige gravierende Griinde:

(1) An Stelle der Verwirklichung der in der marxistischen Philosophie veran-
kerten Grundsitze fiir eine neue, freie und bessere Gesellschaft, die sich auch
auf die Stellung der Kunst und Wissenschaft beziehen sollten, verstarkten
sich schon in den 20er Jahren militante, mafregelnde und dogmatische Ziige,
die immer stirker eine absolute Unterordnung der Kunst und Wissenschaft
unter die Machtpolitik und die kommunistische Ideologie anstrebten. Neben
dem inneren Kampf um die Neuorientierung verstarkte sich in der Kunst und
Kunstwissenschaft der EinfluB radikaler Krifte, die das Wesen der Kulturpo-
litik und der mit ihr verbundenen kunstwissenschaftlichen Disziplinen be-
stimmte. In der Sowjetunion iibernahm eine solche Funktion der RAPM, in
den tschechischen Léndern der Proletkult, und Jahrzehnte spiter hatte die
Kulturrevolution in China einen dhnlich zerstorerischen Charakter. Das wa-
ren dulerliche Zeichen dieser Tendenzen, die tiefere Wurzeln hatten und die
gesamte Entwicklung begleiteten, sich in Sduberungen, in permanenten ideo-
logisch begriindeten politischen Kampagnen niederschlugen. 1935-1936 in
der Sowjetunion, 1948 nach den Shdanow’schen Auftritten im gesamten
Ostblock, auf die Musik, Musikkritik, Musikésthetik und Musikwissenschaft
bezogen, die die moderne Musik in ihren wesentlichen Grundziigen verurteil-
ten, ihre Stilkriterien einengten und beeintrichtigten. Es war ein unentwegter
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und hoffnungsloser Kampf der Kunst und Wissenschaft mit den ideologi-
schen Exponenten der Parteizentralen.

(2) Diese Tendenzen kamen immer wieder auf, nach den Krisen in den Jah-
ren 1956, 1958, in den 60er und erneut in den 80er Jahren, als ein endloser
und zermiirbender Prozef, der weder der Musik noch der Musikwissenschaft
einen normalen, freien Entwicklungsraum lie. Die Masse der Kiinstler, die
sich nicht direkt von der Macht korrumpieren lieBen, wandte sich in den
Jahrzehnten immer mehr von diesen Mafiregelungen und ihren Tridgern ab.
Die Abwendung der Kunst und Kiinstler von der Politik vertiefte diesen
permanenten Widerspruch. Das war ein allgemeiner Prozel3, der weder mit
den Idealen einer kommunistischen noch sozialistischen Kunst und Kunst-
wissenschaft im Einklang stand. Die Tendenz, Kunst und Wissenschaft zu
tages- und machtpolitischen Zwecken zu Mif3brauchen, war der Anfang ihres
Zerfalls. Sie betraf musikwissenschaftliche akademische Institutionen, die
wie in Prag und Bratislava ihrer selbstdndigen Organisation nach 1968 ver-
lustig wurden und in ideologisch und parteipolitisch besser kontrollierbare
Kunstwissenschaftliche Institute eingeordnet wurden. Es sind typische Bei-
spiele fiir solche EinfluBnahmen. Man kdnnte vereinfacht sagen, daf diese
vulgdrmarxistischen EinfluBnahmen, Theorien, Richtlinien und machtpoliti-
sche Verhaltensweisen, die richtiggehende Entwicklung auch der marxisti-
schen Musikwissenschaft verhinderten. Es waren keine dulleren, sondern
innere Griinde, die der Verwirklichung des Wunschtraumes einer marxisti-
schen Musikwissenschaft keine Chance gaben. Das war der wesentliche
Grund, dem alle anderen negativen Auswirkungen folgten.

(3) Es wire ungerecht, wiirde man diesen Grund als den einzigen und maB-
geblichen erachten. Ebenso wichtig war die Verschleierung der Realitét der
Musikentwicklung und die Rolle der Musikwissenschaft in diesem ProzeB.
Sie stand im Einklang mit einer indoktrinierten, einer an den Hochschulen
stark ideologisch und philosophisch ausgerichteten Erziehung. Sie kam in der
Auseinandersetzung mit dem klassischen Erbe zum Ausdruck. Das Musik-
konzept des 19. Jahrhunderts wurde als das erwiinschte hochstilisiert. Es
wurde dadurch zu einem wertenden Selektions- und Segregationsprozel3 der
Kunst, der nicht weit vom Konzept der beriichtigten "entarteten" Kunst und
Musik entfernt war. Es spielte die Vergangenheit (paradoxerweise der biir-
gerlichen, aber aus ihrer Sicht "fortschriftlichen" Musik), gegen die zeitge-
nossische Musik aus, die sie verunglimpfte, verfilschte und
unzuldssigerweise ideologisierte. Die Bedeutung der geistlichen Musik in der
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Musikgeschichte wurde heruntergespielt, mifSinterpretiert und abgewertet.
Die Verfalschung der Geschichte und ihre antiklerikale Reduktion beeinfluf3-
te das historische und gegenwirtige Musikverstdndnis negativ. Es entstand
ein unwahres, politisiertes Bild von der Musikgeschichte, fiir welches die
sog. marxistische Musikwissenschaft in ihrer kulturpolitischen Einordnung
oder Unterordnung mitverantwortlich war. Es entstand dadurch ein gestortes
Verhiltnis zur Musikrealitdt und zur Realitdt iiberhaupt. An die Stelle der
Reflexion musikgeschichtlicher Prozesse wurde eine erwiinschte, ideologisch
geordnete Scheinrealitéit und eine ihr entsprechende Wertskala aufgebaut.

(4) Ein Kriterium erwies sich als besonders gefihrlich: die eindeutige Bevor-
zugung der programmatischen Musik unabhingig von Qualitit. Programm,
Inhalt und ideologisch-politische Deutungen wurden begiinstigt und das
sowohl bei der zeitgendssischen Musik als auch bei der Wertung musikge-
schichtlicher Phanomene und Werke. Transparente Programmatik mit politi-
schem Hintergrund, Vokalmusik festlicher und politisch verherrlichender
Inhalte standen vor allem in den 50er Jahren hoch im Kurs. Vor allem partei-
politische Kantaten mit einem klaren Bekenntnis zur Macht wurden hono-
riert, vor allem dann, wenn sie mit aktuellen Texten sozial-politischen In-
halts, hiufig vulgér plakativer Art, aufwarteten.

(5) Die permanente Betonung der ideologischen Unvertraglichkeit und Ge-
gensatzlichkeit zwischen der biirgerlichen und marxistischen Musikwissen-
schaft verhinderten normale Arbeitskontakte, Beziechungen, den Erfahrungs-
und den Gedankenaustausch im erforderlichen Umfang. Wie das in den Wis-
senschaftlich unerlaflich und erforderlich ist. Es gab allerdings Forschungs-
bereiche, die aulerhalb der streng kontrollierten Facher lagen. Dies war etwa
in der Volksmusikforschung und Ethnomusikologie der Fall, in den zahlrei-
chen Studiengruppen des International Council for Traditional Music (einer
UNESCO Organisation), die in den 60er und 70er Jahren von mittel- und
osteuropdischen Forschern dominiert wurden und ihre Kontakte und gemein-
samen Forschungsprojekte ohne einschrinkend politische Intentionen ver-
wirklichten. Auch waren solche Kontakte auB3erhalb der iiberbetont offiziel-
len Veranstaltungen z.B. in den 70er und 80er Jahren an den Musikwissen-
schaftlichen Kolloquien in Brno mdoglich. Dasselbe galt auch fiir 20 Interna-
tionale Ethnomusikologische Seminare, die in der Slowakei zwischen 1970
und 1989 abgehalten wurden. Es gab aber institutionelle Unterschiede. Die
Universitdten wurden bei diesen Aktivititen viel argwohnischer beobachtet
als Akademie-Institute.
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(6) Es gab iiber die gesamte Zeitspanne der Entwicklung der marxistischen
Musikwissenschaft einige Grundthesen, die die Kritik der biirgerlichen Mu-
sikwissenschaft beinhalteten. Diese fafite Zofia Lissa bereits im Jahre 1950 in
ihrem Beitrag “Bemerkungen zur marxistischen Methode in der Musikwis-
senschaft” 48 zusammen, in der die Ablehnung der idealistischen Asthetik,
des musikhistorischen Empirismus, der isolierten Behandlung der Musikphé-
nomene und eine Reihe weiterer Vorwiirfe formuliert wurden. Es war vor
allem die autonome Behandlung von Musikphédnomenen, die durch kulturhis-
torische und dialektisch systembedingte Untersuchungen ersetzt werden
sollte, wie das immer wieder betont wurde. An ihrer Stelle sollte die Abhédn-
gigkeit der Musik von gesellschaftlichen und 6konomischen Prozessen er-
forscht werden. Diese fast isolierende Gegeniiberstellung von autonomen und
heteronomen Faktoren war kaum dafiir geeignet, zu einer synthetischen Be-
trachtungsweise zu gelangen. Die scheinbar uniiberbriickbaren Gegensitze,
so wie sie in der Theorie permanent ideologisiert und im politischen Presti-
gedenken immer wieder deklariert wurden, waren in der Forschungspraxis
bald iiberholt. Ein solches eklatantes Beispiel kann etwa der Vergleich von
zwei Forschern, aus den beiden ideologischen Lagern kommend, aufzeigen.
Georg Knepler und Carl Dahlhaus, die zweifelsohne an unterschiedlichen
Polen der musikwissenschaftlichen Entwicklung standen, schrieben umfang-
reiche Arbeiten liber die Geschichte der Musik des 19. Jahrhunderts. Der
Erste widmete in seinem zweibdndigen Werk, neben einer Aufteilung, in
quasi nationale Schulen, besondere Aufmerksamkeit musikstilistischen Pro-
zessen 49, Dahlhaus legte in seiner Monographie eine Periodisierung vor, die
den einzelnen Revolutionen und kriegerischen Auseinandersetzungen im 19.
Jahrhundert folgte und schrieb: "Der innere Zusammenhalt, der im 18. Jahr-
hundert, im Barock ebenso wie in der Klassik noch herrschte, ist im Zeitalter
der politischen und industriellen Revolutionen, wie es scheint zerbrochen"0.
Zwischen beiden Verdffentlichungen liegt eine Zeitspanne von 20 Jahren.
Knepler verfaite sein Werk in einer Zeit, in welcher in der marxistischen
Musikwissenschaft deterministische Tendenzen besonders hervorgehoben
wurden. Sie ist von diesen dogmatischen Grundsétzen aber kaum beriihrt. Bei
Dahlhaus gibt eine sehr starke sozial- und gattunsgeschichtliche Komponen-
te, verbunden mit enger Einbindung der Musik in gesellschaftliche, ja fast

48 LISSA, Zofia (1950): Uwagi o metodzie marksistowskiej w muzykologii. Polskie
\Ae/dawnictwo muzyczne, Krakow (Sonderdruck), S. 4.

4 KNEPLER, Georg (1961): Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Berlin.

50 DAHLHAUS, Carl (1980): Die Musik des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden, S. 29.
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klassenkonforme Prozesse. Es ist fast, als ob ein ideologischer Rollenwechsel
zwischen Dahlhaus und Knepler stattgefunden hitte. Wenn man sich an den
dezidiert autonomen Asthetismus von Dahlhaus erinnert, den er in den 60er
und 70er Jahren kompromiBlos vertrat, ist diese Wende sehr erstaunlich.

(7) Die marxistische Musikwissenschaft, oder genauer gesagt die ost- und
ostmitteleuropdische Musikforschung, versuchte jenes Zerrbild der europdi-
schen Musikgeschichte zu korrigieren, die das europdische Musikphdnomen
auf den abendldndischen Kulturkreis reduzierte. Sie reklamierte und dekla-
rierte diese Zielsetzung liber Jahrzehnte hindurch, auch mit einem Pliddoyer
von Zofia Lissa aus dem Jahre 1981 fiir eine Weltgeschichte der Musik 51.
Auch dieses Projekt ist gescheitert, das Jahrzehnte von Barry Brook vertreten
wurde. Der Grund fiir den erfolglosen européischen Teil liegt nicht nur in der
kulturellen Barriere, dem nicht bewdltigten, weiterhin bestehendem Unver-
stindnis in der innereuropdischen Kommunikation und Rezeption von For-
schungsergebnissen, sondern auch in den sprachlichen Barrieren. Und dies
betrifft im gleichen Masse sowohl die marxistische als auch die nichtmarxis-
tische Musikwissenschaft. An zwei Werke aus zwei entgegengesetzten Rich-
tungen ist dies dokumentierbar. Beide weichen in ihrem Konzept was das
Europdische, das Kulturgeographische betrifft nicht voneinander ab. Es sind
die Musikgeschichten von Hans Heinrich Eggebrecht®2 und von Heinz Alf-
red Brockhaus®3.

Insgesamt kann man konstatieren, dal Plane, Konzepte, Vorsitze weit hinter
den gesteckten Zielen zuriickgeblieben oder gescheitert sind. Es ist offen-
sichtlich, daf} in dieser Hinsicht die Unterschiede im Konzept und ihrer Ver-
wirklichung in der marxistischen und nicht-marxistischen Musikforschung
sich mit den gleichen Problemen auseinandersetzen miissen. Beide stellen
selektive Konzepte dar. Ob es das Autonome oder Heteronome ist, ob es
strukturelle oder kulturhistorische Untersuchungen sind, ob es das geogra-
phisch reduzierte oder weltweit verbreitete Konzept ist. In allen Féllen fehlt
eine diese Gegensitze oder scheinbaren Gegensitze, iliberbriickende For-
schungsstrategie, die mehr vereinen als trennen, stidrker das Synthetische
beanspruchen als das Partikuldre betonen wiirde.

51 1n: Die Musikforschung 30, 1981, S. 141-143. Eine detailliertere Analyse enthalt der Beitrag
ELSCHEK, Oskar (1986): Forschungskonzepte der vergangenen und gegenwartigen Musikwis-
senschaft. In: Entwicklungswege der Musikwissenschaft, S. 76.

Musik im Abendland. Prozesse und Stationen vom Mittelalter bis zur Gegenwart. Miinchen
1991.
53 Européische Musikgeschichte, Berlin 1983, 1986.
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Die Zeitzeichen der Gegenwart erfordern es, sich nicht so sehr dariiber Ge-
danken zu machen, ob manche Prinzipien mehr der biirgerlichen oder quasi
der marxistischen Musikwissenschaft naher stehen. Es gilt vielmehr die se-
lektiven Konzepte aufzuldsen und miteinander zu vereinen. Nur so kann eine
effiziente Forschung Platz greifen, die ein Gesamtbild, eine Synthese, eine
volle Ausschopfung aller methodischen Mdglichkeiten gewdhrleistet. Die
Synthese beruht auf poly- und interdisziplindrer Forschung und griindlicher
Quellenkomparation, die von der marxistischen Musikwissenschaft mehr
deklariert als realisiert wurde. Das Gemeinsame unterschiedlicher For-
schungsfelder scheint mir heute viel wichtiger zu sein als ein trennender
Partikularismus, sei er disziplindrer, ideologischer, nationaler oder anderer
Art.

Die Bedeutung der Diskussion um den Wert der marxistischen Musikwissen-
schaft und ihrer differenzierten Konzepte und Gedankengénge liegt darin,
dall man Versdumnisse der letzten Jahrzehnte erkennt, aus den Fehlern lernt,
um zu einen wirklich integrierenden und integrativen Forschungskonzept zu
kommen. In den letzten Jahren wurde insbesondere in der Systematischen
Musikwissenschaft versucht, diese Idee zu verwirklichen, z.B. in einem Band
Zum 21. Jahrhundert, der eine solche Einheit der Musikwissenschaft in den
Vordergrund stellt 54,

Wollte man die Versdumnisse der marxistisch orientierten Musikwissenschaft
aus der Sicht der in den letzten beiden Jahrzehnten erfolgten Verdnderungen
und einem sich anbahnenden Paradigmenwechsel betrachten, dann wéren
folgende Errata anzufiihren:

(a) Sie hat es nicht geschafft, einen generellen Umschwung in der histori-
schen Musikwissenschaft von einer Stil- und Strukturgeschichte zu einer
Kultur- und Sozialgeschichte herbeizufiihren, sondern hatte nur ein paar
exemplarische Einzelwerke hervorgebracht. Zum Beispiel zwei Werken aus
der tschechischen Musikwissenschaft, die beide einen dezidiert kulturhistori-
schen Charakter haben. Das eine ist eine Art allgemeiner Musikgeschichte
der Tschechischen Musik von Vladimir Lébl herausgegeben und das zweite
eine zweibédndige Geschichte der tschechischen Musik des 20. Jahrhunderts

54 Zum 21. Jahrhundert. Systematische Musikwissenschaft /2, 1997, S. 260ff.
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von Jaroslav Jiranek und anderen 5. In diese kultur- und stilgeschichtliche
Kategorie ist auch die Geschichte der slowakischen Musik, die Oskar
Elschek herausgegeben hat, einzuordnen, die 1996 erschienen ist und die fiir
eine englische und deutsche Ausgabe vorbereitet wird 5. SchlieBlich konnte
man auch die von Rudolf Flotzinger u.a. herausgegebene Musikgeschichte
Osterreichs nennen 7. Im allgemeinen sind aber die positiven Ergebnisse
eher in regionalen und nationalen Musikgeschichten zu finden als in europa-
oder weltiibergreifenden Verdffentlichungen.

(b) Sie hat es nicht geschafft das traditionelle Bild der europdischen Musik-
geschichte von einer engen, abendldndischen, zu einer richtiggehend Europa
umfassenden Geschichte der Musik zu erweitern. Allerdings muf3 man sagen,
daf dies nicht nur zu Lasten der vermeintlichen marxistischen Musikwissen-
schaft geht, sondern einen allgemeinen Mif3stand der européischen Musikge-
schichtsforschung in ihrer Gesamtheit widerspiegelt. Die beiden angefiihrten
Musikgeschichten von Hans Heinrich Eggebrecht und Heinz Alfred Brock-
haus dokumentieren diese Nicht-Bewiltigung programmatischer Vorsétze.
Auch ist das Scheitern der sog. universalen, weltweiten Musikgeschichte
(“Music in the Life of Man” etc.) Zeugnis der Unfahigkeit ein solches Unter-
fangen zu realisieren. Paradoxerweise wird sie derzeit etappenweise von der
amerikanischen Musikwissenschaft realisiert. Von den proponierten 10 Bén-
den der Reihe “The Garland Encyclopedia of World Music” wurde der 3.
Band in Austin am 19. November 1999 der Offentlichkeit prasentiert>8. Auch
dies ist ein Resultat der in Europa nicht bewdltigten Beziehung zwischen
Musikgeschichtsforschung und der Ethnomusikologie.

(¢) In diesem Zusammenhang ist auf die Tatsache hinzuweisen, daf} im all-
gemeinen ein theoretisch-methodologischer Riickgang einiger besonders von
der marxistischen Musikwissenschaft priaferierten Disziplinen zu verzeichnen
ist, unter ihnen vor allem der Musikésthetik, die sich in die Geschichte zu-
riickgezogen und spekulativ-philosophische und ideologie-kritische Untersu-
chungen weitgehend aufgegeben hat. Damit hiangt eine Umstrukturierung der
Musikwissenschaft zusammen, ein Aufstieg vor allem der Systematischen

55 | EBL, Vladimir (Hrsg.) (1988): Hudba v deskych dejinach. Academia Praha; JIRANEK,
Jaroslav; LEBL, Vladimir, VYSLOUZIL Jiii (Hrsg.) (1972, 1981): Dejiny &eské hudebni
kultlry 1890-1945, Praha Academia.
ELSCHEK, Oskar (Hrsg.) (1996): Dejiny slovenskej hudby. Bratislava ASCO.
57 FLOTZINGER, Rudolf, GRUBER, Gernot (Hrsg.) (1977/1997): Musikgeschichte Oster-
reichs. Verlag Styria, Neuausgabe.
8 Anmerkung Stroh: Anfang 2000 lagen 5 der 10 Bande vor.
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Musikwissenschaft und der Ethnomusikologie, die unter anderen nicht nur
mit der kulturgeschichtlichen Offnung zusammenhingt, sondern auch mit der
Stiarkung experimentell, empirisch und mit naturwissenschaftlichen Metho-
den arbeitenden Disziplinen der Musikforschung. Auch in diesem Bereich
konnte die marxistische Musikwissenschaft kaum einen positiven Einflufl auf
den notigen Paradigmenwechsel ausiiben, wo die Initiativen und Konzeptén-
derungen sich in anderen Forschungsbereichen abspielten als in den traditio-
nellen Kernbereichen der Musikwissenschaft.

* % %

Selbstverstandlich sind jene Probleme, Aspekte und Verdnderungen, die ich
versuchte anzudeuten, im Flufl einer massiven Umstrukturierung unseres
Faches. Letzterer ist nicht nur von den als marxistisch verstandenen For-
schungen unreflektiert geblieben, sondern bei diesen Verdnderungen hat die
gesamte europdische Musikforschung keine gute Figur gemacht. Sie hatte
eher eine retardierende als zukunftsweisende Rolle gespielt. Eine globale
krisenhafte Entwicklung in der Gesellschaft des 20. Jahrhunderts, mit all
ihren nicht bewiltigten sozialen und politischen Problemen, spiegelte sich in
den chaotischen Ungereimtheiten und Widerspriichlichkeiten des musikwis-
senschaftlichen Faches wider, auf die ich in zahlreichen Beitrdgen hingewie-
sen habe %9

Bei einer zukiinftigen detaillierten Analyse der musikwissenschaftlichen
Entwicklung im 20. Jahrhundert, deren Teil auch der angestrebte und uner-
fillte Wiinschtraum einer marxistischen Musikwissenschaft ist, mufl Abstand
von Pauschalurteilen genommen werden. Einen unterschiedlichen Werde-
gang hatte der Marxismus und die mit ihm in Verbindung stehende Musik-
wissenschaft in den einzelnen Léndern und Kontinenten, in jenen, in denen
kommunistische Regierungen agierten, und in jenen, wo sie sich um die
Machtergreifung bemiihten. Es ist ein wesentlicher Unterschied, ob die mu-
sikwissenschaftliche Sparte des Marxismus Teil der zu unterstiitzenden
Staatsrdason war oder vom Staat bekdmpft wurde.

Auch diese vermeintliche Aufteilung hat nur einen rahmenhaften Charakter,
denn auch in den sog. sozialistischen Landern bestanden betrdchtliche Unter-

59 ELSCHEK, Oskar (1973): Gegenwartsprobleme der musikwissenschaftlichen Systematik.
In: Acta Musicologica XLV, 1-23: Ders. (1983): Das Bildungsideal in der gegenwartigen
Musikwissenschaft und Musikethnologie. In: Musikethnologische Sammelbénde 6, Graz, 9-23;
Ders. (1992): Die Musikforschung der Gegenwart. lhre Systematik, Theorie und Entwicklung,
Wien. 2 Bde.
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schiede. So wechselten die dogmatischen und liberalen Phasen sehr unein-
heitlich und mit Zeitverschiebungen. In der Sowjetunion waren die 30er
Jahre ein sehr militanter Zeitabschnitt, die den Wissenschaften gro3en Scha-
den zufiigten. Thnen stand in der zweiten Hilfte der 50. Jahre eine Offnung
gegeniiber, die in den spéten 60er und 70ere Jahren zu einer massiven Res-
taurierung der dogmatischen Grundsétze fithrte. Aus musikwissenschaftlicher
Sicht filhrte z.B. die permanente Hochstilisierung von Boris Assafjew als
marxistischen Musikwissenschaftler (der auf den konservativen Grundsétzen
einer deutschen, idealistisch phidnomenologischen und subjektiven gestalt-
psychologischen Basis stand) zu Miflverstindnissen und einer Blockierung
moderner Entwicklungen. Auch stand einer liberalen Haltung in der polni-
schen und z.T. ungarischen Musikforschung eine sehr stark ideologisierte
tschechische Musikforschung gegeniiber, die in der Deutschen Demokrati-
schen Republik in ihrer Dogmatik noch weit {ibertroffen wurde. Damit hédn-
gen auch die unterschiedlichen Entwicklungen in den 90er Jahren zusammen.
In Landern, in denen man kaum oder nur ansatzweise in der Vergangenheit
von einer marxistisch orientierten Musikforschung sprechen kann, war der
Ubergang kaum merkbar (méglicherweise erwartet diese noch eine grund-
satzliche Auseinandersetzung mit ihrer Vergangenheit). In Deutschland spiel-
te sich die Vergangenheitsbewiltigung in einer sehr radikalen Weise ab.
Durch die Abwicklung von Instituten, Frithpensionierungen und Entlassun-
gen ohne den geringsten Anschein einer sachlichen und fachlichen Auseinan-
dersetzung mit den gemeinsamen Problemen, die in Deutschland in West und
Ost bestehen. Es war eine machtpolitische und keine wissenschaftliche Aus-
einandersetzung, die sich auf einem ebenso niedrigen kulturellen Niveau
abspielte, wie die Politisierungen musikkultureller und menschlicher Proble-
me in den sog. sozialistischen Landern in den 50er Jahren.

Bei der Wertung all dieser Entwicklungen muf} noch bedacht werden, daf in
jedem Land auBer der offiziosen Wissenschaft, nicht im Vordergrund stehen-
de Gruppen von Musikwissenschaftlern und Institutionen ihre Tétigkeit aus-
iiben, die mit dem Machgefiige nicht konform waren. Das bedeutet nicht, da3
sie dadurch automatisch bessere Forschungsergebnisse erreichen konnten.
Personlichkeiten, Individualititen und Einzelschulen bestimmen héufig sol-
che Entwicklungen, die mit vereinfachenden politisch-ideologischen Kriteri-
en nicht zu erfassen und durch eine generelle Paradigmenalternative oder
einen Paradigmenwechsel nicht zu erkldren sind.
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Diskussion

Riendicker: Schwierigkeiten habe ich nicht damit, diese zahllosen Errata und
Komplikationen zur Kenntnis zu nehmen - ich kam heute morgen auf eine
dhnliche Zahl von Errata, auch nicht damit, zur Kenntnis zu nechmen, was das
fiir merkwiirdige Sozialismuskonzepte waren: Hier wire ich sogar dafiir, das
noch um einiges zuzuspitzen, und es gibt ja auch linke Literatur, die das
gemacht hat. Johannes Klotz hat ein Buch herausgegeben, “Schlimmer als die
Nazis”, wo Gerd Meier sich auf dreiflig Seiten nicht mit den Morden unter
Stalin, sondern mit Stalins Sozialismuskonzept beschiftigt. Schon da gehen
einem die Augen iiber. Die Schwierigkeiten habe ich auch nicht damit, zur
Kenntnis zu nehmen, was es da an Kontrollinstanzen gab, was es da aber vor
allem an enormen &sthetischen Defiziten, auch an philologischen Defiziten
gegeben hat, auch an der Musikologie und dergleichen. Daran miissen wir
arbeiten.

Mein Problem ist, dass wir noch genauer fragen miissten, etwa: War der
Zusammenschluss in einem kunstwissenschaftlichen Institut so einlinig? Ging
es nur um Kontrolle von oben oder wéren da nicht Potenzen der Zusammen-
arbeit der Kunstwissenschaften gewesen, die unter bestimmten Bedingungen
nicht zustande kamen? War das Problem Realismusdiskussion nur ein Kon-
trollorgan oder waren bei den Leuten, die es betrieben, auch Fragen wie:
‘Wie verhalten wir uns der Wirklichkeit gegeniiber? Ich wiirde bei jedem
dieser Sachverhalte fragen, ob es nur dieser eine Grund war oder ob es ande-
re, vielfiltige Griinde gab, die dann kaputtgemacht und depraviert worden
sind. Hier wiirde ich die Analyse noch differenzierter - nicht verharmlosender
- haben wollen. Die Fakten sind sehr, sehr bitter, und sie zu leugnen wére
absolut aussichtslos.

Mayer: Ich moéchte aufmerksam machen auf das, was ich gestern versucht
habe anzudeuten: Wenn man sich nur auf die von Thnen dargestellten Prozes-
se aus dieser Sicht in den sozialistischen Landern, aus den Erfahrungen im
eigenen Land beschrénkt, kann man sehr schnell zu der Verallgemeinerung
kommen: Die marxistische Musikwissenschaft ist gescheitert. Nach dem, was
wir gestern von Richard Middleton iiber die Entwicklung in England gehort
haben, kann man, glaube ich, eine solche Schlulfolgerung nicht ziehen, weil
die institutionellen Bedingungen anders waren, weil die Gegenstidnde andere
waren, weil die ganze Arbeitsweise anders gelaufen ist.

Middleton: Ich denke, da haben Sie recht.
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Mayer: Wir sollten zwischen den Erlebnissen in den sozialistischen Landern
mit all den negativen Aspekten und der Entwicklung in den nicht-
sozialistischen Léndern differenzieren. Es gab dort keine Doktrin des dialek-
tischen Materialismus, keine Vorgaben von oben. Wir miissen auch zwischen
den 50er, den 70er und den 80er Jahren unterscheiden. Innerhalb dieses Pro-
zesses gab es auflerdem noch interne Debatten, und wir sollten uns die Ele-
mente ansehen, wo progressive Ergebnisse herausgekommen sind. Letztens,
Sie gaben das Beispiel eines Vergleiches zwischen der Geschichte der Musik
des 19. Jahrhunderts von Knepler und von Dahlhaus. Knepler hat einen Arti-
kel geschrieben - Beitriige zu Musikwissenschaft 1982 - “Uber die Niitzlich-
keit marxistischer Kategorien fiir die Musikhistoriographie - Reflexion an-
lasslich des Erscheinens von Karl Dahlhaus ‘Musik des 19. Jahrhunderts”.
Dies war eine polemische Reaktion und eine gute Argumentation. Solche
Entwicklungen in den nicht-sozialistischen Landern sind zu beachten, bevor
wir zu allgemeinen Schliissen iiber die marxistische Musikwissenschaft
kommen.

Heister: Ich moéchte erinnern an die leicht diabolische Unterscheidung von
Wicke zwischen ‘“Musikwissenschaft” und “Wissenschaft von der Musik”.
Manches von den Unterschieden, die auch Gerd Riendcker akzeptiert, in dem
sehr schwarzen Bild von Herrn Elschek 16st sich vielleicht auf, wenn man
hier unterscheidet. Und - wiederum diabolisch - es gibt natiirlich gewisser-
maBen diese Adaption marxistischer Anséitze wider Willen, wie Engels es fiir
Balzac diagnostiziert hat. Dahlhaus ist ein Beispiel dafiir. Die Realitit zwingt
einem Forscher gewisse Denkweisen auf. Es geht ja nicht darum, wie nach
diesem US-amerikanischen Schema an der Quote von Marx-Zitaten zu be-
stimmen, ob Marx wichtig war.

Scheit: Die Konfrontationen von marxistischer und biirgerlicher Musikwis-
senschaft sind meistens falsch gelaufen und haben zu Fetischisierungen ge-
fiihrt, aber man macht es sich zu leicht, wenn man einfach die Abgrenzungen
aufhebt mit einem einfachen, positiven Wissenschaftsbegriff. Das hat zumin-
dest mit bestimmten Fragestellungen von Marx nichts mehr zu tun, denn
Marx denkt das Kapital in der Perspektive seiner Authebung. Um diese Ne-
gativitdt kommt man nicht herum, auch wenn man behauptet, dass marxisti-
sche Musikwissenschaft mit dem, was man friiher als biirgerliche Musikwis-
senschaft bezeichnet hat, kompatibel ist.

Elschek: Was mich an diesen Ideologisierungen stort, ist eine ausgesproche-
ne Selektion, die, glaube ich, der gesamten Entwicklung geschadet hat. Die
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Musikwissenschaft kann nur aus den positiven Aspekten der sozio-
kulturellen und kulturgeschichtlichen Analyse profitieren, aber nicht, indem
sie das Stilgeschichtliche, den spezifischen Hintergrund des Musikalischen
beiseite schiebt. Sie mufl meiner Meinung nach eine moglichst synthetische
Auffassung musikalischer Prozesse erlangen. Dasselbe Problem gab es in der
Vergleichenden Musikwissenschaft: Die europdische Vergleichende Musik-
wissenschaft, die Musikstrukturen analysierte, und die amerikanische Anth-
ropologie, die das Funktionelle und das Kulturelle betrachtete, wurden in
sehr scharfen Auseinandersetzungen in den 60er Jahren gegeneinander aus-
gespielt. Das hat zu einer Uberbriickung dieser Selektion in den 70er Jahren
gefiihrt, die alle diese Faktoren zu einer besseren Forschung miteinander
vereinte.

Ling: Ich denke, die einzige Moglichkeit fiir eine marxistische Musikwissen-
schaft in der Zukunft besteht in einer freien Diskussion {iber verschiedene
Probleme. Die Situation in den nicht-sozialistischen Landern unterscheidet
sich von der in den sozialistischen insofern, dass wir unsere Probleme nicht
mit dem System, sondern mit unseren Kollegen haben. Wir sollten unsere
Probleme systematisieren, vergleichen und analysieren, um zu sehen, was wir
getan haben und in Zukunft tun konnten.

Riendcker: Erstens ist zwischen Unterscheiden und Abgrenzen ein riesengro-
Ber Unterschied. Zweitens ist schon zwischen Unterscheiden und Gegenei-
nanderstellen und drittens zwischen Unterscheiden und wechselseitig Diffa-
mieren ein grofer Unterschied. Das Problem war doch, dass schon bei der
Grundfrage der Philosophie sofort politische Wertungen da waren: Woher
wulBten wir eigentlich, dass Idealisten a priori Klassenfeinde sind? Das Prob-
lem war nicht, dal man in der Grundfrage der Philosophie zwischen ver-
schiedenen Antworten unterschied, sondern, dal die Antworten sofort poli-
tisch gewertet wurden und die Bewertung geféhrlich war. Auflerdem waren
die Begriffe ‘marxistisch® und ‘biirgerlich® ja von denen der ersten Generati-
on, die sie anwendeten, auch biographisch begriindet. Georg Knepler sagt:
“Ich bin zu Marx und Engels gekommen, weil ich die Fragen, die ich an die
Musikwissenschaft stellte, in umliegenden Sachen der 20er Jahre nicht fand”.
Ich halte die Gegeniiberstellung von “marxistisch” und “biirgerlich” fiir un-
tauglich, denn Biirger sind wir vom Sozialstatus her alle. Ob man
marxisitisch und nicht-marxistisch gegeniiberstellen soll, weifl ich nicht,
wiirde aber unterscheiden zwischen einem Musikhistoriker, der im ersten
Studienjahr sagt: “Der Sinn der Musikgeschichte ist nicht zu erfragen; sie hat
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in sich ihren Sinn” und einem Musikhistoriker, der sagt: “Seht euch den
Hunger in der Welt an - da ist ein Sinn: Thr habt etwas zu bewirken in dieser
Welt”. Ich wiirde zwischen einer Musikwissenschaft unterscheiden, die nicht
nur versucht, einen sehr weit gefacherten Begriff zu beschreiben, sondern
auch versucht, etwas darin zu machen, und einer Musikwissenschaft, die sagt:
“Die Klédnge greifen in sich - das geniigt mir vollig” oder “Ich kann eh‘ nichts
machen”. Hier gibt es Unterschiede, aber daraus wollen wir doch keine
Feindschaften machen! Und letztens: Unterscheidung und Kooperation sind
zweil Seiten des Gleichen. Wenn wir alle zusammenarbeiten, miissen wir ja
nicht ineinander verschwimmen; diese Unterschiede konnten sehr wichtig
sein fiir Dialoge.

Fukac: Wir miissen nicht verschwimmen, das ist richtig; aber die Marxisten
miissen von ihrem Anspruch heruntergehen, immer Recht zu haben mit der
Begriindung, daf} es bei Marx anders steht. Wenn Wissenschaft nur danach
bewertet wird, ob sie marxisitisch ist oder nicht, bekommen wir Resultate,
wie wir sie jetzt sehen.

Ling: Ich habe Hans-Werner Heister in Berlin kennengelernt; wir besuchten
Knepler. Fiir viele Westeuropder war es sehr interessant, Osteuropéder zu
treffen. Von Oskar habe ich zum Beispiel sehr viel gelernt. Trotz aller Prob-
leme habt Thr etwas aufgebaut, das fiir uns eine neue Art zu denken darstellte.
Ich denke, fiir uns ist es sehr wichtig, durch Kritiken wie zum Beispiel die
von Oskar die Situation im Osten zu verstehen.

Elschek: Fiir uns ist der Hintergrund der Philosophie von Marx sehr wichtig.
Was mich an der Musikwissenschaft dieses ganzen Jahrzehnts gestort hat, ist,
daB} jede Frage, jedes Konzept zugleich idealisiert und politisiert wurde. Das
ist der Forschung nicht zutrdglich: Ohne Konzept kann man nicht arbeiten,
aber das Konzept muss nicht unbedingt eine politische Implikation haben,
und das ist das Problem, was manchmal die Sicht der Dinge einengt.

Guido Bimberg, Leonid Sidelnikov, Grigori Pantijelew
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3.7 Guido Bimberg: Gesellschaftsrevolution und Musikwissen-
schaft. Zur Aktualitit der Musikphilosophie Anatolij
Lunacarskijs

1.

Anatolij Lunacarskij®0 (1875-1933) gehort mit seinen musikwissenschaftli-
chen, musikphilosophischen und musikliterarischen Schriften zu jenen her-
ausragenden Personlichkeiten der Kulturgeschichte des frithen 20. Jahrhun-
derts, die aus dem Erkennen einer Notwendigkeit zur Modernisierung von
Wissenschaft und Kunst und ihren Wirkungsbedingungen zugleich auch die
Konsequenz praxisbezogenen Handelns ableiteten.

Angesichts der Entfaltungskraft der Zweiten Industriellen Revolution sah
Lunacarskij im revolutiondren Russland die Mdoglichkeit, unterschiedliche
philosophische Reflexionen und Visionen seiner Zeit unmittelbar fiir Wissen-
schaft und Kunst zu nutzen. Die Theorien von Karl Marx und Friedrich En-
gels gewannen dabei zusammen mit den Schriften von Vladimir II’ic Lenin
insbesondere seit der bolschewistischen Machtiibernahme in Russland 1917
fiir ihn immer mehr an Bedeutung.

Als universell gebildeter Kulturphilosoph, als Pédagoge, der sich in der
pragmatischen Tradition der europdischen Aufkldrung sah, sowie als inter-
disziplindr orientierter Kiinstler war er darauf bedacht, stets die Vielfalt phi-
losophischer Denkansétze im Blickfeld zu haben. Den Marxismus damaligen
Verstdndnisses sah er als notwendige Reflexion auf sozialpolitische Umwél-
zungen und suchte Elemente daraus in seinem Weltverstdndnis als Arbeits-
methode zu nutzen.

Fiir die Musik und die Musikpraxis sah er in den Theorien von Karl Marx
seine Beobachtung bestitigt, wie unmittelbar selbst die Kiinste sowohl Refle-
xion als auch Initiator von gesellschaftsverandernden Prozessen sein konnen.

Daher finden sich in Lunacarskijs meist aus einem praxisbezogenen Anlaf}
entstandenen Schriften zur Musik héufig Bezugnahmen auf Analysen und
Wertungen von Karl Marx und Friedrich Engels zu Fragen der Kiinste und
ihrer Wirkung. Es ist auffdllig, dafl er dabei keiner Dogmatik verfillt, son-
dern Marx-Aussagen moglichst gleichrangig zu anderen Philosophien ver-

60 Schreibweise in diesem Referat abweichend von “Lunatscharski” hier als
“Lunacarskij”.



153

wendet. Dabei greift er sowohl auf die Anfinge der abendlédndischen Kultur-
geschichte als auch auf Denkgebédude asiatischer und arabischer Philosophen
zuriick.

2.

Fiir die Musikwissenschaft seiner Zeit sah Lunacarskij erhebliche Profil- und
Wirkungsprobleme, wie sie damals generell in der musikwissenschaftlichen
Diskussion diagnostiziert worden waren. Zugleich aber bemiihte er sich, das
marxistische Handwerkszeug der Analyse von Gesellschaftsbewegungen als
dynamisches System zu begreifen und ihre Anwendung auf die Musikwissen-
schaft zu erproben. Er stand damit nicht allein, da es in den ersten Jahrhun-
dert-Dezennien auch andernorts in Europa zahlreiche vergleichbare Versuche
gab. Attraktiv fiir nahezu alle Beteiligten daran war der Gedanke der Moder-
nitdt, des Neuen und des Revolutiondren.

Ein besonderes Ziel Lunacarskijs war dabei, die filir ihn unmittelbar erlebba-
ren gesellschafts-revolutiondren Entwicklungen in Russland fiir die ihn inte-
ressierenden Bereiche auch theoretisch zu verarbeiten. Insbesondere die
Musik bot sich dem Musik-Freund Lunacarskij als gewichtiges Objekt in
dieser Hinsicht an, sah er sie doch (hier im iibrigen ganz Traditionalist
abendldndischer wie auch nicht-abendldndischer Kulturphilosophie) durchaus
als wohl massenwirksamste individuale Primér-Kunst. So lesen sich seine
zahlreichen Aufséitze zu Themen aus dem Bereich der Musik noch heute wie
eine medienwirksam gestaltete Marketing-Strategie, kiinstlerische Thematik
und gesellschaftspolitische Thematik in fachiibergreifender Analyse zu erfas-
sen und zu bewerten.

Im einzelnen sind Lunacarskijs AuBerungen zur Musik ausfiihrlich in dem
erstmals 1985 in deutscher Sprache erschienenen Sammelband “Musik und
Revolution” (Lunacarskij 1985) veroffentlicht und aus zeithistorischer Sicht
bewertet worden.

3.

Lunacarskij gelangte in seinen Schriften zu einer ersten grundlegend innova-
tiven Einbeziehung marxistischer Analyse-Methoden und setzte damit MaB-
stdbe marxistischer Theoriebildung im 20. Jahrhundert, die fiir die Musik und
Musikwissenschaft bereits in den frithen 20er Jahren Schule bildeten, nach
1925 allerdings im Sowjet-Imperium zunehmend zuriickgedrangt wurden und
schlieBlich lange Zeit sowjet-offizieller Vergessenheit anheimfielen.
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Angesichts der erneut revolutiondren gesellschaftlichen Verdnderungen zu
Beginn des Informations- und Medienzeitalters im Sinne einer Dritten Indust-
riellen Revolution hatten bereits Ende der 80er Jahre aufgrund oben genann-
ten deutschen Publikationen erneut Riickgriffe auf Lunacarskijs Auffassun-
gen stattgefunden.

Zahlreiche musikwissenschaftliche Struktur- und Definitionsdiskussionen in
den USA, in Kanada und Asien der 80er und der 90er Jahre nehmen auch
marxistische Denkmodelle zur Kenntnis, diesmal nicht unter dem Aspekt
ideologieverliebter Systemkritik, sondern mit Blick auf Relevanz fiir effizien-
te Analysemethoden. In Deutschland hat eine derartioge Diskussion in der
Musikwissenschaft aus Griinden besonderer Betroffenheits-Verzichte bisher
weniger stattgefunden.

Wihrend es heute auch in Deutschland an jeder besseren Business School
Selbstverstandlichkeit ist, auch Marxsche Analysemethoden zu bewerten, ist
die Musikwissenschaft allein schon dem Music Business gegeniiber auch in
dieser Hinsicht erneut weit im Nachtrab.

Die derzeit stattfindende Gesellschafts- und Wissenschafts-Revolution hat
auch im Bereich der Musikwirtschaft langst Einzug gehalten, und auch in der
Musikwissenschaft mehren sich die Zeichen eines grundlegenden Wandels.
Lunacarskij hat solche Wandel ausfiihrlich beschrieben und analysiert.

4.

Allein schon die Technik-Verliebtheit Lunacarskijs, sein unbandiger Einsatz
fiir technische Modernisierung auch des Musikwesens, insbesondere aber
auch des Kompositions-, Interpretations- und Rezeptions-Prozesses, machen
deutlich, wie sehr er auf eine enge Bindung von Musikwissenschaft, Musik-
praxis und moderner Technologie sowie der Musikwirtschaft hin orientiert
war.

Er forderte Film-Projekte von Sergej Ejzenstein, gab Anregungen fiir die
Neutoner seiner Zeit im kompositionstechnischen - zum Beispiel sein Einsatz
fiir die Vierteltonkompositionen von Georgii Rimskij-Korsakov, einem Nef-
fen des Novatoren - wie instrumentatorischen Bereich - wie die Férderung
des von Lev Termen 1920 erfundenen Termenvox, eines der ersten elektroni-
schen Musikinstrumente - und trug zum Aufbau einer modernen Medien-
Kommunikation zur Verbreitung von Wissen iiber Musik und Musikalische
bei. Dies und vieles andere lassen eine revolutionire Grundhaltung erkennen,
die gesellschaftliche, 6konomische und geisteswissenschaftlich-kiinstlerische
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Anderungsabsichten mit dem Blick auf einen funktionierenden Musik-Markt
biindeln wollte.

Die Aktualitdt der Musikphilosophie Lunacarskijs ergibt sich aus dem Studi-
um seiner Erkenntnisse und Arbeitsweisen unter den Bedingungen einer
revolutiondren Situation mit massenwirksamer Erneuerungsnachhaltigkeit.

Betrachtet man nun das dynamische System der Kulturphilosophie Anatolij
Lunacarskijs, so fillt eine unmittelbar praxisbezogene Struktur auf, {ibrigens
hier ein wichtiger Gegensatz zu vielen anderen Kultur- und allgemeinen
Philosophien. Lunarcarskijs methodologisches Handwerkszeug speiste sich
aus vielen Quellen, unter denen der Marxismus nur eine von vielen darstellte.
Allerdings hatte der Marxismus fiir Lunacarskij sowohl aus theoretischen wie
aus historisch-praktischen Griinden besondere Attraktivitat.

S.

Die Marxismus-Rezeption bei Lunacarskij soll hier nicht im einzelnen darge-
stellt werden - das ist in der Lunacarskij-Ausgabe von mir bereits 1985 ge-
schehen. Dem Arbeitsgegenstand dieser Konferenz folgend sollen einige
Aspekte der Aktualtit marxistischer Einfliisse in der Kulturphilosophie
Lunacarskijs schematisch aufgefiihrt werden:

Religion [ Philosophie [ Wissenschaft [ Wirtschaft

Gesellschafts-Konvention

Sozialkompetenz | Gesellschafts-
Ideale

Erkennbarkeit Verwirklichung

Kulturphilosophie

Gott-Bildnertum | Sozialismus- Marxismus als Welt-Markt-
Utopie Methodenarsenal | Dominanz

Aktualitat

Kulturkonflikte Informations- Gesellschafts- Digitalisierter
Zeitalter Vielfalt Welt-Markt

Anwendung Marxistischer Methodologie heute

Demokratische u. | Philosophischer | Gesellschafts- Welt-Markt-

soziale Ideale Pluralismus Analyse Kompetenz
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Erlautertung:

Lunacarskijs Anregungen konzentrieren sich auf vier Existenz-Bereiche
menschlicher Gesellschaft: Religion, Philosophie, Wissenschaft und Wirt-
schaft.

(1) Sie existieren fiir Lunacarskij in kategorisierten Gesellschaffts-
Konventionen mit den Zuordnungen fiir Sozial-Kompetenz (Religion), Ge-
sellschafts-Ideale (Philosophie), Erkennbarkeit (Wissenschaft) und Verwirk-
lichung (Wirtschaft).

(2) Die Kulturphilosophie Lunacarskijs ordnet diesem System bestimmte aus
der Verarbeitung marxistischer Denkmodelle abgeleitete Rahmen-Ziele zu:
Das ‘Gott-Bildnertum’ (damals in Opposition zum ‘Gott-Suchertum’ des
Dimitrij Merezkovskij), die Sozialismus-Utopie, die Erhebung des Marxis-
mus zu einem wissenschaftlichen Methoden-Arsenal und der Versuch welt-
weiter Durchsetzung.

(3) Fiir Lunacarskij waren die langfristigen Konsequenzen durchaus erahnbar
beziehungsweise erkenntnistheoretisch ableitfdhig - sie treffen sich erstaun-
lich addquat mit aktuellen kulturphilosophischen Auffassungen: ndmlich als
Erkennen von Kulturkonflikten zwischen den Zivilisationen, als Durchset-
zung informationstheoretischer Pramissen (Technik-Orientierung
Lunacarskijs), als Akzeptanz gesellschaftlicher System-Vielfalt und als Vo-
rausahnen grosser wirtschaftlicher Kompensationen unter Nutzung moderns-
ter Technologien.

(4) Eine heutige Sicht auf die Kulturphilosophie Lunacarskijs 143t eine spezi-
fische Anwendung marxistischer Methodologie in allen vier Bereichen er-
kennen: die Idealitdt von Demokratie und sozialem Ausgleich, die Entfaltung
eines philosophischen Pluralismus, der Zwang zu stdndiger Analyse gesell-
schaftlicher Bewegungen und die Erlangung einer Kompetenz zur Prisentati-
on.

6.

Mit Lunacarskijs musiksoziologischem Sammelband “Fragen der Musiksozi-
ologie” (1927) begann die Aneignung der Methode des Dialektischen und
Historischen Materialismus als marxistische Gesellschafts- und Geschichts-
theorie fiir die Musikwissenschaft.
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Er formuliert in diesen Schriften drei Hauptaufgaben musiksoziologischer
Forschung: Erforschung der sozialen Funktion von Musik, der Wechselbe-
ziechungen und des Zusammenwirkens von Komponist und Horer sowie der
Zusammenhinge zwischen Massen-Musikkultur und Bildungsauftrag. Diese
Aufgaben sind inzwischen vielfach aus sehr unterschiedlichen philosophi-
schen Blickwinkeln aufgegriffen worden und haben nach wie vor Aktualitét
in der Theorie der Musikwissenschaft wie der Praxis der Musikwirtschaft.
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Riendicker: Ich déchte, dass man ein paar Sachen noch zuspitzen konnte: Auf
der einen Seite weillt du ja, dass Lunacarskij von Lenin vor der Revolution
gelegentlich sehr scharf angegriffen wurde. Offenkundig gab es da ja ver-
schiedene Vorstellungen von Marxismus, und die sind eigentlich nur in der
praktischen Politik, aber nicht in der theoretischen Auseinandersetzung aus-
gerdumt worden. Daran ankniipfend: Es wire lohnend, deutlich zu machen,
was da bei Lenin schon anders ist als bei Marx, und zwar nicht als subjektive
Leistung oder subjektives Versagen, sondern einfach deutlicher zu machen,
auf welche russischen Traditionen das stie3, und es sind ja - du hast auf die
religiésen Traditionen hingewiesen - sehr viele eigene, fiir uns kaum genii-
gend nachvollziehbare religiose Traditionen, die natiirlich das auch verfor-
men und verdndern. Und zum dritten Punkt ist da auch die Frage, was wih-
rend der Intervention des Biirgerkriegs iiberhaupt an theoretischer Debatte zu
machen kam, wenn kein Mensch mehr auseinanderhalten konnte zwischen
Gewaltakten von unten und Repressionen von oben. Denn auch wenn wir uns
iiber den Stalinismus unterhalten, hat er ja eine Menge Voraussetzungen und
Traditionen, die man nicht moralisch bewerten kann. Das heif3t: Wie ist so
ein Theoriesystem in diesen wirren Jahren entweder versackt oder wieder
gestirkt und gekréiftigt?

Spahlinger: Ich habe eine Frage zu der Verwendung des Begriffes “histo-
risch-dialektischer Materialismus”. Ich habe den Begriff weder bei Marx
gefunden, noch glaube ich, dass er bei Lunacarskij steht.

Bimberg: Lunacarskij verwendet den Begriff, er taucht immer wieder auf,
und zwar ist es so, daf} er in seinen Schriften natiirlich auch schrittweise erst
zu einem Denksystem kommt, wie jeder normale Wissenschaftler auch - oder
entsprechend interessierte Mensch - und in sofern taucht er des dfteren auf, in
ganz unterschiedlichen Anwendungen. Er bringt ihn sowohl in einer kultur-
soziologischen Studie liber Wandlungen in der Kunstwissenschaft, wo er
sagt, da miissen wir ja Arbeitsmethoden entwickeln, um Kunst zu analysie-
ren, er bringt den Begriff aber auch pldtzlich in einem der romantisierenden,
schriftstellerischen Essays, wo er iiber Vinzej Korsakow und asiatische Kul-
tur spricht. Fiir mich war es sehr schwer, als ich die Schriften {ibersetzt habe,
das slawische Moment bei Lunacarskij richtig zu erfassen. Wir diirfen nicht
die Differenzen iiberkleistern, die es gerade am Ende des 19., Anfang des 20.
Jahrhunderts im Begreifen dieses Begriffes gegeben hat. Ein Konflikt war es
nicht, es war ein Zusammentreffen westlicher und Ostlicher Kultur in positi-
ver Hinsicht. Und das hat auch in der Begriffsdefinition bei Lunacarskij, der
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nun sehr lange in Westeuropa gelebt hat, franzdsich, deutsch und italienisch
gesprochen hat usw. eine gottseidank sehr gliickliche Fiigung gebracht, daf3
beides zusammenkam.

Heister: A propos asiatisch, natiirlich gibt es eine Art spontane, auf Naturer-
kenntnissen basierende Dialiektik in dem Yin-Yang-Denken, also im Taois-
mus. Vielleicht gibt es ja auch eine Art Dialektik in der Natur - hat jedenfalls
Engels gemeint - oder in der Wirklichkeit iberhaupt, das ist ja unser Haupt-
thema.

Pantijelev: Ich wollte zum Thema Pluralismus Lunacarskijs sagen, dass ich
es ganz positiv finde, wie Sie Lunacarskij interpretieren. Ich gehe davon aus:
Lunacarskij war da nicht allein, es war eine, die eigentlich nicht auf dem
Boden des Marxismus standen. Da hat Lunacharskij die Position vertreten,
die als Pluralismus bezeichnet werden kann. Damals und vielleicht bis heute
war dies keine Abweichung. Zweitens spielte es bei Lunacharskij eine viel
grofiere Rolle, daBl er wirklich ein Dramen-Autor war, viel mehr ein Kiinstler
als ein Theoretiker, dass er so tief und breit gebildet war und von den ver-
schiedenen Kiinsten mehr verstand als Kollegen von ihm. Aber er war kein
Musikwissenschaftler im eigentlichen Sinne des Wortes, und wenn Sie die
entsprechenden Texte vergleichen wiirden von Tschetscherin, wiirde man
sagen, Tschetscherin war viel mehr musikwissenschaftlich orientiert als
Lunacarskij selbst. Lunacarskij verstand seine eigene Rolle eigentlich nicht
als die eines Musikwissenschaftlers.

Bimberg: Ich gebe in allem recht - aufler einem: Wenn ich heute sogenannte
musikwissenschaftliche Schriften von manchen Autoren lese, dann frage ich
mich: Was ist daran Wissenschaft? Insofern sage ich mir da heute, da3 der
Begriff Musikwissenschaft ein sehr schillernder ist, und ich selber bin in
einer sehr strengen philologischen Schule ausgebildet worden, die von der
res facta ausgeht. Ich muBl sagen, da ja heute an den meisten Universitéten
Deutschlands kaum noch ernsthafte philologische Arbeit betrieben wird und
man als Reaktionédr angesehen wird, wenn man sagt, ich will mal die Noten-
edition anschauen, ist der Punkt fiir mich inzwischen zweifelhaft geworden.
Lunacarskij kann durchaus auch als Wissenschaftler angesehen werden, zu-
mindest ringend um wissenschaftliche Positionen. Es gibt bestimmte Aufsét-
ze, die sind Schriftstellerei oder Philosophie. Aber es gibt einige, von denen
ich sage, er hat bestimmte Prozesse ganz genau musiksoziologisch analysiert
- so exakt fiir die damalige Zeit, daB ich sage, das ist Wissenschatft.
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Mayer: Das bringt uns wieder auf die Schwierigkeit, wie wir mit Begriffen
umgehen. Dialektischer Materialismus ist eine Verkiirzung eines komplexen
Zusammenhanges, der in den Werken von Marx entfaltet ist. Das ist die Ba-
sis. Genauso bin ich mit dem Dreischritt von Hegel in einer halben Minute
fertig - um zu begreifen, was Hegel ist, muB ich Hegel lesen, anders lduft das
nicht. Und die Frage des Musikwissenschaftlers: Also wenn man so streng
auf die berufenen Lehrstuhlbesetzer sieht, dann spielt Adorno auch keine
Rolle bei uns. Der hat sich selber nicht so verstanden. Komponisten wie
Eisler - der war kein Musikwissenschaftler - hat aber einen Beitrag geleistet
zu einer kritischen Musiktheorie, die sich als materialistische und dialekti-
sche und politische begriffen hat. Die Suche nach der Herkunft solcher Be-
griffe hat nicht viel Sinn: Ob nun bei Marx “Dialektischer Materialismus”
oder nicht, das ist nicht das Entscheidende. Und auch fiir das weitere Nach-
denken: Ob wir nun wissen, wer das wo gesagt hat, ist doch vollig wurscht.

Spahlinger: Ich finde es nicht ganz unbedeutend, weil es ja eine Sichtweise
von dem ganzen Marx représentiert.

Heister: Philologisch ist es wohl so weit richtig, da3 es in der Fligung nicht
vorkommt, sondern daf3 diese Doppelung eine stalinistische Pragung ist. Und
die Auseinanderlegung von historisch und dialektisch ist ja problematisch.
Trotzdem finde ich, man kann es schon mal zwischendrin sozusagen
“entkontextualisiert” - das ist ja modern, oder postmodern - gebrauchen, zur
Verstiandigung.

Riendcker: Wir sollten nicht auseinandergehen, ohne zu sagen, da8 wir, wenn
wir uns auf Marx berufen, bestimmte Begriffe nicht mehr als Selbstverstand-
lichkeiten vor uns herschleppen, sondern sie streng historisieren. Es gibt
Begriffe - und dazu gehdren die beiden jetzt diskutierten -, die haben ihre
groflen Ecken, werden aber im Halb-BewuBtsein mitgeschleppt, und darum
hat Spahlinger recht, wenn er nachfragt. Ich habe diesen Begriff auch nicht
bei Marx gefunden und ich habe auch die Begriffe “Basis-Uberbau-
Dialektik” bei Marx ganze drei Mal gefunden, dafiir viel iiber den Produkti-
onsbegriff. Da mufl man rekonstruieren, was wirklich gesagt wurde.

Scheit: Auch der Marxismusbegriff ist so einer! Wie schon vorhin in der
Diskussion gesagt wurde: Wir verwenden den Begriff “Marxismus” und
“marxistische Methode”, aber jeder miifite eigentlich immer dazu sagen,
worauf er sich jetzt konkret bei Marx bezieht. Der Marxismus-Begriff dient
oft dazu, das Problem zu verdecken, das Sie hier aufgeworfen haben mit der
Frage nach dem dialektischen Materialismus. Das wird sozusagen abgemil-
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dert - dann lebt dieses Problem fort unter dem Marxismus-Begriff, wenn man
sich nicht konkret darauf bezieht, was man jetzt von Marx meint. Marx ist ja
kein monolithisches Gedankengebédude, es gibt bestimmte Entwicklungen
vom frithen Marx, geprdgt vom deutschen Idealismus, bis zum Marx des
Kapitals.

Spahlinger: Mir ist jetzt erst klar geworden, warum dieser Begriff bei mir
unter Ideologievedacht steht. Das ist ein Begriff von politischer Funktionali-
tit. Ich glaube, er soll verschleiern, dass sich die Marxs’che Vorstellung von
Dialektik, die sich, soweit ich ihn verstehe, in den Kopfen der Menschen
abspielt, sich mit der Engels‘schen Dialektik der Natur nicht vertrdgt. Und
dieser Begriff bringt beides unter einen Hut und sagt: “Es ist alles gar nicht
so schlimm” - der Unterschied zwischen den beiden. Insofern ist er partei-
lich-funktional.

Riendicker: Ein Satz zum Trost: Marx hatte, als ihm etliche Leute als Marxis-
ten vorgestellt wurden, gesagt: “Wenn das Marxisten sind, dann bin ich kein
Marxist.”

Bimberg: Mir ist aufgefallen, dal3 doch eine grofle Befangenheit herrscht bei
den Worten Marx und Marxismus. Eigentlich fehlt die Souvereinitdt, Marx
genauso als Philosoph zu sehen wie Aristoteles, Platon, Hegel usw., und dann
sind wir bei einer Diskussion, bei der keiner den anderen mehr denunzieren
oder angreifen wiirde und sagen: “Du redest {iber Marx, deshalb bist du ein
schlimmer Mensch.”

3.8 Jan Ling: Swedish Musicology Before And After The Fall Of
The Wall

1964 the sociologist Goran Nylof was commissioned by the Swedish Concert
Agency Commission to investigate the musical habits of the country's popula-
tion. This investigation resulted in an empirical report entitled “Musical Ha-
bits in Sweden” (Nylof 1967). The report included the fact that a vast
majority of the Swedes preferred old-time dance music. The second prefe-
rence was pop music.

Nylof’s research was shocking for the musical establishment: it turned out,
that music indicated clear borderlines between (social) classes



162

Some years later, a group of musicologists tried to introduce music sociology
at a Nordic conference in musicology. Many of the old professors left during
the session. I can remember that the famous Finnish musicologist, Erik
Tawaststierna cried before he left: this is the gulf of hell and the end of art
music”. Anyhow, sociology of music became a part of musicology. Most of
the students interested in this kind of problem were part of the 68 movement.
Many of them were active in some of the many different socialist or
communist sects which gave life a very special flavour, especially for us
teachers.

However, the revolutionary students were not aware that there were
forerunners: not only the pioneer of music sociology in Sweden, Martin
Tegen, who in 1955 already presented his theses about musical life in Stock-
holm at the end of the 19th century, but even the Nestor of Swedish
musicology, the world famous scholar in Gregorian chant, Carl-Allan
Moberg, wrote articles about musical life from a sociological perspective in
the communist paper “Ny dag” ( The New Day) during the world war II.

At the beginning of the 1970’s , the branch of sociology of music was more
or less concentrated to the new established department of musicology in
Gothenburg. The old, traditional chair in musicology in Uppsala not only
kept the tradition of music history but also under the leadership of Ingmar
Bengtsson tried new paths in analyse with the help of very advanced compu-
ter equipment. In this paper I therefore will more or less concentrate on what
happened in the department in Gothenburg, where I started to work in
autumn 1967.

At the end of the 1960’s even the Swedish universities changed very rapidly
from elite to mass university. New categories of students demanded that
“their music” should be part of the curriculum. “Popular music” became also
a research object. In the same time the traditional method and theory - or lack
of method and theory - was very much criticised, especially by young
scholars and students who tried to find new ways. One brilliant example was
Philip Tagg’s theses about Kojak: “50 Seconds of Television Music.
Towards the Analysis of Affect in Popular Music” (1979), where he used a
multidisciplinary approach with a semiotic basic to unveil the complexity in
musical signals. Philip also took the initiative to popular studies with
Gothenburg as his base. In his article ”Lessons in the history and politics of
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popular music education and research”6! he gives a very detailed analyse of
the development in Swedish musicology at that time.

Therefore, after 1975 we had quite another scenario in musicology thanks to
young scholars like Philip who chose to go ways far away from traditional
musicology. As far as I understand this was due to the new political climate
after 1968, but also the left-wing cultural ideology of the social democrat
party after world war II and a new interest in Marxist theory and philosophy.

1997, Olle Edstrom, the present professor at the department of musicology in
Gothenburg, published the article “Fragments. A discussion on the position
of critical ethnomusicology in contemporary musicology” 2. In this article
he also describes what he calls ’the Gothenburg horizon”. He finds that only
one-third of the dissertations fit into the category “traditional musicological
canon”. However, the looking for alternatives were not in all parts successful.
There were severe problems concerning method and theory. Sten Dahlstedt,
one of the scholars who earlier had made his dissertation in Gothenburg
writes:

“Two problems merit special attention in connection with the Gothenburg
research. The break with the discipline’s traditional method and orientation
did not mean that young musicologist were automatically able to apply
logically thought-out, comprehensive theoretical perspectives. Failure in this
respect usually resulted in misleading shifts of perspectives or in eclecticism,
which at worst implied fundamental self contradictions. The second problem
is related to the first and also concerns the choice of theoretical perspective,
ontology and language” (quoted after Edstrom, p. 15).

Essentially Dahlstedt was right. The explorative research, based on the
ideology to ’change the world” more than to “analyse the world” did not give
enough time for methodological thinking and explanation and enough time to
try to integrate new perspectives from other fields in an adequate way. But
Dahlstedt also had a more positive explanation and “considered that the
Gothenburg musicologists attached considerable importance to reflecting
outer causal connections in musical culture in their studies, as well as to
expanding the previously narrow field of subject, which logically paved the
way for future ambiguities and contradictions concerning fundamental
theoretical relationships” (quoted after Edstrom, p. 15).

61 I Popular Music, 17/2 (May 1998), p. 219-242.
2 In: (Swedish) Journal of Musicology 79 1997/1, p. 9-68.
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Edstrom and Tagg both mention Theodor W. Adorno in their papers cited
above. Apparently the seminars concerning Adorno’s texts was of great
importance for the ideology of the department. Tagg writes: “One account
that certainly needed squaring by all of us was Adorno. We spent all the 1977
autumn semester postgraduate seminars discussing his Introduction to the
Sociology of Music (1968)” 63,

Tagg emphasises some ideas which we in the 1970°s considered as derivated
from Marxist thinking:

e A wide range of musical genres was studied,
e alarge variety of topics was studied,
e awide range of approaches was explored and developed.

e There was extensive interdisciplinary cooperation between the
musicology department and neighbouring institutions of learning.

e Interprofessionalism was a common trait.

e Activities at the department were initiated and continued on the basis of
cooperation with local and regional organisations.

e The department was also active both nationally and internationally.

e The department was involved, directly or indirectly, in national policy
making in the spheres of music, education and culture.

e The insertion of any topic being studied in its historical, social and
ideological contexts was strongly encouraged.

There were of course very much of dilettantism in our approach to music and
music life. We worked as I said before, explorative, starting with
spontaneous ideas which seldom reached deep theoretical thinking. To sum
up: We were a bunch of enthusiastic gold-diggers over the vast music field
with very primitive methodological tools in our luggage, which we
considered were "Marxist made” because they were made to oppose against
traditional musicological thinking.

What has happened after the fall of the wall with musicology in Sweden? Let
me start to emphasise that the ideology of the market during the last decade

63 “Einleitung in die Musiksoziologie. Zwolf theoretische Vorlesungen”, gehalten
1961/62 und 1962 erstmals publiziert (Suhrkamp). Taschenbuchausgabe 1968 (Ro-
wohlt).
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has been more or less without alternative in Sweden. Even concerning art
music there is a market ideology: art music is of necessity for business. In the
after-rolls of the Market’s "Machtiibernahme”, art music is justified by its
emblematic function for the business world and more and more depending on
sponsoring because of the lack of money due to decreasing State’s income of
taxes and the fading interest of the State in the traditional responsibility for
culture. However, the 1970’s to 80’s ideas influenced of Marxist thinking is
not dead. To explain what I mean, let me give you some examples what the
young scholar in the 1970’s are working on today:

Stig-Magnus Thorsén, in the 1970’s member in the communist party, today
tries do develop o multicultural music education from a stand point which is
derived from dialectical thinking. Thorsén writes the following concerning
the underlying pattern of striving for unity and diversity, which he finds
apparent in different parts of the world:

“It is therefore important to find ways that combine these aims and treat them
dialectically, which is to say that the contradictions are not antagonistic but
condition each other. Unity is the result of a desire to recognise the manifold
within one nation. Similarly, the manifold, only becomes meaningful when
viewed in relation to the powers that strive for unity. By the same token
equality cannot be a blind aspiration, it has to recognise differences”64.

Another scholar who started in the 1970’s, Henrik Karlsson, today research
secretary at the Royal Swedish Academy of music, has worked hard to pro-
pagate for awareness about music as part in a soundscape with the help of
books, conferences and different kinds of actions from demonstration to
debates 5. Today he is also project administrator for a project that focuses
on cultural meetings, trans-cultural processes and the role played by the
increasing mediation and mediazation of music 6. One of the researchers at
the project and its co-ordinator, Krister Malm, already already 1984
published the book “Big sounds from small peoples, the Music Industry in
Small countries”, together with Roger Wallis, a book which for the first time
put the question: ”"Will every country end up with universal westernised

pop?”

64 Music Education in South Africa - Striving for Unity and Diversity. In: Swedish Jour-
nal of Musicology 79 1997:1 p. 91-109. See www.musik.gu.se/multiculture and
musiceducation.

See http://www.musikakad.se for a list of publication.
66 See http://www.musikakad.se.
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Thorsén, Karlsson and Malm seek in different ways not only to describe the
musical world but to change it. I think that this is the closest we have been
and are to Marxist in Swedish musicology, according Marx’s: ”es kommt
darauf an, die Welt nicht nur zu interpretieren, sondern sie zu verandern”.

Even after the fall of the wall this alternative ideology in musicology is a
very strong trend in Sweden. But at the same time, even the traditional
musicology is much stronger than before. Perhaps there is a dialectical play
between the two forces, innovation and tradition, which so far has been very
fruitful for the Swedish musicology?

3.9 Jiii Fukac¢: Musiksemiotik und Marxismus

Die Semiotik als allgemeine Zeichenlehre war in ihrer Geschichte mehreren
Paradigmenwechseln ausgesetzt. Nicht nur in der Antike (am klarsten bei
Aurelius Augustinus), sondern auch zur Zeit des englischen Empirismus®’
traten die Deutungen der Zeichenproblematik iiblicherweise als Teil sehr
unterschiedlicher Konzepte des allgemein philosophischen Denkens auf.
Noch im 19. Jahrhundert, z. B. bei Charles S. Pierce oder bei dem Prager
Denker Bernard Bolzano®8 jwollte man die beginnende spezialwissenschaftli-
che Erforschung der Zeichen (vor allem der sprachlichen) philosophisch
begriinden und es gab auch andere, jenseits dieses Trends formulierte Zei-
chen- bzw. Symbolauffassungen philosophischen Charakters (nennen wir
zumindest die von Ernst Cassirer formulierte Lehre iiber die symbolischen
Formen). Seit der Jahrhundertwende wurden die Konzepte der Semiotik
doch schon mehr auf der Basis einzelner konkreter Wissenschaften generiert:
dank Ferdinand de Saussure kam es dazu im Rahmen der
prastrukturalistischen Linguistik und ganz massiv befassten sich mit pragma-
tischen Aspekten der Zeichenhaftigkeit manche Ethnologen und Anthropolo-

67 siehe KARBUSICKY, Vladimir (1986): Grundri? der musikalischen Semantik, Dar-
mstadt, S. 10-11.

"Dr. B. Bolzanos Wissenschaftslehre. Versuch einer ausfiihrlichen und
grosstentheils neuen Darstellung der Logik mit steter Ricksicht auf deren bisherige
Bearbeiter. Herausgegeben von mehreren seiner Freunde”, Salzbach 1837, besonders
die Paragraphen 285, 334-335, 637-689.
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gen (bis zur franzdsischen strukturalistischen Anthropologie hin). Erst ab der
Mitte des 20. Jahrhunderts entwickelt sich allerdings die Semiotik - meistens
unter dem amerikanischen Einfluf und sicherlich im Zusammenhang mit dem
Werdegang der Informations- und Kommunikationstheorie - als ein selbstéin-
diges (zwischen konkreten und sog. formalen Wissenschaften oszillierendes)
Fach, das auf die anderen Disziplinen (darunter auch die Kunstwissenschaf-
ten und/oder die Asthetik) massiv einwirken kann.

In Bezug auf Musik wurden - sozusagen noch vor dem Werdegang der mo-
dernen Musikwissenschaft - verschiedene Deutungen der Zeichenhaftigkeit
(z. B. die Affektenlehre) formuliert. Am meisten handelte es sich aber um
normative Lehren, die kaum imstande waren, eine theoretische Auffassung
der musikbezogenen Zeichenproblematik auszumachen. Erst mit dem durch
Eduard Hanslick hervorgerufenen Streit, der das musikésthetische Denken in
Zweige des Herbart’schen Formalismus und der sog. Ausdrucksésthetik spal-
tete, erdffnete sich eine theoretisch begriindete Suche nach der systemati-
schen Erforschung der Frage, in welchem Ausmall und auf welche spezifi-
sche Weise sowohl die ”puren” musikalischen Strukturen als auch die mit
andersartigen Ausdrucksmitteln der Kunst verkniipften Musikduferungen zu
Sinn- oder Bedeutungstragern werden kénnen. An diesem mitteleuropéischen
Diskurs nahmen auch viele aus Bohmen stammende oder dort wirkende Per-
sonlichkeiten teil, neben Hanslick zum Beispiel August Wilhelm Ambros
und Otakar Hostinsky, wobei eben in Béhmen schon um 1910 sehr reife
musiksemiotische Konzepte formuliert worden sind®® | die auch zum Teil
den in der Zwischenkriegszeit entstehenden Prager Strukturalismus vorweg-
nahmen’0. Nach Blaukopfs Meinung’! war die Denkart der in Osterreich und
Bohmen wirkenden Musikésthetiker eher empiristisch als spekulativ orien-
tiert. Machen wir auch auf die Zusammenarbeit einiger Briinner und Prager
Musikwissenschaftler (Vladimir Helfert, Gustav Becking) mit dem Prager
linguistischen Kreis aufmerksam, wo eben die strukturalistische Asthetik

69 Vgl. FUKAC, JiFi (1996): Empirische Denkweise in der tschechischen Musikwissen-
schaft: ihre Ursachen, Manifestationen und kognitiven Folgen. In: Wege zu einer Wie-
ner Schule der Musiksoziologie, hrsg. v. Irmgard Bontinck, Wien - Miihlheim a. d. R.,
S. 29-30.

70 STRITECKY, Jaroslav (1996): Vom Prager/Wiener Formalismus zum Prager Struk-
turalismus. In: Wege zu einer Wiener Schule der Musiksoziologie, hrsg. v. Irmgard
Bontinck, Wien - Milheim a. d. Ruhr, S. 35-48.

1 BLAUKOPF, Kurt (1995): Pioniere empiristischer Musikforschung, Wien.
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zustande kam’2. AuBerdem begannen in der Zwischenkriegszeit Musikfor-
scher wie Arnold Schering oder Boris Vladimirovié Assafjew iiber ”Symbo-
lik in der Musik” bzw. iiber ”Intonation als Sinntrdger” zu sprechen, was
allerdings mit der allgemein oder linguistisch orientierten semiotischen
Denkart nur wenig zu tun hatte. In seiner Anthologie musiksemiotischer
Texte hat Vladimir Karbusicky gezeigt, was fiir einen miihevollen Prozel3 die
erst nach 1950 sich abspielende Herausbildung der fachlich emanzipierten
Musiksemiotik eigentlich darstellte’3 .

Wie man also sieht, spielte sich fast die gesamte Entwicklung der semioti-
schen Denkart entweder vor dem Werdegang des Marxismus, oder jenseits
dessen entstehender Auffassungen. Der Marxismus benahm sich iibrigens nie
als eine Philosophie der Sprache, so daB es zwischen Marxisten und semio-
tisch orientierten Forschern lange fast keine relevanten Wechselbeziehungen
gegeben hat. Teilweise blockierte solche Anndherungen Lenins harte Pole-
mik mit modernen Erkenntnistheorien des neopositivistischen Empiriokriti-
zismus (und dariiber hinaus mit dem Symbolbegriff {iberhaupt) und nicht
einmal das Zuriickfiihren der Bedeutung der Kunstwerke auf die Widerspie-
gelung der Realitdt (oder auf das “’sozial Typische” in den marxistischen
Deutungen des Kunstrealismus) hat produktive semiotische Forschungsansét-
ze innerhalb der marxistischen (geschweige denn leninistischen) Denkart
hervorrufen kdnnen. Mit Recht hielt also Carl Dahlhaus als eine Folge dieser
Situation, ”dal von Marxisten, die sich als Leninisten fiihlten, ohne kunst-
fremd zu sein, erstaunliche Mengen von Scharfsinn verschwendet werden
muften, um in eine Trivialitit, die nicht verleugnet werden durfte, ein Stiick
Vernunft einzuschmuggeln”’. In diesem Zusammenhang konnte man viel-
leicht auch die miithevolle Arbeit erwdhnen, die der in den 70er Jahren noch
mit der Freiburger Schule verkniipfte Musikwissenschaftler Albrecht Rieth-
miiller leisten muflte, um die Kategorien “dialektische Widerspiegelungsthe-
orie” und “Abbild” in den Augen der nichtmarxistischen Fachkollegen zu-
mindest partiell glaubwiirdig zu machen 7°.

72 Vgl. JAKOBSON, Roman (1992): Semiotik. Ausgewalte Texte 1919-1982, hrsg.
von Elmar Holenstein, Frankfurt a. M., S. 281-285.

3 KARBUSICKY, Viadimir (1990): Sinn und Bedeutung in der Musik, Darmstadt.
74 DAHLHAUS, Carl (1982): Musikalischer Realismus. Zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts, Miinchen, S. 8ff., besonders S. 14.
5 RIETHMULLER, Albrecht (1976): Die Musik als Abbild der Realitat. Zur dialekti-
schen Widerspiegelungstheorie in der Asthetik, Wiesbaden (= Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft XV).
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Zwar wissen wir, dafl die schon erwédhnte Prager strukturalistische Schule
samt ihren semantischen Auffassungen ohne direkte Einfliisse der russischen
Formalisten nicht denkbar gewesen wire und da3 diese russische Stromung
eben in Prag als Auswirkung der jungen sowjetischen Kultur verstanden
wurde, fiir marxistisch sind aber die Ausgangspositionen sowie auch die
Methoden der so orientierten russischen Linguisten und Literaturtheoretiker
kaum zu halten. Mit Bezug auf Musikwissenschaft 148t es sich gleicherweise
auch an der echt marxistischen Provenienz der Assafjew’schen Auffassung
zweifeln, die viel eher eine urwiichsige, der élteren russischen Musiktheorie
entspringende und durch das sowjetische Kulturambiente beeinflufite Varian-
te der zeitgeméBen “energetischen” Musikauffassungen darstellte’®. Was die
Semiotik (bzw. Semantik) als Teil der Sprachwissenschaft angeht, so muf3
man dennoch annehmen, daB sie in der Sowjetunion auch in den Zeiten des
gipfelnden Stalinismus sicherlich mehr geduldet wurde als z. B. die Soziolo-
gie oder Kybernetik. Im Jahre 1950 &uBerte sich Stalin selbst zu den damali-
gen Diskussionen der sowjetischen Linguisten’” und charakterisierte “die
Semasiologie” als eine niitzliche Disziplin, die man weder unterschitzen
noch iiberschitzen soll, wenn man die marxistische Linguistik betreiben will.
Dennoch war es kaum denkbar, semiotische Konzeptionen im Rahmen der
Philosophie oder in den konkreten Wissenschaften aulerhalb der Linguistik
zu entwickeln. Vielleicht konnte man bestimmte Wechselbeziehungen zwi-
schen Semiotik und Marxismus dort registrieren, wo einige Philosophen oder
Wissenschaftler (hauptsdchlich in Frankreich), die sich in ihrer ersten Ent-
wicklungsphase mit marxistischen Gesichtspunkten auseinandergesetzt hat-
ten, letztlich dazu neigten, die Kulturinhalte als Gruppierungen zeichenhafter
Situationen zu deuten (bis zu Theorien der Dekonstruktion hin). Zweifellos
wurde dadurch der Anfang der Postmoderne vorgezeichnet. Heute wissen
wir, da3 die weitere Entwicklung postmodernistischer Denkart in ein post-
strukturalistisches und postsemiotisches Stadium miindete.

Umso interessanter ist die Tatsache, dal es in der Musikwissenschaft von
einem bestimmten Moment an doch einige marxistisch denkende (bzw. sich
mit der marxistischen Denkart massiv auseinandersetzende) Forscher gege-
ben hat, die sogar ganz wesentlich zur Herausbildung der profilierten Musik-

76 JIRANEK, Jaroslav (1974): Assafjews Intonationslehre und ihre Perspektiven. In:
De musica disputationes Pragenses 1, S. 13-45.

Es ging um die Polemik mit der sowjetischen linguistischen Schule N. J. Marrs.
Stalin duBerte sich dazu in den Zeitungen "Pravda” und "Bolschewik”. Siehe die tsche-
chische Ubersetzung J. V. Stalin: O marxismu v jazykovédé, Praha 1950.



170

semiotik beizutragen wullten. Ihr Verdienst bestand zuerst darin, daf sie die
traditionelle musikésthetische Interpretation dieser Problematik mittels der in
der allgemeinen oder linguistisch orientierten Semiotik verankerten Termi-
nologie prizisierten. Anstatt der mehr oder weniger metaphorisch verwende-
ten AuBerungen iiber ”Ausdrucksfihigkeit”, ”Symbolik” oder “intonierten
Sinn” der Musik hat man endlich begonnen, klar benannte Typologien der
musikalischen Zeichenhaftigkeit und BedeutungsméaBigkeit darzubieten. Zu
den Bahnbrechern dieser Tendenz gehdrten Zofia Lissa’® und Antonin
Sychra, dessen experimentelle Untersuchungen der Wort-Ton-Beziehung’®
teilweise an die Tradition des Prager Strukturalismus ankniipften. Im Laufe
der 60er, 70er und 80er Jahre traten dann in mehreren Landern des Ost-
blocks mehrere Musikforscher, ja manchmal sogar zielbewulit arbeitende
Forschungskollektive auf, denen es um die Ausarbeitung einer wahrhaften
Musiksemiotik bzw. auch einer an die semiotischen Forschungen ankniipfen-
den Kommunikationstheorie der Musik ging. In der Tschechoslowakei wur-
den zu Bahnbrechern solcher Tendenzen Jaroslav Volek und Jaroslav
Jiranek. Um Jiranek herum entstand ein Arbeitsteam, dessen bis zur Ontolo-
gie der Musik reichende Auffassung der Autor dieses Aufsatzes viel spiter
auf Deutsch herausgab80. In der DDR sind Christian Kaden und Geogr
Knepler hervorzuheben, die sich mit Interdependenzen zwischen Bioakustik,
Musikethnologie oder Musiksoziologie befaBten81,

Es ist nicht meine Absicht, diese umfangreiche und reichlich ausdifferenzier-
te Produktion detailliert zu beschreiben, denn die meisten Vertreter jener
“musiksemiotischen Bewegung” wirken doch weiterhin und ihre Schriften
sind bekannt. AuBerdem sind sie kaum fiir die einzigen oder Hauptreprésen-
tanten des erwogenen Faches zu halten. Mit der musiksemiotischen Proble-
matik befaBten sich doch auch manche Forscher im Westen. Etwa am Anfang
der 70er Jahre betitigte sich als einer der fiihrenden Musiksemiotiker der
kanadische Musikwissenschaftler Jean-Jacques Nattiez. Eero Tarasti schuf in

8 LISSA, Zofia (1957): Semantische Elemente der Musik. lin: Bericht Giber den Inter-
nationalen musikwissenschaftlichen Kongress Hamburg 1956, Kassel/Basel, S. 145-
148.
79 SEDLACEK, Karel und SYCHRA, Antonin (1962): Hudba a slovo z
experimentélniho hlediska, Praha.

FUKAC, Jifi (1994): Das Begriffssystem der musikalischen Kommunikation (Wien -
Kdln - Weimar 1994).
81 KADEN, Christian (1984): "Musiksoziologie”, Berlin. DERS. (1981): "Vorwort zu
einer Semiotik der Musik”. In: Musikéasthetik in der Diskussion, hg. von Harry Gold-
schmidt und Georg Knepler, Leipzig, S. 153-184.
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den folgenden Jahrzehnten eine leistungsféhige musiksemiotische Schule an
der Universitit in Helsinki usw. Wenn wir allerdings die beiden Szenen ver-
gleichen, ndmlich die “westliche” mit der “stlichen”, gelangen wir zu der
Ansicht, dal die Versuche im Osten nicht nur mit einem bestimmten Vor-
sprung begonnen haben, sondern auch viel intensiver waren. Zweifellos fiel
dort der sich profilierenden (und die Grenzen der traditionellen Musikésthe-
tik iiberschreitenden) Musiksemiotik im Rahmen der Musikwissenschaft eine
viel groBere Rolle zu, als es in manchen westlichen Landern der Fall war.

In den 70er und 80er Jahren begegnete man allerdings immer noch westdeut-
schen und Osterreichischen Musikhistorikern traditionellen Typs, die die
Neigung zur Musiksemiotik fiir eine Anomalie, flir unndtiges
”Methodologisieren”, ja fiir die Folge einer “marxistischen Verseuchung”
hielten. Und man darf auch nicht die Tatsache auBler Acht lassen, dal} im
Westen die musiksemiotische Forschung manchmal von Musikforschern
betrieben wurde, die die Ostldnder verlassen hatten (Tibor Kneif, Peter Faltin
und Vladimir Karbusicky). Im Westen wurde dann das Interesse um die Aus-
sagekraft oder Zeichenhaftigkeit der Musik hie und da von Personlichkeiten
getragen oder gefordert, die sozialkritisch dachten. Fiithren wir zum Beispiel
Hans Werner Henze an, vor allem seine theoretisierenden Aussagen iiber
Musik als Zeichen 82 und - last but not least - seine Bemiihung, die semioti-
sche Ansitze der Musikwissenschaft zu popularisieren83.

Es erhebt sich daher die Frage, wodurch eigentlich der Werdegang der Mu-
siksemiotik im allgemeinen verursacht wurde und warum just auf diese Dis-
ziplin in den Landern des ehemaligen Ostblocks ein solcher Nachdruck ge-
legt wurde. Das Vorhandensein solcher Forschungen, die sich mit der Zei-
chenhaftigkeit der Musik auf dem Niveau der zeitgendssischen wissenschaft-
lichen Zeichenlehre auseinandersetzen wiirden, war zweifellos unerldflich
(abgesehen von der Tatsache, dafl es noch heute in unseren Kreisen Fachleu-
te gibt, die sich jener Notwendigkeit nicht bewuft sind). Es ist also klar, daf3
sich einige scharfsinnige Musikwissenschaftler in verschiedenen Léndern
nach dem Zweiten Weltkrieg auf die semiotische Denkart einlieBen. Oft
handelte es sich um Forscher, fiir die die tiefere Auseinandersetzung mit der
Komplexitdt der musikalischen Kreativitdt und Kommunikation mittels der

82 HENZE, Hans Werner (1984): Musik und Politik. Schriften und Gespréche 1955-
1984. Erweiterte Neuausgabe, Munchen, S. 30-32.

3 HENZE, Hans Werner (Hrsg.) (1981): Die Zeichen. Neue Aspekte der musikali-
schen Asthetik Il, Frankfurt am Main.
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traditionellen terminologischen und methodologischen Ausriistung der Mu-
sikdsthetik bzw. mittels der Auffassung der Riemannschen ”Musikphilologie”
schon nicht mehr moglich war, so dafl sie neue Impulse in benachbarten
Disziplinen (z. B. in der Literaturwissenschaft oder Linguistik, aber auch in
der entstehenden Informations- und Kommunikationstheorie) suchten. In der
tschechischen Musikwissenschaft hat man beispielsweise - wie schon gesagt -
an die heimische Tradition der strukturalistischen Linguistik und Asthetik
ankniipfen konnen. Was die “0stliche Szene” angeht, so scheinen da aber
noch andere, ideell oder gesellschaftlich verursachte Motivationen gewirkt zu
haben, auf die ich nun eingehen will:

(a) Alle Wissenschaften befanden sich unter dem permanenten ideologischen
Druck. Man verlangte von ihnen, daB} sie die Realitidt komplexer, “besser”,
”parteilich” und dergleichen (einfach: ”ganz anders”) deuten, als es die "biir-
gerliche” Wissenschaft tat und tut. Die realen Ergebnisse entsprachen zwar
nur selten diesem Wunsch, nebst Fortschritt gab es auch Stagnation und Ent-
wicklungsverspétung, letztlich biirgerte sich aber diese Forderung im Be-
wubBtsein der meisten Wissenschaftler ein. Man arbeitete mit der Vorstellung
der Gesamtheit seines Faches und der ”Wissenschaft iiberhaupt”, man ver-
suchte stindig zu “methodologisieren”, man rechnete auch damit, dafl die
Neuerungen kritisiert werden konnen und dafl man gezwungen werden wird,
sie zu verteidigen. Irgendwie wurde also die Denkart der Wissenschaftler
dadurch provoziert und dariiber hinaus dynamisiert. Diejenigen Musikfor-
scher, die sich aufrichtig als Marxisten deklarierten, letzten Endes aber auch
die Nicht-Marxisten, strebten daher nach einem neuen und kognitiv komple-
xeren Paradigma ihres Faches und betonten viele neuere Aspekte (darunter
auch die der entstehenden Musiksemiotik) in einem Ausmal, das in der west-
lichen Musikwissenschaft nicht vorhanden war.

(b) In den sozialistischen Landern hat man lange mit den entweder ideolo-
gisch strikt durchgesetzten, oder schon absterbenden (aber dennoch immer
irgendwie geisternden) Konzepten der Widerspiegelungstheorie und der
normativen “Realismus-Lehre” leben miissen, so daB zum alltidglichen
Handwerk der Asthetiker bzw. Kunstwissenschaftler endlose und miihsame
Diskussionen iiber die ”Form-Inhalt-Dialektik” wurden, die natiirlich auch
kulturpolitische Konsequenzen haben konnten. Die einzelnen Musikforscher
reagierten unterschiedlich: einige wollten die Prioritit der Inhaltskategorie
und/oder die Moglichkeit der realistischen “Abbildung” der Wirklichkeit
durch das Musikalische um jeden Preis beweisen, die anderen verhielten sich
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eher “formalistisch”. Letzten Endes handelte es sich um den nie zu beenden-
den Teufelkreis des bereits von Hanslick angeziindeten Streits. Den beiden
Gruppen schwebte jedoch die musikbezogene Semantik bzw. Semiotik als
eine Wissenschaft oder Methodologie vor, mittels deren man ’die Wahrheit”
endlich finden kann. Liest man beispielsweise Jiraneks Monographie iiber
musikalische Semiotik84, wird es dem Leser sehr bald klar, daB der Autor ein
leidenschaftlicher Vertreter der ”Ausdrucksésthetik™ ist, der zugunsten der
Betonung der Mitteilungskraft der Musik alles beniitzen will (auch die
Assafjew’sche Intonationstheorie). Noch ausdriicklicher kam diese Tendenz
bei Jozsef Ujfalussy vor, einem ungarischen Musikforscher, der die Bedeu-
tung der Musikstrukturen auf die durch Musik vermittelten ”Wirklichkeits-
bilder” zuriickfiihrt®®, was keinen wahren musiksemiotischen Ansatz aus-
macht. Den entgegengesetzten Pol stellen u. a. Karbusickys Schriften dar und
auch der Autor dieses Referats bekennt sich gern dazu, dafl es ihm immer um
die Negierung der “inhaltsdsthetischen” Auffassungen ging.

(c) Das verhiltnismaBig liberale Klima, das vor 1968 in der Tschechoslowa-
kei herrschte, ermdglichte in der Musikwissenschaft Bemiihung, anhand einer
tiefgreifenden Sprachanalyse die in der Kulturpolitik, Kunstkritik und Mu-
sikwissenschaft beniitzten Begriffe von den Resten des vulgéren Marxismus
und der totalitiren Denk- und Sprechart zu befreien. Zum Bahnbrecher sol-
cher Tendenzen wurde noch vor seiner politischen Emigration Vladimir
Karbusicky, dessen Textanalysen dann auch weiteren und jiingeren For-
schern in ihren Kampf gegen die Manipulierungspraktiken des Regimes hal-
fen. Diese Problematik wurde inzwischen von Petr Macek in seiner Disserta-
tion "Das gesellschaftliche BewuBtsein der tschechischen Musikkritik1945-
1969786 systematisch eruiert.

Wie man also sieht, hat es in den Léndern des Ostblocks fiir die Férderung
der Semiotik innerhalb und/oder zugunsten der Musikwissenschaft mehrere
Griinde gegeben. Zweilfellos wurde dies durch die spezifische Situation jener
Léander gegeben, die auch infolge des in die Position der "Monopolphiloso-
phie und -wissenschaft” emporgewachsenen (oder verdringten?) Marxismus
entstanden ist, kaum kann man aber die dadurch dargebrachte Musiksemiotik
fiir marxistisch halten. Sie wurde sowohl von den iiberzeugten Marxisten als

84 JIRANEK, Jaroslav (1965): Zu Grundfragen der musikalischen Semiotik, 1985.
85 UJFALUSSY, J6zsef (1962): A valésag zenei képe, Budapest.

Spolecenské védomi ¢eské hudebni kritiky 1945-1969, Masaryk-Universitat Brno
1996.
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auch von den anders Denkenden (und manchmal sogar gegen Marxismus)
gepflegt und gewann den Charakter einer geistigen Waffe. Vielleicht eben
deswegen hat es fast unmittelbar nach der Wende 1989 eine wesentliche
Anderung in der Beurteilung ihrer Niitzlichkeit gegeben. Es hat sich rasch die
Meinung eingebiirgert, da die musiksemiotische Arbeit bzw. Denkart nicht
mehr brauchbar ist, da sie eine Episode, ja sogar einen Irrenweg der musik-
wissenschaftlichen Entwicklung darstellte und daf sie vielleicht sogar “der
marxistischen Vergangenheit” verddchtig sei. Ich selbst habe darauf mit
einem Aufsatz reagiert, wo die Frage eher héhnisch als ernsthaft gestellt
wird, ob sich die Musikwissenschaft den Luxus leisten kann, in ihr postse-
miotisches Zeitalter mit der Fahne einer unbegrenzten Freiheit jedes denken-
den wie nichtdenkenden Forschers einzumarschieren87.

Auf eine merkwiirdige, ja komisch-dialektische Art und Weise hat sich also
eben in den postkommunistischen Léndern die verhingnisvolle Determinie-
rung der musiksemiotischen Denkart durch die ”marxistische Vergangenheit”
bestitigt. Wer aber diese Vergangenheit als Musikwissenschaftler zu erleben
oder mitzumachen hatte (und deshalb auch weil3, was fiir eine Rolle der se-
miotischen Auseinandersetzung mit dem Sachverhalt "Musik - musikalische
Kommunikation - Musikkultur” historisch zufiel), kann die gegenwirtige
Laune der die Semiotik ablehnenden Fachkollegen gut verstehen. Denn die
Moglichkeit, die vorhandenen Sprach- und Denkmodelle unbarmherzig zu
analysieren, hat immer diejenigen Leute gestort, denen das Verharren in dem
Unreflektiert-Gegenwirtigen sicherer und verldflicher vorkommt.

Diskussion

Riendcker: Aber genau - Jifi - das ist ja das Problem, dass du, wenn du die
Sachen, die du mit Recht gemacht hast, weitermachst, du des Marxismus
verddchtigt wirst, das ist doch genau das Problem, und da muf3 man ja fragen:
Wer verdéchtigt, warum, und was fiir Musikvorstellungen sind dahinter? -
Wo man eben nach Moglichkeit nicht iiber Bedeutung diskutieren soll, wo
man nicht {iber Zusammenhénge diskutieren soll, wo also die Zusammenhén-
ge wieder verdeckt werden sollen, das ist doch jetzt genauso gefahrlich wie
zu fritheren Zeiten. Ich meine, dass du verdéchtigt wirst, soll doch nachdenk-
lich machen.

87 FUKAC, Jifi (1991): Muzikologické jistoty a rozpaky “postsémiotického” véku. In:
Hudebni véda 28, Nr. 4, S. 360-364.
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Fukac: Ohne jedwede Strapazen, es geht mir wunderbar im meinem Land. -
Wer? Ich mochte das nicht ddmonisieren. Vor allem, sagen wir, diejenigen
Kollegen, Musikwissenschaftler, die einfach nie eingesprungen sind, also die
sich nie diese Fragen gestellt haben, also: ”"Wo ist mein Land und mein
Stamm, und was ist das Ziel meiner Arbeit? Wenn man nur die Akkoladen
bei Bach oder einem tschechischen Kleinmeister studiert, braucht man keine
Semiotik oder nennt man ”Semiologia musicale” in Italien eben die Noten-
schriftkunde oder sowas. Das ist halt dieser Positivismus: oder ist man blind
oder steif? Und zweitens, natiirlich, gibt es doch eine Furcht, wenn ich allzu
engagiert bin, muf es nicht angenehm sein flir mich und meine Wissenschaft,
so wie sie von mir betrieben ist. Also, keine Damonisierung - immer noch
nicht bin ich von einem Kapitalisten angesprochen worden: ,Mach® es nicht!
Ich kriege sogar Sponsorship fiir die Semiotik. Aber ich meine, eben diese
Umgebung der Musikwissenschaft selbst, die innigste, was man an den Insti-
tuten einfach macht.

Scheit: Ich sehe da schon gewisse Spannungsverhéltnisse zwischen dem, was
Sie zuletzt auch als Zielpunkt beschrieben haben, also Kommunikationstheo-
rie, wo das, was formuliert wird, nicht mehr interessant wird, sondern wie
kommuniziert wird. Ich denke, da gehen Zusammenhénge auch verloren,
wenn man das auf diese rein formalisierte Ebene schiebt. Es sind dann nur
noch abstrakt-formaliserte Zusammenhénge, wo vieles verloren geht, worum
es nach der Marx‘schen Theorie doch geht. Also, zum Beispiel, der Kommu-
nikationsbegriff hat ja seine Karriere dadurch gemacht, dal man endlich
davon abstrahieren konnte, was ausgetauscht wird. Dass man jetzt, mit Marx
gesprochen, vom Kapitalverhiltnis abstrahieren kann und auf der Ebene des
Marktes bleibt. Diese marktwirtschaftliche Perspektive sprachlich iibersetzt,
so wiirde ich diesen Vortrag bezeichnen. So kann von allem abstrahiert wer-
den, was den Markt fundiert, also zum Beispiel das Problem der abstrakten
Arbeit, das Problem der Ausbeutung, das Problem der Kapitalverhiltnisse.
Ich sehe schon eine Spannung zwischen dem Marxismus oder zwischen der
Marx‘schen Theorie, den Fragestellungen, die sie aufwirft, und dieser Forma-
lisierung.

Fukac: Die Kommunikationstheorie ist natiirlich eine Wissenschaft, die mehr
formal ist, so wie Logik und nicht so wie Physik. Zweitens gibt es internatio-
nal-interdisziplindre Kontakte, und ich bin auch Historiker - also, das will ich
nicht ausklammern. Wozu haben wir denn andere Disziplinen? Aber nur so
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vor dem Werk stehen und wieder auf die Kommunikationsverhéltnisse ver-
zichten, damit wére der alte Marx auch nicht zufrieden.

Mayer: Ich will noch mal auf die methodologische Seite hinweisen. Zundchst
einmal, es gibt heute nicht den Marxismus, der deine Dinge akzeptieren
konnte oder nicht. Das kann man, glaube ich, so nicht stehen lassen, denn
wer soll das sein, der Marxismus, der deine Arbeiten anerkennt? Undenkbar.
Ich wiirde methodologisch noch fiir wichtig halten - das muf3 jetzt auch nicht
alles beantwortet werden, wir wollen auch Anregungen zum Nachdenken
behalten, weil wir nicht genug Zeit haben, das auszudiskutieren - mich wiirde
interessieren: Es ist bekannt, daf} der russische Formalismus in Konfrontation
gekommen ist Mitte der 20er Jahre mit Trotzky, Bucharin und Lunacarskij.
Es hat Wandlungen gegeben. Es wire doch zu fragen: Was hat diese riide
Diskussion trotzdem fiir Verédnderungen ergeben? Ich habe dariiber im histo-
risch-kritischen Worterbuch des Marxismus, wo jetzt der vierte Band er-
scheint, zum russischen Formalismus einen Artikel geschrieben - ich will
darauf verweisen. Wir wissen auch, dass Mukafovsky in Prag war.
Mukatovsky war Lehrer von Jirdnek, er spielte eine groBle Rolle.
Mukatovsky war nicht Marxist, er hat sich etwa 1948 marxistisch arrangiert
oder marxistisch engagiert. Wichtig wire jetzt bei dem Riickblick zu fragen,
hat das irgendwelche Kosequenzen fiir die Art und Weise seines Struktura-
lismus gehabt, und die néchste Frage ist, in wie weit Jiranek oder Volek, zum
Beispiel, als Schiiler von Mukatovsky, die sich als Marxisten begriffen ha-
ben, etwas eingebracht haben, was anders ist als das, was sozusagen ,Nicht-
Marxisten‘ drinhatten.

Ich bereite einen Reader vor, also eine Text-Sammlung mit Texten marxis-
tisch orientierter Musikwissenschaft - international. Mich wiirde interessie-
ren, ob du der Meinung bist, dal solche Texte von Jiranek und auch von dir,
als ”marxistisch orientierte” dort hineinkommen sollten? Habt ihr euch als
“marxistisch orientierte” Musikwissenschaftler begriffen? Ich habe nach den
Berichten jetzt den Eindruck, dass das nicht sicher ist.

Fukac: Bei mir sicherlich nicht,...
Mayer: Es geht hier nicht um Bekenntnisse!

Fukac: Was Volek angeht, der hatte eine marxistische Periode als Asthetiker,
aber nicht als Semiotiker. Damit er Ruhe hitte, hat er betont “’ich bin materia-
listisch”. Jiranek hat den Strukturalismus irgendwie weiterverdaut und auch
durch die Intonationstheorie bereichert. Wie wir wissen, ist der Strukturalis-
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mus sehr steif und sehr formal. Der Kollege sagte, was Mukatovsky angeht,
waren Korrespondenzen schon in den 30er Jahren, also da war die soziale
Situation hervorragend analysiert. Was Mukafovsky dann um 1948 machte,
war schon ein anderes Kapitel. Auch Sychra war ein Strukturalist. Die erste
Arbeit, die er nach 1948 schrieb, hat man in der DDR herausgegeben. Es war
eine Schande fiir das ganze Tschechien und fiir Sychra selber.

Mayer: Man mufl genauer hinsehen, wann die Differenzierungen
zustandegekommen sind. Das sind ja die eigentlich interessanten Dinge.

Riendicker: Glinter Mayer hat eben gesagt, es geht ja nicht um ein Bekenntnis
zu Marx oder sowas. Wiirde das, was du machst, mit der Dialektik von Marx,
mit den Warenanalysen, mit dieser sehr vielstrangigen Analyse kollidieren
oder wiirde es dort Konsenz geben?

Fukac: Ich glaube, das ist ein Versuch, das Geschehen zwischen einigen
Schichten herauszupréparieren, unter die Lupe zu nehen.

Riendicker: Das wire aber fiir mich dann marxistisch.

Fukac: Bitte sehr.

3.10 Birger Petersen-Mikkelsen: Zur Aktualitit der Asthetischen
Theorie Theodor W. Adornos und ihrer Vorbereitung in der
“Philosophie der neuen Musik”

“In Theodor W. Adornos Philosophie der Neuen Musik ward erstmals, als
umfassendes philosophisches Projekt, die Anstrengung nicht gescheut, den
Stand des Komponierens selber, der allemal {iber den der Musik entscheidet,
in die dialektische Behandlung hineinzuziehen. Schon das Vorhaben mar-
kiert eine sdkulare Wendung in der nicht durchaus respektablen Geschichte
der Einlassung der Philosophie auf Musikalisches”, schreibt Heinz-Klaus
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Metzger 195788 iiber das 1948 entstandene Buch Adornos. Bereits das Ent-
stehungsdatum der Philosophie der neuen Musik markiert einen Wende-
punkt. Kurz nach dem Zweiten Weltkrieg entstanden, ist es noch bezogen auf
die Musik der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, beschéftigt sich mit den
Komponisten Arnold Schénberg und Igor Strawinsky, aufgefaf3t als Antipo-
den eines weiten Spektrums kompositorisch-musikalischer, vor allem aber
auch dsthetischer Weltanschauung, will aber zugleich in die Zukunft weisen
und Vorgaben liefern.

Adornos Position ist historisch zu sehen. Verstanden wissen wollte er das
Buch als ausgefiihrten Dialog zur Dialektik der Aufklirung®®. Die Frage, der
im Folgenden zunichst nachgegangen werden soll, ist die Frage nach der
Bezichung dieses Buches zu jenem Werk, das als letzte groBe Arbeit
Adornos bei seinem Tode kurz vor der Vollendung stand und 1970 von Gre-
tel Adorno und Rolf Tiedemann herausgegeben wurde: der Asthetischen
Theorie, die von Adorno zweifellos als eines seiner Hauptwerke angesehen
wurde und neben der Negativen Dialektik und einem geplanten moralphilo-
sophischen Werk das darstellen sollte, was Adorno — wie er sagte — “in die
Waagschale zu werfen” hatte90. Die spite Asthetische Theorie Adornos wird
tatsichlich als eines seiner Hauptwerke angesehen. So schreibt Claus-Steffen
Mahnkopf in seiner Streitschrift Kritik der neuen Musik. Entwurf einer Musik
des 21. Jahrhunderts: “[ Adornos] Asthetische Theorie — die bedeutendste seit
Hegel — ist eine der ersten philosophischen Pflichtlektiiren derer, die am
Ubergang der Neuen Musik ins 21. Jahrhundert mitwirken méchten”9L.

Musik — und in erster Linie die Musik seiner Zeitgenossen — ist ein Schwer-
punkt der Reflexion, aber auch der Veranschaulichung der Gedankengénge
der Asthetischen Theorie. Trigt die Philosophie der neuen Musik bereits
Grundziige des Spatwerkes in sich? Welche Begriffe tauchen bereits in der
friihen Verdffentlichung auf, und wie erscheinen sie in der Asthetischen The-

88 METZGER, Heinz Klaus (1958): Intermezzo |: Das Altern der Philosophie der Neu-
en Musik. In: die reihe. Informationen tber serielle Musik, hg. von Herbert Eimert unter
Mitarbeit von Karlheinz Stockhausen, Band 4: Junge Komponisten, Wien/ Zi-
rich/London, S. 64.

ADORNO, Theodor W. (1948): Die Philosophie der neuen Musik, Frankfurt am Main
1976 (°1989), S. 11: “Das Buch méchte als ein ausgefiihrter Exkurs zur “Dialektik der
Aufklarung” genommen werden.”

Vgl. den Klappentext zur 14. Auflage (1998) von ADORNO, Theodor W. (1970):
Asthetische Theorie, Frankfurt am Main.

91 MAHNKOPF, Claus-Steffen (1998): Kritik der neuen Musik. Entwurf einer Musik des
21. Jahrhunderts — eine Streitschrift, Kassel, S. 84.
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orie — weiterentwickelt oder sogar vollig gewandelt? Die Antworten kdnnen
in diesem Rahmen nur sehr umriShaft bleiben; ein Schwerpunkt in der Be-
trachtung mag dabei die Frage nach der gesellschaftspolitischen Relevanz des
Standpunktes von Adorno werden — schon friih ist die marxistische Theorie
fir Adorno mit der Zwdlftontechnik ohne weiteres vereinbar, ja, “sie wird
von ihm offenbar als deren genaue Entsprechung in der Musik aufgefaBt”92.
In dieser Verbindung von Dodekaphonie und Marxismus aber ist sicher auch
der Grund zu finden, daB Adorno ab etwa 1940 93 dieser Kompositionstech-
nik mit deutlichen Vorbehalten begegnen sollte.

Ein Blick in die Philosophie der neuen Musik

“Nachgezeichnet und interpretiert wird in dem Buche der musikalische Fort-
schritt, wie er mit dem Fortgang von Schonbergs Oeuvre in tddlichen Anti-
nomien sich verfing; die musikalische Restauration, die bei Strawinsky
schlieBlich als Verrat an der Humanitét lesbar wird, ohne dal3 doch fiir die
angestrebte Verbindlichkeit der Musik etwas gewonnen wire”%4, so Heinz-
Klaus Metzger. Nach Hans Vogt kann man dieses Buch simplifizierend “ein
Werk nennen, das aus des Autors Sorge entstand, der Musik Arnold Schon-
bergs und seines Kreises die ihr gebiihrende Resonanz zu verschaffen, oder
besser: zu untersuchen, weshalb ihr, insbesondere Schonberg selbst, diese
Resonanz versagt geblieben sei”9°. In der Suche nach den Griinden fiir ver-
sagte Resonanz erkennt Adorno, dal die Komponisten fritherer Epochen
generell von einer intakten Gesellschaft getragen und akzeptiert wurden. Seit
dem Zerfall der biirgerlichen Gesellschaft entartet diese Sozialbindung von
Musikern mehr und mehr. Es geht in dieser Gesellschaft lediglich um die
Befriedigung quasi-kulinarischer Bediirfnisse: “Von der Mitte des neunzehn-
ten Jahrhunderts an hat die groBe Musik vom Gebrauch ganz sich losgesagt.
Die Konsequenz ihrer Fortbildung ist in Widerspruch zu den manipulierten
und zugleich selbstzufriedenen Bediirfnissen des biirgerlichen Publikums
geraten. Die numerisch schmale Kennerschaft ward substituiert durch alle
die, die einen Sitz bezahlen konnen und den andern ihre Kultur beweisen

92 SCHEIBLE, Hartmut (1989): Theodor W. Adorno, Reinbek, S. 55.

93 SCHEIBLE, Hartmut (1989): Theodor W. Adorno, Reinbek, S. 55.

94 METZGER, Heinz Klaus (1958): Intermezzo |: Das Altern der Philosophie der Neu-
en Musik. In: die reihe. Informationen Uber serielle Musik, hg. von Herbert Eimert unter
Mitarbeit von Karlheinz Stockhausen, Band 4: Junge Komponisten, Wien/ Zu-
rich/London, S. 65.

95 VOGT, Hans (1972): Neue Musik seit 1945, Stuttgart, S. 45.
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wollen. Offentlicher Geschmack und Qualitit der Werke fielen auseinander”
(PhdNM, 17)%. Einerseits entsteht so die Unterhaltungsmusik-Kultur, ande-
rerseits gerdt auch die sogenannte “ernste” Musik in den Sog dieser gesell-
schaftlichen Repression, damit in einen Substanzverfall, in Nostalgie und
Morbiditdt. Wo sie solcher Entwicklung widersteht, vereinsamt sie, zeigt
Symptome der Schrumpfung und der Unlust. Schonberg, der die Entwicklung
durchschaute, ihr begegnete und sie mit der Entwicklung der Zwdlftontech-
nik schlieBlich iiberwand, mufite als Gegner einer Gesellschaft von Musik-
konsumenten erscheinen. War es dieser bei anderen, auch “ernsten” Kompo-
nisten der Gegenwart mehr oder weniger gelungen, sie ihren repressiven
Tendenzen gefiigig zu machen, so daf die Komponisten, vielleicht widerstre-
bend, aber schlieSlich doch kapitulierend, sich in den Produktionsprozef}
musikalischer Konsumware einordneten, so schlug ein solcher Unterdrii-
ckungsversuch bei Schonberg vollig fehl; Schonberg wird deshalb von der
Gesellschaft totgeschwiegen oder skandalisiert — mit dem Ziel der Vernich-
tung: Die Gesellschaft kann es nicht ertragen, daB3 eine Personlichkeit wie
Schonberg ihr in seinen konzessionslosen, substantiell unantastbaren Werken
gewissermaflen den Spiegel ihrer eigenen Depravierung vorhilt. Schonberg
entlarvt eine gesellschaftliche Liige, die Liige, auf die sich das spétkapitalisti-
sche Biirgertum vornehmlich aufbaute, und die nicht allein dessen Verhéltnis
zur Musik betrifft, sondern die Grundlage seiner Existenz {iberhaupt. Von
dieser Gesellschaft erst in die Opposition gedringt, schlielich zum Kampf
ums Uberleben gezwungen, wird Schonberg genétigt, seine Musik, die seine
einzige Waffe ist, zu schérfen und unanfechtbar zu machen; nicht im gerings-
ten darf sie pervertierten Konsumvorstellungen mehr entsprechen. So ent-
steht die Zwolftontechnik: “Die Isolierung der radikalen modernen Musik
rithrt nicht von ihrem asozialen, sondern ihrem sozialen Gehalt her, indem sie
durch ihre reine Qualitdt und um so nachdriicklicher, je reiner sie diese her-
vortreten 148t, aufs gesellschaftliche Unwesen deutet, anstatt es in den Trug
der Humanitit als einer bereits schon gegenwdrtigen zu verfliichtigen.”
(PhdNM, 124).

Adorno fiihrt einen weitangelegten Beweis seiner These und stiitzt sich dabei
vorwiegend — wenn auch nicht ausschlielich — auf Hegel, den er (schon dies
eine formale Parallele zur Asthetischen Theorie) nach den Bediirfnissen sei-
nes Themas interpretiert. Er fiihrt eine Analyse der musikalischen Gegen-

96 |m folgenden abgekirzt fur: ADORNO, Theodor W. (1948): Die Philosophie der
neuen Musik, Frankfurt am Main 1976 (51989).
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wartstechniken durch: der von Schonberg, Berg und Webern einerseits, der
von Strawinsky, in die einiges von Paul Hindemith einbezogen wird, anderer-
seits. Bartok wird nur beildufig erwdhnt. Wenn auch die hier nur knapp an-
gedeutete soziologische These bestimmend bleibt, so werden doch geniigend
musikimmanente Kriterien ins Spiel gebracht; musikpsychologische und vor
allem 4&sthetische Gesichtspunkte kommen gleichfalls zur Sprache. “Die
ernsthaft in Betracht kommende Produktion ist quantitativ geschrumpft, und
was liberhaupt noch geschrieben wird, trigt nicht nur die Spuren unséglicher
Miihe, sondern oft genug auch von Unlust. Die quantitative Schrumpfung hat
die offenkundigen gesellschaftlichen Griinde. Es besteht keine Nachfrage
mehr” (PhdNM, 103).

Die Position Adornos wurde noch zu seinen Lebzeiten eine historische — und
wurde von ithm auch so wahrgenommen, obwohl Adorno im Nachwort zur
letzten unter seiner Aufsicht erschienenen Auflage von 1966, als der Integra-
tionsprozefl Schonbergs und seines Kreises bereits in vollem Gang war, seine
Sichtweise bestdtigte: “Wo man mit geistigen Gebilden dadurch fertig wird,
dafl man sie in die Vergangenheit abschiebt und den puren Zeitverlauf an die
Stelle der Entfaltung der Sache riickt, ist der Verdacht begriindet, daf solche
Gebilde nicht bewiltigt sind und verdringt werden. Der Stachel aber, den die
,Philosophie der neuen Musik‘ darum behielt, mag dem gegenwirtigen Stand
der Musik zugutekommen. Dall der vor zwanzig Jahren geschriebene
Schonberg-Teil Entwicklungen kritisch vorwegnimmt, die erst seit 1950
offenbar wurden, bestdrkt den Autor darin” (PhdNM, 199).

Spuren und Funde in der Asthetischen Theorie

Unter den drei bestimmenden Aspekten der Asthetischen Theorie — die er-
kenntnistheoretische Seite (Adornos “Begreifen des Nicht-Begreifbaren”),
die metaphysische Seite (die auch mit Spiritualitidt oder Rest-Religiositét in
Verbindung gebracht werden kann) und die gesellschaftspolitische Seite -
existieren zwei Aspekte, die auch in der Philosophie der Neuen Musik eine
Rolle spielen. In beiden Werken steht das problematische Verhdltnis zwi-
schen Gesellschaft und Kunst im Vordergrund; wie in den musikphilosophi-
schen Schriften der vierziger und fiinfziger Jahre fordert Adorno in der As-
thetischen Theorie die Autonomie der Kunst als normativ: “Der Doppelcha-
rakter der Kunst als autonom und als fait social teilt ohne Unterla3 der Zone



182

ihrer Autonomie sich mit” (AsTh, 16)%7. Kunst ist also autonom und hetero-
nom, ndmlich von der Gesellschaft gemacht. Die Autonomiethese Adornos
ist doppeldeutig-ambivalent: Einerseits ist Autonomie aufgrund der freien
Wertvorgaben vorteilhaft, andererseits besteht die Moglichkeit des Verlustes
der Kritikfahigkeit in einer unfreien Gesellschaft. Kunst gilt in ihr nur noch
der Affirmation oder als Ware — setzt sich dadurch in Widerspruch zum
Spitkapitalismus. In der Asthetischen Theorie gibt es keine von auBen an die
Kunst herantragbare Fortschrittsentwicklung, sondern nur spezifische Form-
gesetze; Adorno spricht von “avanciertester Kunstenwicklung”. Diese These
ist verschmelzbar mit der Kritik Adornos an der jiingeren
Komponistengeneration, denen er (in Das Altern der Neuen Musik) vorwirft,
konsequenter als Schonberg sein zu wollen.

Adorno fiihrt in der Philosophie der neuen Musik als eines der grofB3ten Prob-
leme der Zwolftontechnik die extreme Rationalisierung ins Feld — den Aspekt
der Emotionslosigkeit und den Verlust an Musiksprache, der sich erstmals im
Werk Weberns zeigt.

Zwanzig Jahre spéter postuliert Adorno, die moderne Kunst habe ihr eigenes
Absterben herbeigefiihrt — durch zunehmende Rationalisierung und “Indust-
rialisierung”. Zu iiberleben vermag nur der Gehalt der Kunst, aber auch der
nur verdndert: “der Gehalt der Kunst, nach [Hegels] Konzeption ihr Absolu-
tes, geht nicht auf in der Dimension ihres Lebens und Todes. Sie kdnnte ihren
Gehalt in ihrer eigenen Verginglichkeit haben. Vorstellbar und keine abs-
trakte Moglichkeit, dall groBe Musik — ein Spéites — nur in einer beschrinkten
Periode der Menschheit moglich war. Die Revolte der Kunst, teleologisch
gesetzt in ihrer ,Stellung zur Objektivitit’, der geschichtlichen Welt, ist zu
ihrer Revolte gegen die Kunst geworden; miilig zu prophezeien, ob sie das
iiberdauert” (AsTh, 13). Daraus ergibt sich die Frage, wie mit Kunst grund-
sdtzlich umzugehen ist. Adornos asketischer Hedonismus, der bereits zu
Beginn der Asthetischen Theorie aufscheint — Kunst, die nur Lust gewihrt, ist
keine wahre Kunst —, exponiert einen intellektuell-sinnlichen Kunstbegriff;
dieser verlangt das Zuriicknehmen der fortgeschrittenen Harmonisierung und
Instrumentalisierung von Kunst. Der diesem Konzept immanente Eskapis-
mus, das negative Gliick des “Entronnenseins” (AsTh, 30 und 204-205) ist in
einem Satz der Philosophie der neuen Musik erahnbar, der an Kunstvorstel-

97 1m folgenden abgekiirzt fur ADORNO, Theodor W. (1970): Asthetische Theorie,
Frankfurt am Main, zitiert nach der 14. Auflage 1998.
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lungen des 19. Jahrhunderts erinnert: “Die Kritik am extensiven Schema
verschrinkt sich mit der inhaltlichen an Phrase und Ideologie. Musik, zum
Augenblick geschrumpft, ist wahr als Ausschlag negativer Erfahrung. Sie gilt
dem realen Leiden” (PhdNM, 43). Das Zitat verbirgt auch den Aspekt der
Kunst als Augenblick — die Kurzzeitigkeit der Kunsterfahrung. In der Asthe-
tischen Theorie erscheint der Terminus der “apparition” des Kunstwerkes als
plotzlich entstehende und vergehende Erscheinung. Moderne Kunstwerke
sind demnach &sthetische Bilder, prozessuale Erfahrungsmedien: “Der Au-
genblick, in dem sie [die Kunstwerke] Bild werden, in dem ihr Inwendiges
zum AuBeren wird, sprengt die Hiille des Auswendigen um das Inwendige;
ihre apparition, die sie zum Bild macht, zerstort immer zugleich auch ihr
Bildwesen” (AsTh, 131-132). Dariiberhinaus ist das Wort “Sie [die Musik]
gilt dem realen Leiden” in Beziehung zu setzen zu Adornos Postulat in der
Asthetischen Theorie, Kunst sei artikulierter Ausdruck des Leidens, ohne
dieses zum Verstummen zu bringen.

Schonberg wird in der Philosophie der neuen Musik gegen seine eigene Des-
integration in die Gesellschaft verteidigt; in der Asthetischen Theorie geht
Adorno so weit zu behaupten, daf3 sich Kunstwerke grundsétzlich nicht wi-
derstandslos integrieren lassen. Kunstwerke laufen auf Desintegration hinaus.
Adornos Paradebeispiel ist das Werk Samuel Becketts. “Kunst mufl den
Begriff der Versohnung, den sie auf ihren Fahnen trdgt, sogleich dementie-
ren” — ein weiterer Zug der durchgehend von der negativen Dialektik be-
stimmten Anlage des Werkes. Giinter Figal schreibt: “Dall Adornos Philoso-
phieren ein Beitrag zum Selbstverstehen der Moderne ist, tritt nirgend so klar
hervor wie in seinen Schriften zur Asthetik und Kunst. In der Kunst, so die
Uberzeugung Adornos, habe sich die Moderne konzentriert und mit besonde-
rer Intensitdt zu erkennen gegeben; hier werde sie offen ausgetragen, so daf3
ihre Erfahrung vor allem als Kunsterfahrung zu machen sei. Das aber schlage
auf die Kunst zuriick: Nur als radikal moderne sei Kunst iiberhaupt noch
moglich. Programmatisch flir das Denken Adornos ist das ,Postulat einer
Kunst fortgeschrittensten BewuBtseins, in der die avanciertesten und diffe-
renziertesten Verfahrensweisen mit den avanciertesten und differenziertesten
Erfahrungen sich durchdringen‘ (Adorno, Asthetische Theorie, S. 57). [...]
Adorno hat [...] darauf bestanden, dafl die modernen Kunstwerke sich radikal
gegen ihre Welt abschlieBen und daf ihre Modernitét dafiir Bedingung und
Moglichkeit ist: Moderne Kunstwerke sind ,Monaden‘; als solche beziehen
sie ,bestimmte Stellung zur empirischen Realitdt’ — so ndmlich, daB sie ,aus
deren Bann‘ heraustreten; sie stellen vor, ,was sie nicht selbst sind‘, und sind
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dazu imstande, weil ,ihre eigene Dynamik, ihre immanente Historizitdt ...
nicht nur desselben Wesens ist wie die auswendige, sondern in sich jener
dhnelt, ohne sie zu imitieren® (Ebd., S. 15). Kunst ist absolut modern: als
moderne abgelost von dem, was die Moderne sonst ist”98,

Viele in der Asthetischen Theorie zentrale Begriffe oder Begriffspaare gehlen
in der Philsophie der Neuen Musik. So unter anderen das Paar Identitit—
Nichtidentitit, das erst im Spatwerk vollig ausgefiihrt wird, ferner das Ideal
der Selbstnegation der Kunst und des “Schwarzen”, Aspekte der Transzen-
denz und des Naturschonen — die in der Asthetischen Theorie in Zusammen-
hang mit der Rezeption Hegels und Kants stehen — sowie der “Rétselcharak-
ter” der Kunst. Dennoch kann Die Philosophie der neuen Musik unverkenn-
bar als wichtiger Vorldufer der Asthetischen Theorie betrachtet werden. Sie
als “Hauptvorlaufer” zu betrachten, wire sicherlich falsch, da fiir die Astheti-
sche Theorie Hegel und Kant eine zu gro3e Rolle spielen. Festzuhalten bleibt
aber, dal schon 1948 (bzw. 1941/2, als das Schonberg-Kapitel Der Philoso-
phie der Neuen Musik entstand) grundlegende Ansétze der dsthetischen The-
orie Adornos vorlagen, die sich in ihren Grundziigen nur geringfiigig geén-
dert haben. “Man kann und muf} ein solches elitdres Kunstverstindnis, das
Kunst fiir die ,happy few‘, Kunstgewerbe, Kulturwarenproduktion fiir die
Masse festschreibt, kritisieren; gleichwohl sollte dabei immer — gegeniiber
vorschneller Pauschalverurteilung — mitbedacht werden, da Adornos é&sthe-
tische Theorie der letzte verzweifelte Versuch ist, der Verdinglichung, dem
universellen Verblendungszusammenhang, den die Dialektik der Aufkidrung
mit Blick auf die amerikanische Kultur beschrieben hat, zu trotzen und einen
Bereich zu konstruieren, der tendenziell den Entfremdungsmechanismen
entzogen bleibt. Daher riihrt die Apologie des authentischen, avantgardisti-
schen, schwer verstindlichen Werks”99, schrteibt Werner Jung. Das Herz der
Moderne ist in der Asthetischen Theorie ein Bruch: Aufgabe der Kunstphilo-
sophie ist es nicht, das Moment des Unverstandlichen wegzuerkldren, son-
dern die Unverstindlichkeit selber zu verstehen90,

98 FIGAL, Gunter (1998): Absolut modern. Zu Adornos Verstandnis von Kunst und
Freiheit. In: Richard Klein und Claus-Steffen Mahnkopf (Hg.): Mit den Ohren denken.
Adornos Philosophie der Musik, Frankfurt am Main, S. 21-22.

9 JUNG, Werner (1995): Von der Mimesis zur Simulation. Eine Einfiihrung in die
Geschichte der Asthetik, Hamburg, S. 166-167.

0 Vgl. ESPINA, Yolanda (1998): Wahrheit als Zugang zur Wahrheit. Die Bedeutung
der immanenten Kritik in der Musikphilosophie Adornos. In: Richard Klein und Claus-
Steffen Mahnkopf (Hg.), Mit den Ohren denken. Adornos Philosophie der Musik,
Frankfurt am Main, S. 53.
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Zur Giiltigkeit der Asthetischen Theorie

Unabhingig von der Frage, ob sich die gesellschaftlichen Bedingungen fiir
die Neue Musik seit Adornos Asthetischer Theorie grundlegend veriindert
haben, ist festzustellen, da3 immer noch unter den gleichen Pramissen wie in
den Schriften Adornos iiber sie geredet und gestritten wird. Auffillig ist
dabei, daB Adornos Asthetik allerorten als “{iberholt” oder “antiquiert” dar-
gestellt erscheint. Unstrittig ist, da seine Texte in Rhetorik, Wertekanon und
Basis keine Zeitgenossenschaft mehr beanspruchen kénnen. Behauptet wird
allerdings, daB “der Adornoschen Asthetik aufgrund der schieren Differenz
ihres historischen Ortes zu ,unserem‘ Erfahrungshorizont keine innovative
Bedeutung mehr zukomme und zukommen kénne”101. Doch es ist ein MifB-
verstindnis anzunehmen, daB das, was als ,die Asthetik Adornos®, als Destil-
lat {ibriggeblieben ist, ausschlieBlich eine Theorie der Musik-Avantgarde ist,
die sich historisch mit Bezug auf die Neue Wiener Schule legitimiert102. Die
“Streitschrift” Kritik der neuen Musik. Entwurf einer Musik des 21. Jahrhun-
derts Claus-Steffen Mahnkopfs ist Zeichen einer neuen Stufe in der Entwick-
lungen dieser Debatte. Mahnkopf richtet einen bosen Blick auf den Status
Quo und seine Defekte — angesichts einer “verschworenen” Komponisten-
und Neue-Musik-Szene —, zieht eine erniichternde Bilanz seiner Erfahrungen
als junger Komponist und fragt schlieBlich nach dem Scheitern der neuen
Musik schlechthin. Adornos Asthetische Theorie ist fiir den Autor Pflichtlek-
tiire “derer, die am Ubergang der Neuen Musik ins 21. Jahrhundert mitwirken
méchten™93. Er feiert “Adorno als Propheten und seinen Lehrer, den Kom-
ponisten Brian Ferneyhough als Messias der kommenden Musik; diese wird
laut Mahnkopf im Zeichen von Komplexismus, Immanentismus und
Expressivismus stehen”04 — einer sieghaften Dreifaltigkeit, die schlieBlich
auch den Erzfeind aller musikalischen Vernunft, die Postmoderne mit ihrem

101 KLEIN, Richard (1998): Statt einer Einleitung: Schwierigkeiten mit der Musikphilo-
sophie. In: Richard Klein und Claus-Steffen Mahnkopf (Hg.): Mit den Ohren denken.
Adornos Philosophie der Musik, Frankfurt am Main, S. 14.

2 Vgl. EICHEL, Christine (1998): Zwischen Avantgarde und Agonie. Die Aktualitat
der spaten Asthetik Theodor W. Adornos. In: Richard Klein und Claus-Steffen
Mahnkopf (Hg.): Mit den Ohren denken. Adornos Philosophie der Musik, Frankfurt am
Main, S. 282.

103 MAHNKOPF, Claus-Steffen (1998): Kritik der neuen Musik. Entwurf einer Musik
des 21. Jahrhunderts — eine Streitschrift, Kassel, S. 84.

104 NYFFELER, Max (1998): Wetterleuchten Gber dem Biotop. Zur Situation der neu-
en Musik in Deutschland. In: Neue Musikzeitung nmz 6/1998, S. 3.
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“irren Treiben” und dem falschen Schein des Pluralismus in den Orkus der
Geschichte schicken wird.

Obgleich sich Mahnkopf immer wieder Adornos Argumentationsart und
Sprachstil zu eigen macht, stellt sich dennoch die Frage, inwieweit Adornos
Asthetische Theorie von Mahnkopf in seiner Kritik der neuen Musik rezipiert
worden ist. Mahnkopf und Adorno haben die rigiden restaurativen Ziige eines
teleologischen Musikgeschichtsbildes gemeinsam. Das Thema des Material-
fortschritts wird allerdings von Mahnkopf verdrangt: “[...] Ein Fortschreiten
nicht nur des Tonmaterials, sondern auch und nicht zuletzt der kritischen
Entwicklung eines kompositorischen Denkens, das, weil es sich an den Vor-
laufern orientiert, im strengen Sinne nichts vergiflt, sondern die Herkunft
dialektisch aufhebt”195. Ein Schwerpunkt der Betrachtungen Mahnkopfs liegt
auf dem Begriff der Immanenz, auch ein Thema Adornos. Die Kritik Mahn-
kopfs am Serialismus hat ihre Wurzeln in Adornos Vortrag Das Altern der
Neuen Musik, gerade in Hinsicht auf die Uberbetonung des rationalen As-
pekts dieser Musik.

Von Bedeutung ist schlieBlich Mahnkopfs Einschidtzung von Adornos Fort-
schritts- und Kritik-Verstdndnis im Hinblick auf die Prognose fiir eine Musik
des 21. Jahrhunderts: “Wir verdanken Adorno — dem Schreckbild der Mu-
sikwissenschaft, dem schlechten Gewissen der Komponisten und erst recht
der Praktiker — den Anschlufl der Musik an eine Kritische Theorie. Trotzdem
wird Adorno immer wieder in einem entscheidenden Punkt mifiverstanden:
Er ist ein Kritiker des Fortschritts in der Musik, nicht dessen blinder Apolo-
get. Das beweist das Gesamtoeuvre genauso wie alles Ubrige aus dem Um-
feld der Frankfurter Schule. Um den Fortschritt allerdings kritisieren zu kon-
nen, mufl man seine schwierige Existenz wenigstens zur Kenntnis nehmen.
Innerhalb des einmaligen Vorgangs, daB ein Philosoph seines Ranges Mu-
sikphilosophie auf dieser Hohe betrieb, nimmt die Neue Musik und darin die
Hauptlinie des konstruktiv-expressiven Komponierens die zentrale Stelle ein,
eine Gegenwartsdeutung, die Adorno auf die Geschichte, vor allem seit
Beethoven, tibertrdgt. Da er der Theoretiker der musikalischen Moderne ist,
sollte er auch nicht als Allheilmittel oder als Musik-, Wissenschaft® rezipiert
werden, sondern als Funktion einer ,geistigen‘, d.h. grundbegrifflichen und
phdnomenologischen Kliarung. So diirfte es moglich sein, die vertrackte Mo-
derne-Postmoderne-Differenz anhand seines universellen musikalischen

105MAHNKOPF, Claus-Steffen (1998): Kritik der neuen Musik. Entwurf einer Musik
des 21. Jahrhunderts — eine Streitschrift, Kassel, S. 30.
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Denkens darzustellen. Was sich nicht mehr fiigt, darin wird zukiinftiges mu-
sikalisches Denken, das des 21. Jahrhunderts sichtbar’108,

Was Adorno in den 50er und 60er Jahren als Problem und Perspektive der
Postmoderne beschreibt, hat bis heute iliberraschende Aktualitit: Viele der
von ihm angefiihrten Tendenzen haben sich verstiarkt. Dazu gehort die Neut-
ralisierung einst provozierender Kunst — so etwa Musik von Ligeti als Film-
musik; “die Moderne und Nach-Moderne ist bis zur Unkenntlichkeit von der
medialen Offentlichkeit [...] benutzt und als bloBer Reiz entwertet wor-
den.”107 Die Ausdrucksfihigkeit der Kunst scheint nach wie vor von puristi-
scher Asthetik bedroht; am auffilligsten ist aber sicherlich die von Adorno
als “Urphénomen der Verfransung” bezeichnete Tendenz — das Eindringen
der Alltagsésthetik in die Struktur des Kunstwerks. Die Artefakte der uns
umgebenden dsthetisierten Kultur in den Werken entideologisiert — “ihre
Eindeutigkeit, ihre Funktion splittert sich in andere Deutungen und Bedeu-
tungen auf’108: Ein Markenlabel wird zum Ornament, das Lécheln einer
Werbefigur zum gespenstischen Grinsen, ein TV-Jingle zerfallt in Splitter
des kollektiven Unbewufiten. Solche Verfransung und Vernetzung der Kiins-
te 16st bis heute ein, was Adorno auch der Postmoderne abfordert: ein mime-
tisches Verhalten zur Empirie, die Fahigkeit zur intuitiven Reaktion ohne
rationale Kontrolle. “Kunst rettet die Wahrnehmungsféhigkeit in einer Welt,
die in allen anderen Bereichen der Vernunft unterworfen ist, und wird zum
anderen Ort von Mimesis”109. “Am Ende wire das dsthetische Verhalten zu
definieren als die Féhigkeit, irgend zu erschauern, so als wire die Génsehaut
das erste fisthetische Bild” (AsTh, 489).

Diskussion

Mayer: Wir konnten endlos dariiber diskutieren, den Stellenwert marxisti-
scher Ansétze in der Philosophie der neuen Musik von Adorno zu diskutie-
ren. Wir haben dazu aber leider keine Zeit...

106 Ependa s. 86-97.
107 E|CHEL, Christine (1998): Zwischen Avantgarde und Agonie. Die Aktualitat der
spaten Asthetik Theodor W. Adornos. In: Richard Klein und Claus-Steffen Mahnkopf
(Hg.): Mit den Ohren denken. Adornos Philosophie der Musik, Frankfurt am Main, S.
291.
108 Ependa, S. 292.

9 Ebenda, S. 292.



188

Hemming: Ich sehe nicht den Zusammenhang zur Frage: “Was ist eine mar-
xistische Musikwissenschaft?”

P.-M.: Mein Zusammenhang war: Paradigmenwechsel. Adorno darf bei einer
Diskussion iiber Marxismus nicht auller acht gelassen werden, denn er ist fiir
die Musikwissenschaft einfach bedeutsam.

Hemming: Ich war Zeuge der Veranstaltung 25 Jahre nach Adornos Tod bei
den Darmstadter Ferienkursen “Zur Aktualitit Theodor Adornos”, wo man
erhofft hat von Brian Ferneyhough, dem Lehrer von Mahnkopf, dass er das
willig aufgreift und dieselben Theorien iiber musikalische Struktur provokant
noch einmal vertritt. Das ist iiberhaupt nicht der Fall gewesen. Die Kompo-
nisten wussten nicht mehr, wie sie ihre Musik mit Adorno in Verbindung
bringen koénnen. Was wir verschwiegen haben, ist, dass Mahnkopf ja sich
selbst und seine Musik als die Musik des 21. Jahrhunderts sieht. Er schreibt
zum Beispiel in diesem Buch, “Postmoderne - eine Bilanz”, die Postmoderne
sei ja nichts, und dann kommt wieder die musikalische Moderne seines Zu-
schnittes.

3.11 Gerhard Scheit: Versuch iiber Musik und abstrakte Zeit -
Moishe Postones Reinterpretation of Marx und Theodor W.
Adornos Interpretation der Musik

Ich moéchte mich im folgenden mit Moishe Postones “Time, labor, and social
domination. A reinterpretation of Marx’s critical theory” (1993)110 beschaf-
tigen. Fiir das Jahr 2000 bereitet der Freiburger ¢a ira-Verlag die erste
deutschsprachige Ausgabe dieses Buches vor. In gewisser Weise bietet es
nicht nur theoretisches Neuland sondern auch eine Art Zusammenfassung der
wichtigsten Versuche zur Marx’schen Theorie seit der zweiten Hélfte der
80er Jahre, die aber im deutschsprachigen Raum meist und im Unterschied

1101, folgenden wird mit der Seitenangabe im Text aus der Paperback-Publikation
der Cambridge University Press, Cambridge, New York, Melbourne 1996, zitiert.
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zu Postone auBerhalb der Universitit in einzelnen privaten Initiativen formu-
liert wurden - zum Beispiel in der Initiative Sozialistisches Forum Freiburg,
Krisis-Gruppe Niirnberg, Jour fixe Initiative Berlin, Bahamas Berlin etc. -
und deren Gemeinsames in der Neuorientierung an der Wertformanalyse des
Kapitals besteht. In seinem Buch kehrt Postone noch einmal zu dem Punkt
zurlick, an dem sich Habermas von der Kritischen Theorie in Richtung
Kommunikation verabschiedete. Statt des linguistic turns empfiehlt Postone
eine kritische Wendung zu Wert und abstrakter Arbeit. Das heifit, er kritisiert
zwar wie Habermas die deterministische und geschichtspessimistische Ten-
denz insbesondere bei Horkheimer, wird aber dariiber nicht zum zivilgesell-
schaftlichen und verfassungspatriotischen Optimisten. Denn anders als Ha-
bermas, der sich sogleich nach der Studentenbewegung mit der abstrakten
Arbeit und dem Wert im Namen des Kommunikativen abzufinden vermochte
- wie einstens Schiller mit dem realen Staat im Namen des dsthetischen nach
der Franzosischen Revolution -, anders als Habermas also versucht Postone
gerade von Wert und abstrakter Arbeit aus den “Pessimismus” der Frankfur-
ter Schule aufzurollen. Pollock und Horkheimer, Adorno und Sohn-Rethel
kritisiert er darin, dal sie wie schon Lukacs in “Geschichte und Klassenbe-
wuBltsein” die Kategorien der Ware und des Kapitals immer nur auf der Ebe-
ne der Zirkulation angewandt haben, dafl sie sozusagen beim Tauschwert
stehengeblieben sind, bei der Kritik der Tauschverhiltnisse, und daB3 sie
letztlich — trotz aller Distanz zur Arbeiterbewegung und deren Marxismus —
vom Standpunkt der Arbeit aus die Tauschverhédltnisse kritisieren: “within
such an interpretation, the categories of commodity and capital do not really
grasp the social totality while expressing its contradictory character. Instead,
they specify only one dimension of capitalist society, the relations of distribu-
tion, which eventually comes to oppose its other dimension, social ,labor*. In
other words, when the Marxian categories are understood only in terms of the
market and private property, they are essentially one-dimensional from the
outset: they do not grasp the contradiction but only one of its terms. [...] It is
a critique from the standpoint of ,labor‘ of the social forms expressed by the
categories” (S.115).

Die Kritik, die Postone speziell an Sohn-Rethel iibt, soll vermutlich auch
Adorno treffen, der in dem ganzen Buch allerdings ziemlich unterbelichtet
bleibt. Im Unterschied zu Horkheimer orientierten sich ja beide — Adorno
und Sohn-Rethel — viel stirker an der Frage der realen Abstraktion, die Marx
bereits in den Grundrissen aufgeworfen hatte. Aber, wie Postone einwirft,
auch diese Variante kritischer Theorie beschrdnke sich dabei auf die Sphére
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des Tausches: Sohn Rethel “argues that the sort of abstraction an form of
social synthesis entailed in the value form is not a labor abstraction but an
exchange abstraction. [...] Sohn-Rethel, however, interprets the commodity
form as being extrinsic to commodity-determined labor [...] He emphasises
on exchange, which excludes any examination of the implications of the
commodity form for labor” (S.179).

Gerade darauf hat es nun Postone abgesehen: die Realabstraktion auf dem
Gebiet der Arbeit dingfest zu machen. Da er allerdings die musikalischen und
asthetischen Schriften Adornos ausklammert, vermag er auch nicht die darin
formulierte Kritik der abstrakten Arbeit wahrzunehmen, von der im letzten
Teil meines Vortrags zu sprechen sein wird.

Arbeit und Zeit

Postone begreift die Frage des Mehrwerts und der Wertgrofle, die im Arbei-
terbewegungsmarxismus im Mittelpunkt stand, lediglich als integrierten Be-
standteil einer anderen, fundamentaleren Kritik, die Marx im Kapital formu-
liert hat, und die mit der Wertform auch die abstrakte Arbeit und die abstrak-
te Zeit in Frage stellt. Diese ist nun in den Mittelpunkt zu riicken — aber gera-
de hier gibt es den grofiten Widerstand des gesunden Menschverstands. Ge-
meinhin unterscheidet man zwischen linearer und zyklischer Zeitauffassung.
Postone jedoch erdrtert eine andere Unterscheidung: er differenziert darin, ob
die Zeit als abhéngige oder unabhéngige Variable begriffen wird — im einen
Fall spricht er von konkreter, im andern von abstrakter Zeit. Vor der Moder-
ne, vor der Totalisierung des Kapitalverhaltnisses, war die Zeit keine auto-
nome Kategorie, sie war abhéngig von Ereignissen, und konnte qualitativ
bestimmt werden, als gute oder schlechte, heilige oder profane. Konkrete
Zeit geht darum nicht im Begriff der zyklischen Zeit auf: “for there are linear
conceptions of time which are essentially concrete [...] Concrete time is
characterized less by its direction than the fact that it is a dependent variable.
[...] A relationship exists between the measure of time and the sort of time
involved. The fact that the time unit is not constant, but itself varies, indicates
that this form of time is a dependent variable, a function of events,
occurrences, or actions. ,Abstract time‘ on the other hand, by which I mean
uniform, continiuos homogeneous, ,empty* time, is independent of events.
The conception of abstract time which became increasingly dominant in
Western Europe between the fourteenth and seventeenth centuries, was
expressed most emphatically in Newton’s formulation of ,absolute, true and
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mathematical time (which) flows equably without relation to anything
external.® Abstract time is an independent variable; it constitutes an indepen-
dent framework within which motion, events, and action occur. Such time is
dividible into equal, constant, nonqualitative units. The conception of time as
an independent variable with phenomena as its function was developed only
in modern Western Europe” (S.202).

Im folgenden weist Postone alle Versuche zuriick, die Entstehung dieser
westlichen Zeitvorstellung, mit Kant gesprochen: dieses westlichen Zeit-
schematismus, auf die technischen Erfindungen, vor allem die Entwicklung
der Uhr, die eine prizise, mathematische Zeitmessung erlaubt, zu reduzieren.
Der Vergleich mit China, wo es frith schon Uhren gab, macht das Wesentli-
che deutlich: “notion of productivity, in the sense of output per unit time, was
unknown.” Gerade darum aber geht es nun in Western Europe. Postone ver-
weist hier auf Jacques Le Goff, der bereits unter den verschiedenen Arten
von Zeitmessung in der mittelalterlichen Stadt die Arbeits-Glocken hervor-
gehoben hat, “which appeared and spread quickly in the cloth-producing
towns of the forteenth century” (S.209). “The work bells themselves were an
expression of a new social form that had begun to emerge, particularly within
the medieval cloth-making industry” (S.209f.). Da die Arbeiter hier tagewei-
se bezahlt wurden, ging es in der Frage der Entlohnung stets um die Lénge
und die Definition des Arbeitstages, um die Arbeitspausen. Die stédtischen
Arbeitsglocken markierten fiir die frithen textilerzeugenden Betriebe den
Beginn und das Ende des Arbeitstages, ebenso wie die Unterbrechungen zur
Mahlzeit. Daraus folgert Postone: “with the rise of early capitalist forms of
social relations in the cloth-producing urban communes of Western Europe, a
form of time emerged that was a measure of, and eventually a compelling
norm for, activity. Such a time is divisible into constant units, and within a
social framework constituted by the emerghing commodity form, such units
also are socially meaningful” (S.211).

Das Geld ist die erste Erscheinungsform des real Abstrakten iiberhaupt. Marx
hat damit folgendes gemeint: “Es ist, als ob neben und aufler Lowen, Tigern,
Hasen und allen andern wirklichen Thieren, die gruppiert die verschiedenen
Geschlechter, Arten, Unterarten, Familien usw. des Thierreichs bilden, auch
noch DAS THIER existierte, die individuelle Incarnation des ganzen
Thierreichs. Ein solches Einzelnes, das in sich alle wirklichen vorhandene
Arten derselben Sache einbegreift, ist ein Allgemeines, wie Thier, Gott
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usw.”111 Indem dieses Geld nun unmittelbar auf die konkrete Arbeit bezogen
wurde — dadurch daf die Linge der Arbeitszeit mit der Summe des dafiir
bezahlten Geldes gleichsam synchronisiert werden konnte - ist auch der erste
Schritt zur abstrakten Arbeit getan. D. h. die abstrakte Logik des Geldes, die
bereits in der Antike ihr Unwesen trieb, hier aber auf engbegrenztem gesell-
schaftlichem Raum, erfafit nun an der Schwelle zu Moderne Arbeit und Zeit
und verwandelt sie in reale Abstraktionen. Geld wird Zeit.

Die mechanische Uhr, nicht lange nach der Einfiihrung der Arbeitsglocken
erfunden, setzte sich in den stidtischen Zentren des mittelalterlichen Europas
rasch durch. Am Ende des 14. Jahrhunderts war hier die sechzigminiitige
Stunde so gut wie etabliert. Freilich handelte es sich noch immer und fiir
lange um Inseln der abstrakten Zeit in einem Meer disparater konkreter Zeit-
vorstellungen, unmefbar und unteilbar. Postone betont aber, dafl die abstrak-
te Zeit, ihrem genauen Begriff gemif, eine totalisierende Tendenz von An-
fang an besal3, und schon im Ursprung nicht sich sozial eingrenzen 146t auf
eine bestimmte Klasse, sondern den Alltag der Stadt, die Lebenswirklichkeit
der darin lebenden Menschen durchdrang. Es handelt sich um eine Form von
Herrschaft, die begrifflich nicht aufgeht in Klassenherrschaft: “The temporal
social forms (...) have a life of their own, and are compelling for all members
of capitalist society — even if in a way that benefits the bourgeois materially.
Although constituted socially, time in capitalism exerts an abstract form of
compulsion.” (S.214)

Als Resultat gesellschaftlich totaler Vermittlung wird die aufgewendete Ar-
beitszeit in eine Zeit-Norm verwandelt, die von jedem individuellen Tun
abstrahiert und es im selben Maf} beherrscht. Darin wire schlieSlich auch der
reale Eurozentrismus der Geschichte und Kultur, die ,Herrschaft® des Abend-
lands und die Dominanz der westlichen Welt materialistisch zu begreifen: in
der realen Abstraktion von konkreter Arbeit und Zeit. Sie kann letztlich von
niemandem beherrscht werden, da sie doch von allen abstrahiert; sie allein
vermag die totale Integration zu bewerkstelligen und jene One World zu
schaffen, deren Abstraktionsleistung im millionenfachen Hungertod besteht.

Abstrakte Zeit und Ursprung der Musik (Einstimmigkeit — Mehrstim-
migkeit)

m MARX, Karl (1867): Das Kapital. Erster Band. Hamburg. - Zitiert nach Karl Marx,
Friedrich Engels: Gesamtausgabe (MEGA) Abt.II, Bd. 5. Berlin 1983, S.37.
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Bei der Durchsetzung abstrakter Zeit handelt sich um einen realen ProzeB,
keinewegs um eine blofle Zeitvorstellung, obwohl natiirlich eine Zeitvorstel-
lung stets beteiligt ist und sein muB3. Es ist die Einheit von Ideellem und Reel-
lem. Philosophisch hat diesen Proze schlielich Kant - an der Wende zum
industriellen Kapital, d.h. zur Totalitit des Kapitalverhiltnisses stehend -
zusammengefaf3t in seinem transzendentalen Subjekt und im Apriori seiner
Verstandesbegriffe.

Eine materialistische Kritik abstrakter Zeit konnte nicht nur {iber die Trans-
zendenz dieses Subjekts aufkldren, sondern auch den Begriff der “Rationali-
sierung”, wie ihn Max Weber prigte, in den Zusammenhang der Marx’schen
Wertkritik zuriickholen - und an beiden die todlichen Konsequenzen des
Kapitals sichtbar machen. Die Frage der Rationalisierung in der Kultur, spe-
ziell in der Musik, die Weber bemerkenswert skeptisch stellt, 18t sich davon
nicht ausnehmen: Warum “gerade auf dem Boden des Okzidents, und nur
hier, Kulturerscheinungen auftraten, welche doch - wie wenigstens wir uns
gerne vorstellen - in einer Entwicklungsrichtung von universeller Bedeutung
und Giiltigkeit lagen?” 112

Im “Kapital” hat Marx “das Christenthum, mit seinem Kultus des abstrakten
Menschen, namentlich in seiner biirgerlichen Entwicklung, dem Protestan-
tismus, Deismus u.s.w.” als “die entsprechendste Religionsform” fiir eine
“Gesellschaft von Warenproduzenten” begriffen, genauer fiir eine Gesell-
schaft, “deren allgemein gesellschaftliches Produktionsverhiltnis darin be-
steht, sich zu ihren Produkten als Waren, also als Werten zu verhalten, und in
dieser sachlichen Form ihre Privatarbeiten auf einander zu beziehen als glei-
che menschliche Arbeit”113. Das Zitat zeigt den theoretischen Fortschritt, den
Marx seit dem Aufsatz “Zur Judenfrage” gemacht hat, wo er noch die jiidi-
sche Religion als Metapher fiir den kapitalistischen Geist verwendet hatte.
Dieser Fortschritt beruht eben auf dem Begriff von abstrakter Arbeit und
Zeit: stehen sich in der frilhen Schrift Geld und Gesellschaft unvermittelt wie
der abstrakte Gott des Judentums und die konkrete Gesellschaft gegeniiber,
so vermag Marx nun mit dem Begriff des Werts die totale Vermittlung herzu-
stellen - von der konkreten zur abstrakten Arbeit und vom abstrakten
Tauschwert zum konkreten Gebrauchswert - und findet hierfiir gerade in der
christlichen Religion eine entsprechende verhimmelte Form.

112 WEBER, Max (1972): Gesammelte Aufsétze zur Religionssoziologie. Bd. |, Tubin-
en. S.1.
P vieca 1/Bd.5, S.47f.
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Was Marx aber nicht erdrtert, ist die Frage, warum die der kapitalisierten
Gesellschaft entsprechendste Religion gewissermaflen frither da war als die
Gesellschaft selbst; warum abstrakter Gott und konkreter Sohn eher da waren
als Wert und Profit. Ein Problem, das die simple Losung des Basis-Uberbau-
Schemas Liigen straft, erscheint doch die Universalitdt der christlichen Kir-
che in gewisser Weise als Antizipation der Universalitidt des Kapitals, der
christliche Gott als Vorwegnahme des alles durchdringenden Werts; die
Heilsgeschichte als kindlicher Entwurf des Verwertungsprozesses.

Gerade hier erlaubt die Kategorie der abstrakten Zeit eine zumindest schérfe-
re Fragestellung. Postone beginnt seine historischen Exkurse {ibrigens nicht
mit der Textilindustrie des Hochmittelalters, sondern mit der Arbeitszeit in
den Kldstern. Er weist dabei auf eine spezifische Disziplinierung und Ord-
nung der Zeitverhiltnisse hin, was die Regelung von Arbeit, Essen und Beten
betrifft. Die Zeit wurde dabei fiir die Monche bereits durch Glocken mar-
kiert.

Es ist dies gewissermaflen noch die Phase des einstimmigen Gregorianischen
Chorals. Die Musik wird mittels Neumen notiert, die keine Tonhéhen, son-
dern Bewegungsrichtungen markieren. Tempo und Rhythmus sind absolut
textabhdngig und werden nicht schriftlich festgehalten. Die Zeit ist konkret.
Der Text bestimmt die Zeit der Musik, wie das manuelle Lauten der Kloster-
glocken den Alltag der Ménche. Das dndert sich im mehrstimmigen Musizie-
ren, wie es mit dem Aufschwung der Stddte sich verbreitet. Die Musik entwi-
ckelt seit dem Organum der Notre Dame-Periode des 12. und 13. Jahrhun-
derts Selbstandigkeit gegeniiber dem Text; Komposition im eigentlichen Sinn
beginnt mit Liniennotation und in der Ars antiqua des 13. Jahrhunderts Men-
suralnotation, die es erlauben, das Verhiltnis des einzelnen Tons zu den
anderen - Tonh6he und -ldnge - aus dem einzelnen Notenzeichen selbst abzu-
leiten und nicht mehr wie bei den Neumen aus dem Zusammenhang des ge-
sungenen Textes oder spiter bei der Modalnotation aus einer bestimmten
Gruppierung von Notenzeichen. Die Einbindung der Musik in einen konkre-
ten, auf unmittelbare Weitergabe von Musizierpraktiken beruhenden Zusam-
menhang, fiir den die Zeichen urspriinglich nur Hinweise und Anhaltspunkte,
Gedéchtnisstiitzen gleichsam, darstellen, weicht Schritt fiir Schritt der abs-
trakten Quantifizierung der Proportionen von Tonhéhe und -ldnge.

Es geht also um Mehrstimmigkeit im engeren Sinn, nicht um bloB3e Verschie-
denstimmigkeit, die {liberall entstehen kann, wo zusammen musiziert wird.
Erst die “disziplinierte Zurichtung volkstiimlicher Heterophonie” (Kurt
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Blaukopf) 114 im Sinne jenes Abstraktionsvorganges, der auf der
Quantifizierbarkeit der Tonverhdltnisse beruht, wire darum als eine Mehr-
stimmigkeit anzusehen, die es der Musik ermdglicht, ihre eigene Zeitékono-
mie auszubilden.

Solche Vorginge, in denen sich Musik als relativ autonome Form historisch
konstituiert, werden durch eine Ontologisierung des Musikalischen natiirlich
ausgeblendet. Geradezu ein Paradigma dafiir ist die alte Studie von Karl
Biicher iiber Arbeit und Rhythmus!1®, die im selben MaB die Arbeit wie die
Musik ontologisiert, und jede Unterscheidung zwischen konkreter und abs-
trakter Zeit unmdglich macht. Charakteristisch auch, daB sich Georg Lukéacs
in seiner ontologisch angelegten Asthetik gerade auf diese Studie stiitzt116.
James L. Mursell hingegen hat bereits 1946 gegen solche Vorstellungen
eingewandt, daB jedes Tonsystem eine Konstruktion des gesellschaftlichen
Geistes sei, ein Phinomen gesellschaftlicher Ubereinkunft!l?. Das Problem
ist allerdings, daB sich diese Ubereinkunft hinter dem Riicken der Individuen
herstellt und ihnen darum als metaphysische oder ontologische Gegebenheit
entgegentritt, da3 der gesellschaftliche Geist nicht vollstindig bei BewuBt-
sein ist, wenn er sein Tonsystem konstruiert.

Von auflen und vorsichtig tastend n#hert sich darum Kurt Blaukopf jener
gesellschaftlichen Situation an, in der Mehrstimmigkeit entstand: “Die 6ko-
nomischen Motive, die diese Mutation der musikalischen Praxis auslosen,
sind begleitet von einer neuen Einstellung zur Zeit, die sich auch wieder aus
den neuen wirtschaftlichen Verhdltnissen ergibt. Im Zuge der Urbanisierung
treten gegen Ende des 13. Jahrhunderts die ersten Rdderuhren auf. Die Mes-
sung der Zeit beginnt [...] sich im Bewuftsein der Menschen einzunisten. Die
Musik der Kirche, bisher ,zeitvergessenes Gebiet* (Rudolf Wendorff), ver-
mag sich dieser Neuerung nicht ganz zu entzichen”118. So wenig eine neue
Einstellung zur Zeit die wirtschaftliche Entwicklung blo begleitet haben
kann, sie vielmehr zuinnerst bestimmte, so wenig konnte die Musik sie wei-
terhin ,vergessen‘. Blaukopf verweist dabei auf den EinfluB der musica

114 BLAUKOPF, Kurt (1984): Musik im Wandel der Gesellschaft. Grundziige der
Musiksoziologie, Miinchen. S.226
115 BUCHER, Karl (1909): Arbeit und Rhythmus. 4. Aufl., Leipzig-Berlin 1909
116 Vgl. hierzu LUKACS, Georg (1981): Die Eigenart des Asthetischen. Bd.1, Berlin-
Weimar, S.236ff.
117 MURSELL, James L. (1946): Psychology and the problem of the scale. In: The
Musical Quarterly 32/1946, S.564.

8 BLAUKOPF, Kurt (1984): Musik im Wandel der Gesellschaft, Minchen, S.232.
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vulgaris, also plebejischer Musikformen, und kann sich darin auf Georg
Knepler stiitzen119, Gerade der Einbruch plebejischer Formen ins zeitverges-
sene Gebiet der einstimmigen Kirchenmusik fiihrte offenkundig dazu, daf die
europdische Musik sich in eigenartiger Mimikry konstituierte: in der Nach-
ahmung abstrakter Zeit.

Ausgangsbasis jedoch bildete die Abstraktion vom Korper, die vom Christen-
tum bereits lange davor durch die zunichst unbedingte und einstimmige
Bindung der Musik ans Wort eingeiibt worden war und u.a. mit dem Verbot
von Ténzen und anderen kultischen Formen einherging. Blaukopf schreibt
ganz allgemein von einer “Aussonderung des ,Musikalischen® aus einem
Komplex, der urspriinglich Sprache, Musik und Bewegung in enger Ver-
schrinkung beinhaltete”120. Nur auf dieser Grundlage konnte in der Folge
die “volkstiimliche Polyphonie” - mit Weber gesprochen - “rationalisiert” -
d.h. zur Nachahmung abstrakter Zeit integriert werden2l, Erst die mensurale
Polyphonie, die aus dieser Integration hervorging, schuf jene Distanz zum
Text und machte die Musik bis zu einem Grad unabhéngig, der es ihr erlaubt,
in ihrem Inneren abstrakte Zeit nachzubilden. Erst wenn in schriftlich festge-
legter Form mehrere Stimmen zur selben Zeit Verschiedenes, verschieden
hohe Téne in anderer Folge singen, kann diese Gleichzeitigkeit {iberhaupt als
leeres Kontinuum erscheinen; als etwas, das sie teilen, und das doch nicht
identisch mit ihnen ist; worin sie sich demnach wie in einem geometrischen
Raum befinden.

So 146t sich in der Entwicklung der européischen die Nachahmung abstrakter
Zeit verfolgen - freilich keine Nachahmung im Sinne der Widerspiegelungs-
theorie, die nur das Basis-Uberbau-Schema reproduziert. Einerseits setzt sich
hier die abstrakte Zeitvorstellung einfach durch, andererseits setzt die Musik
ihr in der Reflexion eine Art Widerstand entgegen. Es handelt sich um eine
Nachahmung im Sinne von Adornos &sthetischer Theorie: “erst in seiner
Selbstentfremdung durch Nachahmung kriftigt das Subjekt sich so, daB} es
den Bann der Nachahmung abschiittelt [...] Durch Nachahmung hindurch,
nicht abseits von ihr hat Kunst zur Autonomie sich gebildet.” Sie greift “ges-

119 KNEPLER, Georg (1977): Geschichte als Weg zum Musikverstandnis, Leipzig, S.
242.
120 | AUKOPF, Kurt (1984): Musik im Wandel der Gesellschaft, Minchen, S. 212.

21 WEBER, Max (1973): Gesammelte Aufsatze zur Wissenschaftslehre, Tibingen, S.
522.
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tisch nach der Realitit, um in der Beriihrung mit ihr zuriickzuzucken”122, Tm
Falle der Musik ist es die Realitdt abstrakter Zeit, nach der die Polyphonie
gestisch greift, wenn sie das Metrum schafft, und zugleich vor ihr rhythmisch
und harmonisch zuriickzuckt.

Das Subjekt ,erobert‘ die abstrakte Zeit (Barocke Inszenierung und
klassische Arbeit)

In der Aneignung abstrakter Zeit konstituiert sich das Subjekt der Musik. Es
erscheint als Herr der abstrakten Zeit, soweit es sie mit ,konkretem‘ Sinn zu
erfiillen vermag. Diesen Sinn gewinnt es aber gerade in der Kritik der abs-
trakt werdenden Arbeit. “Das Kunstwerk bekréftigt, was sonst die Ideologie
bestreitet: Arbeit schindet”123.

Musikhistorisch spricht man von einem regelrechten “Paradigmenwechsel
um 1600” (Ludwig Finscher)124: Bereits im Verlauf des 16. Jahrhunderts
zog, wie Alfred Einstein ausfiihrte, “die Oberstimme immer mehr den melo-
dischen Ausdruck an sich, sie wird zur melodischen Bliite der Komposition,
die Unterstimmen sinken langsam zu begleitenden Nebenstimmen herab”125,
In der neuen Gattung der Oper findet dieser Vorgang seinen sichtbarsten
Ausdruck — aber der homophone Schub, der hier durch Riickgriff aufs antike
Drama legitimiert wird, betrifft die Musikentwicklung insgesamt. Zugleich
vollzieht sich weitere Abstraktion oder “Rationalisierung”: die Kirchentonar-
ten weichen dem dualen Dur-Mollsystem; die Tonarten gleichen sich einan-
der an; die temperierte Stimmung kann sich durchsetzen, die eine Oktave in
zwolf, gleich groBe Intervalle unterteilt. Aber der in diatonischen Bahnen
gleichméBig dahinschreitende Generalball bildet nunmehr den kontinuierli-
chen Hintergrund, von dem einzelne Stimmen sich abheben kénnen — als
Heroen, die wie Orpheus, die zweite Natur von abstrakter Arbeit und Zeit
zum Tanzen bringen.

122 ADORNO, Theodor W. (1970): Asthetische Theorie. Frankfurt am Main 1970.

S.425.

123 ADORNO, Theodor W. (1937-38): Versuch uber Wagner. Gesammelte Schriften.
Frankfurt am Main, Bd.13, S. 81.

124 FINSCHER, Ludwig (1989): Einleitung. In: Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft. hg. v. Carl Dahlhaus u. Hermann Danuser. Bd.3, Laaber, S.15.

125 EINSTEIN, Alfred (1930): Die mehrstimmige weltliche Musik von 1450-1600. In:
Handbuch der Musikgeschichte, hg. von Guido Adler. 2. Aufl. Berlin. Bd.1, S. 359.
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Nicht zuletzt wird in der Oper - in Stoff und Handlung ebenso wie in ihren
Reprisentationsaufgaben - die Ndhe zum Staat sinnféllig, zu jenem Staat, der
die Rahmenbedingungen herstellt fiir die Aneignung von Reichtum, die durch
abstrakte Zeit der biirgerlichen Klasse ermdglicht wird. Er ist es, der nun-
mehr als groBer Regulator offen in Erscheinung tritt, mit seinem merkantilis-
tischen System nicht nur die abstrakte Arbeit, die zuvor nur in den Intermun-
dien der spitfeudalen Gesellschaft existierte, auf nationalstaatlicher Basis
verallgemeinert, sondern zugleich die Voraussetzungen schafft, dafl jenes
Biirgertum, das davon den Mehrwert hat, allmédhlich als Subjekt Konturen
gewinnt. Und wie dieses Subjekt im Politischen Anstalten macht, den Staat
zu libernehmen und das Kapital als sein Instrument zu gebrauchen, so tritt
das komponierende Alter ego, ob es sich nun unmittelbar dieser Klasse ver-
pflichtet weill oder nicht, immer stirker als eines in Erscheinung, das die
abstrakte Zeit durch konkrete kompositorische ausfiillen kann.

Der musiktheoretische Terminus von der “thematischen Arbeit” fiir die
durchfithrungsartigen Teile der klassischen Sonaten und Symphonien kommt
eben nicht von ungefédhr: Komponieren ist eine héherer Form von Arbeit -
doch Hohe meint hier nichts anderes als eine Distanz, die Selbstreflexion
ermoglicht. Als die Klassiker ihre Sonaten schrieben, begann die Abstraktheit
der Arbeit ein neues Niveau zu erreichen: Manufaktur ging in Industrie iiber;
das Kapital, das zuvor als Handels- und Geldkapital die Produktion von
auflen bestimmen konnte, determinierte sie nun zunehmend von innen und
verwandelte sich ins “automatische Subjekt”; die frither von aulen an den
Arbeitsproze3 angelegte Latte der Zeitmessung wurde nun ins Innere der
Arbeit selbst transformiert; die Arbeitsteilung zerstiickelte den ganzheitlichen
Arbeitsprozel3 des alten Handwerks in immer kleinere, wiederholbare und
mit Maschinenkraft betreibbare Einzeltdtigkeiten; Mefbarkeit bzw. Quantifi-
zierung wurde auf alle Abschnitte der Warenproduktion ausgedehnt.

Die Abstraktion, die der Wert an den verschiedenen Formen der konkreten
Arbeit vornimmt, um sie auf den gemeinsamen Nenner der durchschnittlich
notwendigen Arbeitszeit zu bringen, prigte damit in ganz neuer Weise die
Arbeitsvorginge selbst. Als solchermalien abstrakt gewordene, bezweckt die
Arbeit vor allem ein genaues, iiberpriifbares und wiederholbares Resultat des
Arbeitsvorganges - nur dann kann der Mehrwert auch realisiert werden, der
in der Ware steckt. Auch der Ausgangspunkt der klassischen Komposition ist
die Wiederholung - im Kleinen (die regelméfige Schlagzeit: der Beat; der
Tonika-Dreiklang) wie im Grofen (die Form der Reprise). Sie bildet den
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Rahmen, in dem die Musik ihre Arbeit tut. “Das Wiederholungsmoment im
Spiel ist” - so Adorno — “das Nachbild unfreier Arbeit”126.

Die Komponisten, soweit sie Kiinstler sind und keine Handwerker, entwi-
ckeln jedoch ihre ganze Kunst nicht in der Realisierung der Wiederholung, in
der Bestitigung abstrakter Arbeit, sondern in der Abweichung von ihr, in der
Negation von Wiederholung. Diese Negation 1dBt sich auf keinen Nenner
bringen, nur auf den Begriff des Kunstwerks: denn jedes &sthetisch gegliickte
Musikstiick beruht geradezu auf der Einzigartigkeit der Abweichung vom
Abstrakten, der Negation des Wiederholungszwangs; und jede Auffiihrung
desselben auf der Einzigartigkeit der Interpretation. Wer bei den Musikstii-
cken der Wiener Klassik genauer hinhort, wird darum - mit Charles Rosen -
erkennen, “wieviel Durchfithrung in der Reprise stattfindet”; wie sehr die
vermeintliche Riickkehr zur Exposition, diese selbst umdeutet (schon Haydns
Komposition “ist fiir eine genaue Wiederholung auf der Tonika zu drama-
tisch entworfen”127); und daB die Musik auf rhythmischer Ebene ,durch-
fiihrt*, indem sie die symmetrische Organisation authebt.

Im “Don Giovanni”, dessen Hauptfigur als erster groBer Versuch betrachtet
werden konnte, das real Abstrakte dramatisch zur Darstellung zu bringen128,
durchbricht Mozart noch die klassischen Rahmenbedingungen einer solchen
immanenten Kritik und macht fiir einen schockhaften Moment die abstrakte
Zeit selbst fast horbar. Wenn er in der berithmten Drei-Orchester-Szene des
ersten Finales (deren Klassenstruktur von Leo Balet und Eberhard Rebling
iiberzeugend dargelegt worden ist!29) drei verschiedene Tinze
iibereinanderschiebt, hebt er den metrischen Puls, der seit Anbeginn der
Musik die abstrakte Zeit belebt hat, tendenziell auf: “Als zusammenhalten-
dens Element bleibt nur die vom Takt geldste leere Schlagzeit und die nicht
mehr an ein metrisches System gebundene Harmonie {ibrig. Der Zusammen-
hang ist mechanistisch geworden, wird nicht mehr konstituiert durch eine
lebendig pulsierende, wenngleich allgemeine Zeitordnung130,

126 ADORNO, Theodor W. (1970): Asthetische Theorie. Frankfurt am Main 1970. S.
471.
127 ROSEN, Charles (1983): Der klassische Stil. Haydn, Mozart, Beethoven, Miinchen
S. 81f.
128 Vgl. hierzu SCHEIT, Gerhard (1995): Dramaturgie der Geschlechter, Frankfurt am
Main, S.134-164.
129 BALET, Leo und REBLING, Eberhard (1936): Die Verburgerlichung der deutschen
Kunst, Literatur und Musik im 18. Jahrhundert, hg von Gert Mattenklott. Frankfurt a.
M./ Berlin/Wien 1979, S. 490.

30 KUNZE, Stefan (1984): Mozarts Opern. Stuttgart, S. 353.
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Die abtrakte Zeit erobert das Subjekt (Warenform, Romantik und mu-
sikalische Moderne)

Im Schock dieser kleinen Szene, den heute kaum noch jemand erlebt, liegt
die ganze Erfahrung der Moderne: die ,scheinhafte’ Herrschaft des Subjekt
tiber die abstrakte Zeit bricht in sich zusammen. Das musikalische Ich muf3
erkennen, daf3 es nicht Herr ist im eigenen Haus.

Romantik und Unterhaltungsmusik, Wagnersches Gesamtkunstwerk und
StrauB3scher Walzer, sind nur zwei verschiedene Seiten dieses Zusammen-
bruchs. Der unmittelbare Zugriff der Warenform auf die Musik (auf die “mu-
sikalische Denkform™13!, wie Eduard Hanslick sagen wiirde), der etwa in den
Walzerfabriken von Strau & Sohn132 moglich wurde, schuf nicht nur die fiir
eine Massenproduktion nétigen Standardisierungen in Metrum und Harmo-
nik. Mit Dreivierteltakt, Marschrhythmus und Kadenzmechanik wurde das
Prinzip der Wiederholung zu einer Art berauschendem Gegengift, das die
aufgezwungene abstrakte Arbeit und Zeit ertrdglich erscheinen lie und zu
massenhaftem Konsum anregte. Off-Beat und Synkope des Jazz erweiterten
schlieBlich den Spielraum, in dem die abstrakte Repetition nachvollzogen
werden konnte, und steigerten damit die Wirkung des Gegengifts betrdcht-
lich133,

Dies wirft jedoch Licht auf die Gesamtentwicklung der Musik am Ende des
Sonatenzeitalters. Tatsdchlich finden sich bei Schubert bereits komposito-
risch dhnliche Probleme wie bei Johann StrauBl. Allerdings kann Schubert
noch die Trauer iiber den Verlust klassischer Souvernitit, iiber die Niederla-
ge des Subjekts gegeniiber der abstrakt gewordenen Zeit, in spezifischer
Weise zum Ausdruck bringen und diese musikalische Ich-Schwiche zum
Grundcharakter seines unprofitablen Schaffens machen (die entsprechende
Wirkung in einem Schubert-Lied ist “kumulativer und nicht syntaktischer
Art”134 _ am extremsten im “Leiermann” aus der “Winterreise™), wihrend sie

131 yANSLICK, Eduard (1875): Die moderne Oper. Bd.1, Berlin, S. 339.

WICKE, Peter (1998): Von Mozart zu Madonna. Eine Kulturgeschichte der Pop-
musik. Leipzig, S. 47-74.
133 SCHEIT, Gerhard (1998): Roll over Adorno? Kleine Musikgeschichte des Fordis-
mus. In: DERS.: Milltrennung. Beitrage zu Politik, Literatur und Musik. Hamburg.
S.164-187.
134 ROSEN, Charles (1983): Der klassische Stil. Haydn, Mozart, Beethoven, Miinchen
S.512.
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bei Straul nur als zeitweilige dunkle Tonung erscheint, die das Vergniigen
nicht hemmt.

Es gehort zum gespenstischen Charakter der spatbiirgerlichen Kultur, daf
gerade in jener Phase, in der das kompositorische Subjekt seine klassische
Souverénitét iiber die Zeitverhéltnisse verliert, der Kapellmeister als Takt-
schldger in den Vordergrund des Konzert- und Opernbetriebs tritt, um wei-
terhin und unter Einsatz des ganzen Korpers den Schein absoluter Herrschaft
iiber die abstrakte Zeit zu suggerieren. In seinem Versuch iiber Wagner hat
Adorno die Musik Richard Wagners genau in diesem Sinn als “erste Kapell-
meistermusik grofen Stils” beschrieben: sie sei “in der Gestik des Schlagens”
konzipiert und “von der Schlagvorstellung beherrscht”135. Das Wagnersche
Musikdrama insgesamt wird als eine Art Uberblendung der Arbeit durch den
Tauschwert begriffen: es “findet darin sich zusammen mit jenem Typus von
Konsumgiitern des neunzehnten Jahrhunderts, der keinen hoheren Ehrgeiz
kennt, als jegliche Spur der Arbeit zuzudecken [...] Die Magisierung des
Kunstwerks lauft darauf hinaus, dal Menschen die eigene Arbeit als heilig
verechren, weil sie sie als solche nicht erkennen konnen. [...] Erst die
Wagnersche Spitkunst macht die Probe aufs Exempel der klassischen Asthe-

tik und tiberfiihrt damit, freilich ungewollt, diese der eigenen Unwahrheit
»136

In seinen posthum erschienenen Beethoven-Studien geht Adorno dieser in
Wagner virulent gewordenen Unwahrheit der klassischen Asthetik nach —
und er legt hier, im Unterschied zum Versuch iiber Wagner, das Augenmerk
auf den abstrakten Charakter der Arbeit: Bei Wagner nehme die Musik “den
Charakter des kreisend Vergeblichen, schlecht Zwanghaften an. Wagner hat
damit etwas iiber das Wesen der Durchfiihrung selber ausgemacht d.h. ihr
wohnt objektiv-musikalisch die gleiche Vergeblichkeit schon inne, die er
dann explizit gemacht hat. Das hangt aber mit dem gesellschaftlichen Wesen
der Arbeit zusammen, die gleichzeitig ,produktiv® ist, die Gesellschaft am
Leben erhilt, und in ihrer Blindheit doch vergeblich bleibt, auf der Stelle sich
bewegt ... Wenn in der Verdnderung des Durchfiihrungsprinzips von Beetho-
ven zu Wagner eine gesamtbiirgerliche Entwicklungstendenz sich nieder-
schlégt, so zeigt aber die spétere Phase zugleich etwas iiber die friithere an,

135 ADORNO, Theodor W. (1937-38): Versuch Gber Wagner. Gesammelte Schriften.
Frankfurt am Main, Bd.13, S. 28.
5 Ebenda, S.81.
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nidmlich die immanente Unmdglichkeit der Durchfithrung, die nur momentan,
paradox gelingen kann137,

Adorno hat es sich - zum Leidwesen Schonbergs - auch nicht nehmen lassen,
diese Interpretationsweise von Musik fiir die Zwolftontechnik fortzufiihren.
Es handelt sich allerdings um keine oberfldchliche oder periphere Analogie
von Musik und Arbeit, denn sie betrifft die “wachsende organische Zusam-
mensetzung des Individuums”: “Das, wodurch die Subjekte in sich selber als
Produktionsmittel und nicht als lebende Zwecke bestimmt sind, steigt wie der
Anteil der Maschinen gegeniiber dem variablen Kapital.”138 Diese Erkennt-
nis aus den Minima Moralia hat Adorno in seiner Philosophie der neuen
Musik fiir die Zweite Wiener Schule ausbuchstabiert: demnach wéchst auch
die organische Zusammensetzung der Komposition. Das, wodurch sie in sich
selber als Kompositionsmittel und nicht als Zweck bestimmt ist - die von der
abstrakten Zeit diktierte Rationalitdt des Tonsystems - steigt wie der Anteil
der Maschinen gegeniiber dem variablen Kapital. Die Zwolftontechnik mar-
kiert dabei die hochste bis dahin erreichte organische Zusammensetzung der
Musik. “Die Verwandlung der aus-druckstragenden Elemente von Musik in
Material, welche Schonberg zufolge durch die ganze Geschichte von Musik
hindurch unabléssig statthat, ist heute so radikal geworden, daf} sie die Mo g-
lichkeit von Ausdruck selber in Frage stellt. [...] Es ist [...] das unterdriicken-
de Moment der Naturbeherrschung, das umschlagend gegen die subjektive
Autonomie selber sich wendet, in deren Namen die Naturbeherrschung voll-
zogen ward [...] Stimmigkeit als ein mathematisches Aufgehen setzt sich an
die Stelle dessen, was der traditionellen Kunst ,Idee‘ hieB3 [...] Die neue Ord-
nung der Zwolftontechnik 16scht virtuell das Subjekt aus”139. Paradoxerwei-
se gelangte die Zweite Wiener Schule zu dieser ,Automation‘ des Komponie-
rens auf der stdndigen Flucht vor der Wiederholung - vor jenem musikali-
schen Prinzip, das die Musik mit der abstrakten Arbeit teilt und das bereits
fiir die Wiener Klassik der Stachel war.

Im Vergleich zur Zweiten Wiener Schule mag die spétere Selbstkritik der
Arbeit in der postseriellen ,Avantgarde‘-Musik durchwegs als Trivialisierung
erscheinen, doch wird sie gerade auf diese Weise konsequent zu Ende ge-
fithrt. Und am Ende steht nicht nur die vollkommene Aushéhlung der Kunst-

137 ADORNO, Theodor W. (1993): Beethoven. Frankfurt am Main, S. 62f., 65f.

138 ADORNO, Theodor W. (1980): Minima Moralia. Frankfurt am Main, S. 307.

139 ADORNO, Theodor W. (1974): Philosophie der neuen Musik. Frankfurt am Main,
S. 24, 621., 66.
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autonomie, sondern die Zurschaustellung der reinen leeren abstrakten Zeit,
aus der die Musik sich vollkommen verfliichtigt hat: das beriihmte Musik-
stiick von John Cage, das keine Musik mehr ertonen 14t aber seine Zeitdau-
er als Titel trigt: 4°33.

Wenn die abstrakte Arbeit ausgeht, bleibt die abstrakte Zeit als absurde
Contradictio in adjecto zuriick: “gesellschaftliche Arbeit spottet dsthetisch
des biirgerlichen Pathos, nachdem die Uberfliissigkeit der Arbeit real in
Reichweite kam™140,

3.12 Hartmut Liick: Die "erdabgewandte" Seite des Fortschritts -
Zur Dialektik von Engagement und Verweigerung

Den Begriff "erdabgewandt" habe ich entlehnt aus dem Titel des Romans
"Die erdabgewandte Seite der Geschichte" von Nicolas Born 141, Der Ro-
mantitel und damit auch der entlehnte Begriff beziehen sich symbolisch auf
die astronomische Verwendung des Wortes: die erdabgewandte Seite des
Mondes ist von der Erde aus stets unsichtbar. Man konnte auch sagen: sie
verweigert sich dem Blick. Oder: sie verweigert den eigenen Blick auf die
Erde. Aber: verweigert sie ihn wirklich? Haben "erdabgewandt" und das
Gegenteil "erdzugewandt" tiberhaupt etwas mit wirklichem Sehen und Ver-
stehen zu tun?

140ADORNO, Theodor W. (1970): Asthetische Theorie. Frankfurt am Main 1970. S.

333.
141 BORN, Nicolas (1975): Die erdabgewandte Seite der Geschichte. Roman, Rein-
bek.
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Alexander Kluge hat einmal gesagt: "Es ist sicher nicht alles wahr, was man
mit den Augen sieht 142, Der Blick auf die Erde, auf das Bestehende und
Geschehende, kann das Verstehen befordern, ihm aber auch etwas vorgau-
keln. Dieses dialektische Verhiltnis zwischen Sehen und Verstehen, zwi-
schen Augenschein und begriffener Wirklichkeit, ist eine Kernfrage der Rea-
lismus-Diskussion von Anfang an. Diese Diskussion wurde - mutatis
mutandis - auch im Bereich der Musik extensiv gefiihrt.

Komponisten, die als schopferische Individuen mit ihren spezifischen Mitteln
einen Beitrag zu dieser Debatte und dariiberhinaus natiirlich zur Verdnderung
des Bestehenden leisten wollten, verhielten sich - um unseren Eingangsbe-
griff aufzunehmen — "erdzugewandt". Andere wiederum vertrauten dieser
"Zuwendung" nicht so recht oder lehnten sie von vornherein ab. Kunst war
ihnen die eigene, die einzige Wirklichkeit, eine imaginére, gewil3, aber eine
ideale. Dem wiederum hielten die "erdzugewandten" Kiinstler entgegen, die
"Abwendung" sei ldeologie, sei Akzeptanz des - schlechten - Bestehenden.

Aber die erdabgewandte und die erdzugewandte Seite des Mondes sind
Kehrseiten ein und des selben Himmelskorpers, unabhidngig von der Beschaf-
fenheit der Erde und den Ansichten iiber mogliche ideologische Beziehungen
zwischen Betrachter und Gegenstand. Dieses Bild - ein literarisches Bild,
keine analytische Kategorie — wirft gleichwohl die Frage auf, ob und worin
die "Erdzugewandten" den "Erdabgewandten" vielleicht Unrecht taten, kon-
kreter: ob Verweigerung nicht die Kehrseite des Engagements ist oder sein
kann.

Gustav Mahler duflerte einmal zu seinem Schaffen: "Aber Symphonie heifit
mir eben: mit allen Mitteln der vorhandenen Technik eine Welt aufbauen"143
. Im Grunde ist dies die Position aller bedeutenden Sinfoniker seit Beethoven.
Wer "eine Welt aufbaut”, stellt der bestehenden eine ideale, bessere gegen-
tiber; nur in diesem Verstindnis erhélt die Aussage Mahlers einen Sinn. Und
wer anders als Beethoven hat genau dies komponiert und dabei verbal formu-
liert: "Alle Menschen werden Briider" - das ist die Abwendung von der Erde,
wie er sie vorfand, wo eben alle Menschen noch nicht Briider waren, und
gleichzeitig die Zuwendung zu einer Erde als Gemeinschaft der Menschen,

142 KLUGE, Alexander (1975): Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. Zur realistischen
Methode. Frankfurt (Suhrkamp) 1975 (=edition suhrkamp 733), S. 195.

143 KILLIAN, Herbert (Hg.) (1984): Gustav Mahler in den Erinnerungen von Natalie
Bauer-Lechner. Revidierte und erweiterte Ausgabe, Hamburg, S. 35.



205

wie sie noch nicht existierte, aber als erstrebens- und erkdmpfenswert postu-
liert wurde.

Der Appellcharakter ist die engagierte Zuwendung zur Welt; das utopische
Potential, das noch nicht Verwirklichte, das, was Ernst Bloch das
"Ungekommene" nennt, ist gleichzeitig die Abwendung von der Welt als
schlechter bestehender. Aber nicht nur in diesem utopischen Potential des
Musikdenkens und Musikschaffens zeigt sich eine dialektische Wechselbe-
ziechung zwischen "Zuwendung" und "Abwendung". Dal Abwendung von
der Welt eine Form der Zuwendung zum Menschen als dem potentiellen
Verdnderer der Welt sein kann, ist auch eine Folge gesellschaftlich-
6konomischer Verdnderungen in unserer Zeit, in der jegliche Form kiinstleri-
scher AuBerung den Adressaten nur durch die Vermittlung ihres Warencha-
rakters erreicht.

Wenn Kunst - und das gilt nicht nur fiir die kapitalistische, jegliche Kunst-
produktion so gut wie ausschlielich in ihrem Tauschwert behandelnde Ge-
sellschaft, sondern auch fiir die Erfahrungen in bisherigen sozialistischen
Gesellschaften, wo Kunst oft genug lediglich als Affirmation des noch in
Entwicklung befindlichen Bestehenden, nicht aber als utopisches Korrektiv
desselben begriffen wurde - wenn Kunst also selbst in ihrer zur Verénderung
strebenden Erdzugewandtheit zu einem Mittel der Affirmation wird, bleibt
dem Kiinstler, der dariiber reflektiert, nur die "Erdabwendung" iibrig, um
sein utopisches Potential zu retten. Er schreibt bzw. komponiert Werke, die
sich intentional oder tendenziell der affirmativen Reproduktion verweigern.
Das kann sich auf das Ambiente der Auffithrung, auf technische Verfahrens-
weisen der Komposition selbst wie auch der Wiedergabe beziehen, aber
ebenso auf ein vordergriindiges Engagement, das dem Komponisten als
langst affirmativ entschérftes suspekt geworden ist. Eine "erdabgewandte"
Kunst kann - durch die Verweigerung hindurch - in ihrem Innersten durchaus
Momente von "Erdzugewandtheit" verbergen, sie kann ebenso gerade dieses
vollstdndig negieren, oder - und auch dafiir bietet die Geschichte Beispiele in
Fiille - in der intentionalen "Erdabgewandtheit" des Komponisten, seiner
scheinbaren "Nicht-Engagiertheit", gegen seinen Willen — "hinter seinem
Riicken" wiirde Karl Marx sagen - doch so etwas wie eine utopische Kritik an
der Welt ausdriicken. Und um noch einmal Marx zu paraphrasieren ,,Er [der
Komponist, H.L.] weil das nicht, aber er tut es." Arnold Schonberg, der in
der Auseinandersetzung mit Hanns Eisler fiir sich selbst jegliches politische
Engagement in der Kunst ablehnte, hat sich trotzdem gedringt gefiihlt, sein
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Werk "Ein Uberlebender aus Warschau" als Manifest antifaschistischen
Widerstandes zu komponieren; und sein "Kol Nidre" schlieft, unabhingig
vom spezifisch jlidischen religiosen Anlal, durch seinen Gehalt jegliche
affirmative, geschweige denn faschistische Vereinnahmung aus.

Musik, die sich den etablierten und affirmativ gewordenen Darbietungs- und
Horgewohnheiten verweigert, zwingt den Horer, sich auf eine neue Art der
Wahrnehmung einzulassen Da aber der Affirmationsprozef3 der warenprodu-
zierenden Gesellschaft auch ein dynamischer ist, wird die Verweigerung
abgenutzter &sthetischer Mittel und Hoérgewohnheiten selbst zu einem
"struggle in progress", einer dauernden Auseinandersetzung, ja zeitweilig zu
einem Riickzugsgefecht. Hier ist, wenn das einst als dsthetisch "schon" Defi-
nierte zum affirmativen Schein wird, dann auch der dsthetische Kanon des
"Schénen" neu zu diskutieren, sind die Grenzen der Klangwelt neu und radi-
kal abzustecken - kaum jemand hat diese Skrupel so konsequent dsthetisch
ausgetragen wie der Komponist Helmut Lachenmann.

Aber es gibt, in pluralistischen Zeiten ohne verbindliches Stil-Ideal, auch
andere Formen der Verweigerung gegeniiber einem mif3trauisch bedugten
Kulturbetrieb, egal welche gesellschaftliche Struktur ihm zugrunde liegt.
Wenn Witold Lutoslawski unverbliimt formulierte: "Es gehort zu meinen
Prinzipien, daB ich nur fiir mich selbst schreibe und mich nicht darum kiim-
mere, was andere zu meinen Werken sagen. Ich mache solche Musik, wie ich
sie gern hore - das ist alles"144, so ist dies keineswegs als #sthetischer oder
weltanschaulicher Solipsismus zu verstehen. Vielmehr wehrt sich das Indivi-
duum gegen gesellschaftliche Normierungen und Gleichschaltungen, beharrt
auf der — ungeschiitzten - Position des Einzelnen, der seine Autonomie da-
durch wahrt, dafl er niemandem Rechenschaft, geschweige denn Einflulnah-
me zu konzedieren bereit ist. In einer Gesellschaft massenhafter Manipulati-
on und mehr oder weniger heimlicher - oder gar unheimlicher - Uberwachung
ist das Beharren auf der eigenen Individualitdt bereits ein Akt des Widerstan-
des. "Erdzugewandtheit" wiederum, die als Asthetik ihre unbestrittenen histo-
rischen Verdienste hat und bedeutende kiinstlerische Leistungen hervorbrach-
te, iiber die hier nicht diskutiert werden muf, ist selbstverstindlich ein Mo-
ment von und eines in Geschichte, nicht unabhéngig von dsthetischen und
gesellschaftlichen Entwicklungen. Auch das Engagement kann in seinen
einmal erreichten dsthetischen Formen "veralten". Die affirmativ gewordenen

144 KACZYNSKI, Tadeusz (Hg.) (1976): Gesprache mit Witold Lutoslawski. Leipzig, S.
228.
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Formen des “erdzu-gewandten" Fortschritts erscheinen so fragwiirdig wie die
unreflektierte "Erdabgewandtheit" der einstigen biirgerlichen Ideologie vom
Einzigen und seinem Eigentum, von kiinstlerischer Autonomie als einer jen-
seits gesellschaftlicher Gegebenheiten verstandenen oder vorstellbaren.

Die Zukunft - so scheint es, so mag man hoffen - wird einer wirklich dialekti-
schen Verschrinkung von Engagement und Verweigerung von
Erdzugewandtheit und Erdabgewandtheit gehdren.

Unser literarisches Bild: zwei Kehrseiten - aber ein Mond.

Diskussion

Riendcker: Einen abschlieBenden Satz: Es wire gut, wenn hier heraus kidme,
daB die beiden ehemaligen Systeme genauer zur Kenntnis ndhmen, was fiir
jeweils das andere Marx ist, da3 es also einen Dialog tiber diese ganz kontro-
versen Erfahrungen gibe. Was fiir die einen ein Trauma war, war fiir die
anderen der Versuch aus der eigenen Gesellschaft raus zu kommen. Das darf
nicht vergessen werden. Und zum anderen, dafl wir nicht die zentrale Asthe-
tik haben, sondern daB3 da sehr viele verschiedene Musikbegriffe zusammen
kommen, die sich aufeinander beziehen, aber nicht identisch sind. Dal} wir
nicht herausgehen, als gébe es ein Werk und ein Funktionsraster. Plural heif3t
ja nicht, daBl es beziehungslos nebeneinander ist, sondern daf} es unglaublich
mannigfaltig ist, sowohl der Gegenstand als auch die Instrumentarien, mit
denen man zu tun hat. Wenn das heraus kdme heute Nachmittag, dann wire
es gut.

Mayer: Ich bedanke mich dafiir und ich mochte vielleicht eine in diese Rich-
tung laufende Schlubemerkung machen. Offensichtlich gibt es zwischen den
ehemaligen sozialistischen Lindern und den kapitalistischen Léndern sehr
unterschiedliche Entwicklungsbedingungen fiir marxistische Ansitze.
Elschek hat aus den Erfahrungen eines sozialistischen Landes, die meiner
Ansicht nach voreilige Verallgemeinerung gezogen, die Ansétze seien ge-
scheitert. Die Kollegen in den kapitalistischen Léndern hatten andere Bedin-
gungen, und fiir sie kann diese Folgerung, daBl die marxistischen Ansétze
gescheitert sind, nicht gezogen werden. Jetzt aber kommt etwas interessantes,
die ehemals sozialistischen Lander sind auch kapitalistische Lander und die
ehemaligen Ossis haben jetzt die Moglichkeit, marxistische Ansitze zu reak-
tivieren und kreativ zu entfalten. Und damit wiirde ich unsere Diskussion
heute abschlie3en.
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4 Musik, Politik, Medien und Globalisierung

4.1 Peter Wicke: Musik und Politik, Medien und Globalisierung

Bill Lynn, Vizeprasident von Coca-Cola und Direktor von Worldwide Media
hatte 1988 eine Vision:

”We are all looking for costumers, trying to build our businesses and looking
to reach out and communicate to the youth of the world. The advent of the
global marketplace, together with the deregulation of TV, radio privatization
and the introduction of satellite broadcasting in Europe is creating a new
game for us all to play. I believe that, over the next decade, corporations, the
music industry and broadcasters are going to be working together in ways no
one even dreamed of as little as 10 or 20 years ago, probably in ways none of
us foresee right now... I'm talking about sponsored TV programming that
gives much-needed exposure to the careers of up-and-coming music talent
and sponsorship of artists and tours. If privatization were to progress, to the
point the UK is at today, advertising revenue in Europe will increase by 55%
from $ 4.5 billion to $ 7 billion. By the year 2000 I think we'll see the
targeting of brand-specific music artists, matched precisely to consumer



209

products. Music will play a major role in this new commercial reality - the
emergence of a global market” (Music & Media, 21.5.1988, S. 4).

Im Unterschied zu anderen Visionen pflegen die Utopien des Kapitals oft
schneller, griindlicher und umfassender Wirklichkeit zu werden, als selbst
seine Agenten sich traumen lassen. Das wulite schon Karl Marx. Die voraus-
gesagten Umsatzmilliarden der Werbewirtschaft sind langst iibertroffen und
wer bei Eric Clapton nicht an den New Beetle von Volkswagen denkt, um
nur ein Beispiel fiir die anvisierte Verschmelzung von Markenname und
Musiker zu nennen, darf fiir sich in Anspruch nehmen, nicht mehr ganz von
dieser Welt zu sein.

Besser noch: Die hedonistischen Guerilla-Kémpfer der Subkultur lassen sich
ihre politisch gemeinten Demonstrationen der Sinneslust, die wohl nicht von
ganz ungefdhr mit dem militdrischen Begriff der Parade belegt sind, vom
internationalen Grof3kapital sponsern, die Medien sorgen mit einer publizisti-
schen Aufmerksamkeit, die keinem anderen Ereignis der Zeitgeschichte zu-
gebilligt wird, fiir das angemessene Produktplacement, und die Altachtund-
sechziger in den Amtsstuben der kommunalen Verwaltungen legen fiir einen
Moment den Rotstift aus der Hand und die Krawatte ab, um wenigstens bei
dieser Gelegenheit ihre Jugendverbundenheit zu demonstrieren.

Mit anderen Worten: eine Vision ist Wirklichkeit geworden, auch wenn es
vielleicht nicht die unsere, gewiBl nicht die meine war, eine Vision, in der
Musik, Medien, Politik und Globalisierung zu einer héheren Einheit zusam-
mengeschlossen sind, die selbst die kithnsten Erwartungen noch der kritischs-
ten Theoretiker ilibertroffen hat. Wer hitte je vermutet, erinnert man sich der
Auseinandersetzungen, die einmal um das Politische in der Musik gefiihrt
wurden, dafl Musik, Politik und Medien zu einer wechselseitigen
Anverwandlung ihrer Wesensziige bis an den Rand der Deckungsgleichheit
finden konnten - um den Preis freilich eines kapitalen Schonheitsfehlers:
diese harmonische Einheit von Musik, Politik und Medien hat sich auf dem
Feld der Belanglosigkeit vollzogen. Und dort hat sie zu einer ganz eigenen
geistigen Bewegungsform gefunden, die mit den Begriffen Populismus und
Fatalismus eher unzureichend umschrieben ist. Es gehort zum modischen
Chique des postmodernen Intellektuellen, dal3 er das theoretische Licht unter
dem Scheffel seiner Selbstdarstellung in einem solchen Winkel auf die Wirk-
lichkeit fallen 146t, da8 selbst noch die krudesten Formen der Warenbewe-
gung als antikapitalistischer Widerstand gefeiert werden kdnnen, mag dieser
sich im Bild von der ”Raving Society” gefallen oder am digitalen Universum
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des Cyperspace gerieren. Die Kehrseite dieses hemmungslos gewordenen
Populismus ist ein subtiler, aber darum um so lahmender Fatalismus. Wenn
das, was ist, immer schon zugleich auch der Widerstand gegen sich selbst ist,
dann bleibt nur Ergebenheit und Hinnahme in den Lauf der Welt, wie sie ist.
Wenn glauben gemacht werden soll, daf3 die sich unter einem immer konse-
quenter betriebenen Zielgruppen-Marketing ausdifferenzierenden Klangwel-
ten von Widerstandigkeit und Subversion Zeugnis geben, einfach weil sie auf
Andersartigkeit setzen, dann wird Verweigerung absichtsvoll ins Leere ge-
lenkt. Die nédmlich findet, wenn iiberhaupt, nicht dort statt, wo es um die
Differenzierung von Produkten geht, sondern dort, wo es um die Innovation
von sozialen Beziehungen geht, auch und insbesondere derjenigen, die durch
Klang bewegt werden.

Nun haben sich bekanntlich auch schon andere fundamental geirrt, als sie
darauf bauten, dal} der Lauf der Welt weder von Ochs noch Esel aufzuhalten
sei, um eines jener unvergeflichen und unvergessenen Worte zu zitieren, die
in volliger Verkennung der Situation am offenen Grab der DDR von ihrem
obersten Amtswalter ausgesprochen wurden. Insofern besteht nicht der ge-
ringste Anlafl zum Pessimismus. Weniger optimistisch stimmt da schon der
Blick auf die eigene Innung, denn ob die Musikwissenschaft die mit den
Topoi Musik, Medien, Globalisierung und Politik umrissenen Zusammen-
hinge angemessen wahrnimmt, aufarbeitet und reflektiert, darf wohl zurecht
mit einem Fragezeichen versehen werden. Ob sie gar das geistige Riistzeug
aufzuweisen hat, den Lauf der Welt - um das Bild noch einmal zu strapazie-
ren - eingreifend zu veréndern, statt sich zu Ochs und Esel zu gesellen, mag
jeder fiir sich beantworten. Will sagen: die mit den Schlagworten Musik,
Medien, Politik und Globalisierung umrissenen Zusammenhénge verdienen
es - um der Sache der Musik willen, wichtiger noch aber um der Musiker und
ihrer Horer willen -, auf ihren Zustand, auf das in ihnen verborgene Entwick-
lungspotential, auf Alternativen, Perspektiven und neue Horizonte nicht nur
immer wieder neu befragt zu werden, sondern auch sachkundiger, kreativer,
vielleicht auch weniger eitel, dafiir solidarischer mit Machern wie Betroffe-
nen, auf jeden Fall aber methodisch, theoretisch und politisch auf der Hohe
der Zeit analysiert zu werden.

Ist Globalisierung wirklich jener schicksalshafte Vorgang der Kapitalbewe-
gung, ein Totalitarismus der Effizienz, Diktatur der Mérkte und Terrorismus
der Bilanzen, als der er immer wieder vorgefiihrt wird? Oder 148t sich nicht
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gerade im Blick auf Musik, auf Musikpraxis, Musikindustrie und Musik-
markte ein Bewulitsein dafiir entwickeln, dal Globalisierung immer nur ein
Vektor des Lokalen ist. Noch selbst die virtuellen Formen des Musizierens
im Internet sind eingebettet in reale soziale Zusammenhinge real agierender
Individuen an realen Ortlichkeiten, die sich auf regelmiBigen, obgleich Au-
Benstehenden vielleicht etwas bizarr anmutenden Festivals treffen, eben um
den Sinn dafiir nicht zu verlieren. Noch immer nédmlich gilt, dal Musik eine
kulturelle Praxis sozialer Gemeinschaften ist, eine kollektive Aktivitdt und
nicht der Klang gewordene Weltgeist, als der sie aus so vielen musikwissen-
schaftlichen Publikation den verschreckten Zeitgenossen hdufig noch
entgegenstarrt. Wenn es daran eine Erinnerung brauchte, so haben sie die
Techno-DJs mit ihrer ganz auf das Event orientierten Praxis des DJing, des
Mixens und Samplens, des Scratchen und Cueing geliefert. Selbst der Kom-
merz, welche bilanztechnischen Erscheinungsformen er unter der Uberschrift
»Gobal Marketing« auch besitzen mag, vollzieht sich stets lokal, am point of
sales, wie der beinahe schon mythisch geweihte Ort fiir den Tanz ums golde-
ne Kalb in der Sprache der Industrie genannt ist. Ohnehin scheinen die CEO,
die Chair Executive Officers der Industrie, die einzigen zu sein, die den ba-
sisdemokratischen Spruch von einst, »think global, act local«, wirklich ernst
nehmen, statt den verbreiteten, teils von ihnen selbst in Umlauf gebrachten
Globalisierungsmythen aufzusitzen. Oder wie es Jochen Leuschner, Mana-
ging Director von Sony Music Entertainment Deutschland, formuliert hat:
”Globales Marketing heif3t global koordinierte Marketing-Pline aufzustellen,
die aber so auszuarbeiten und zu modifizieren sind, daB3 sie den lokalen Ge-
gebenheiten Rechnung tragen, sich den Bedingungen vor Ort anpassen und
auf diese eingehen” (Billboard, 18.7.92, S. 4).

Als Erscheinungsform des Lokalen im Kontext eines sich ausdifferenzieren-
den Netzes vielstufiger Abhdngigkeiten und Interdependenzen erscheint das
Globale und damit der vielbeschworene ProzeB der Globalisierung dann aber
keineswegs mehr so alternativlos, wie es auf den ersten Blick den Anschein
hat. Ist es angesichts dessen dann aber nicht an der Zeit, jene Vorstellungen
und Denkfiguren ad acta zu legen, die glauben machen wolle, daB3 die Ord-
nung der Dinge einer klaren polaren Logik folgt und es nur darauf ankomme,
iiber die Kriterien des Sortierens zu streiten? Das antipodische Denken, das
einer Kunstwissenschaft wie der Musikwissenschaft schon deshalb zutiefst
eingegraben ist, weil sie sich seit ihrer Entstehung an den Grenzen von Kunst
und Nichtkunst glaubt abarbeiten zu miissen, ist kaum geeignet, die realen
Schlachten auch nur aufscheinen oder erahnen zu lassen, die um die Kdorper,
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das Denken, um Weltbilder, Wiinsche, um Hoffnungen, Gliicksanspriiche
und die ganz individuellen Koordinaten der Subjektivtdt im Namen einer um
sich selbst kreisenden wirtschaftlichen Effizienz und angetrieben von einer
allgemeinen Ressourcenverknappung auch und gerade in den Klangformen
der Musik gefiihrt werden. Global versus lokal hilt vor diesem Hintergrund
betrachtet ebensowenig wie Homogensierung versus Differenzierung, U
versus E, Mainstream versus Subkultur und was dergleichen Beschreibungs-
muster noch sind. Angesichts einer rasant wachsenden Komplexitit von
kulturellen, 6konomischen und sozialen Unterschieden kommt es vielmehr
darauf an, Mannigfaltigkeit zu Denken, ohne in Beliebigkeit zu verfallen, die
Mikrostrukturen sich ausdifferenzierender Mannigfaltigkeiten, auch solche
klangliche Art, als Existenzform von Makrostrukturen auszuweisen ohne
einem platten und jedes praktische Handeln demotivierenden Determinismus
zu verfallen, oder, um einen bekannten Ausspruch Michel Foucaults zu para-
phrasieren, die Makrophysik der Macht in der Mikrophysik von Klang auf-
scheinen zu lassen.

Das Denken, dem damit das Wort geredet ist, heilit in der Sprache des tradi-
tionellen Marxismus “materialistische Dialektik” und darauf ist gewifl nicht
abgehoben, um neuen Wein in alte Schlduche zu fiillen, ebensowenig wie
dies die ultima ratio der Welterkenntnis genannt werden soll, kann, darf und
will. Aber wenn das AlltagsbewulStsein der Macher, gleich welcher Art, einen
hoher entwickelten Sinn fiir die Komplexitit der Unterschiede, ihre Interde-
pendenzen und Widerspriiche aufzuweisen hat, als die mit ihnen befa3ten
Akademiker - das 146t sich an den Zeugnissen von Musikern, DJs und den
subkulturellen Aktivisten der diversen Szenen ebenso festmachen wie an
einer Reihe von Statements der Reprédsentanten der Kulturindustrie -, dann
muf} daran erinnert werden, da3 "Denkzeuge” brachliegen, die es Wert sind
darauf befragt zu werden, ob sich mit ihnen dieser Riickstand nicht abtragen
1aBt. SchlieBlich mutet es, gerade auf einem Feld wie dem unseren, doch
einigermaflen merkwiirdig an, wenn die Visionédre eher dort zu finden sind,
wo friiher einmal die Pragmatiker ansdssig waren, wihrend die einstigen
Visionére - immerhin waren die Universitidten ja einmal ein Ort der Produkti-
on von Visionen - fast durchweg den Eindruck vermitteln, daf3 Visionen
ausgedient haben, weil entweder nur chronische Miesmacher mit Beamten-
status immer wieder neue Haare in der weltweit vernetzten multikulturellen
Globalisierungssuppe finden oder aber sich angesichts der Ubermacht des
kapitalistischen Realitétsprinzips sowieso nichts dndern lasse, da die Wider-
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spriiche dem Herbst 1989 bei sich selbst und damit im Stillstand angelangt
seien.

Kurzum, das Nachdenken iiber den Zusammenhang von Musik und Politik,
von Medien und Globalisierung bietet reichlich Stoff, um alle jene Frage zu
thematisieren, die denjenigen unter den Négeln brennen, die sich nicht damit
abgefunden haben, von rotstiftschwingenden Handytragern im Brioni-Outfit
ihren Platz in der gesellschaftlichen und kulturellen Landschaft zugewiesen
zu bekommen. Dall die Wissenschaft von der Musik (was nicht notwendi-
gerweise mit Musikwissenschaft identisch sein muf3) dabei eine Aufgabe hat
und einen durchaus sinnvollen Beitrag zumindest leisten konnte, hoffe ich,
wird die Diskussion in der nachmittdglichen Arbeitsgruppe erweisen.

4.2 Jiirgen Elsner: Was ist mit den Musikkulturen der Welt? Kon-
zeptionelle Uberlegungen zum Verhéltnis von Musikwissen-
schaft und Ethnomusikologie

Die herkdmmliche Musikwissenschaft ist irgendwie verkorkst, zumal in
Deutschland. Sie scheint in Grundfragen wenig lernfdhig, und wenn eine
Wende eintritt, kehrt sie am liebsten riickwérts. Mindestens in Berlin erhebt
sich der Eindruck. Sie mochte gern eine Orchideendisziplin bleiben, und
dieser unsozialen Koketterie schdmt sie sich noch nicht einmal. Ungeachtet
dessen aber ist die Welt viel grofier, nicht nur dem sozialen Raum und der
konkreten musikalischen Produktionspalette nach, sondern auch in geografi-
scher Hinsicht. So groB, dal die etablierte Musikwissenschaft bis heute
Abendland plus iibrige Welt” nicht verdaut hat. Die aus unschuldigen me-
thodischen Anfingen um die letzte Jahrhundertwende in die wissenschaftli-
che Betrachtung der europidischen Musik einbezogenen Kenntnisse iiber
fremde Musikkulturen (Adler, Schiinemann, Lachmann) haben sich in der
scheinbar uniiberwindlichen Dichotomie von sogenannter Musikwissenschaft
und Ethnomusikologie veruneint. Diese Trennung scheint bis heute uniiber-
windbar. Jede der sich autonom gebdrdenden Disziplinen hat der anderen
schwerste Vorwiirfe zu machen. Der einen fehlt die soziale Sicht und die
kulturelle Einbettung, die andere kennt anscheinend keine Geschichte und
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handelt wohl selten von “Kunst”. Querschnittsgeldhmt die eine, die andere
vertikal vom Schlag getroffen.

So das allgemeine Bild, wenn man von neuen Ansdtzen absicht, die noch
nicht als Allgemeinbesitz anerkannt worden sind.

Die Ethnomusikologie hat zudem den Makel, zwei Herren dienen zu sollen.
Der historische Aspekt, seit einiger Zeit bemiiht, hat noch keinen disziplini-
ren Rang erklommen. Ist Ethnomusikologie also nach ihrer Herkunft und
ihrem Ziel ein Zweig der Ethnologie/Anthropologie oder der Musikwissen-
schaft? Das Schwanken auf Grund solcher doppelten Verankerung geht bis in
die Benennung.

Unbeschadet der vielen interessanten Neuansitze und der Angebote der Eth-
nomusikologie, die in giinstiger Stunde selbst die Vereinigung, das Aufge-
hen beider Disziplinen in einer “allgemeinen Musikwissenschaft” zu denken
in der Lage war, ist die etablierte Musikwissenschaft nicht weiter gekommen
als bis zu einem Entwurf von Weltmusikgeschichte, der die detailliert darge-
stellte abendléndische artifiziale Tradition mit verkiirzten und oft dubiosen
Beschreibungen der sozial und historisch anders gebundenen Musizierprakti-
ken und fremder Musikkulturen garnierte. Die Balance der tatséchlichen
Verhiltnisse kam nicht zustande. Mehr noch aber verstellten sich die wahren
Sachverhalte, weil ihre Erforschung und Darstellung unangemessenen Kate-
gorien und Auffassungen, Kriterien und Vorstellungen unterworfen wurden.
Die Zurechtbiegung und Interpretation nach fixierten Tonhéhennormen, die
Unterstellung permanenter Improvisation als Produktions- und Existenzweise
auBereuropéischer Musik, die Bindung musikalischer Gestaltbildung an iiber-
lieferte ”patterns”, die Eselsbriicke des "Modus” und anderes mehr machen
das deutlich. Von wirklicher Einsicht in ”fremde” Musikkulturen ist derart
erzielte Weltmusikgeschichte entsetzlich weit entfernt geblieben.

Die Ausdehnung des Objektbereiches auf den gesamten Globus bedeutete
nicht notwendig neues, ausgeweitetes Verstidndnis, selbst wenn sich daraus
neue DenkanstoBe ergaben. Die Vor- und Darstellung einer Weltmusik
ergab, selbst wenn gut gemeint und unbewuft, in der Reduzierung ihrer rea-
len sozialhistorischen Position und der niederen weltgeschichtlichen Einord-
nung eher eines der vielen Alibis global angestrebter imperialer Herrschaft.

In bestimmten Teilen der musikalischen Praxis, die durch den Musikmarkt
vermittelt wird, ist die Wahrnehmung der musikalischen Welt auf dhnliche
Weise eingerichtet. Hier werden auf Tontrdgern Sammlungen traditionsge-
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bundener Musik fremder Lander unter dem Anspruch der Weltmusik angebo-
ten. Er ist jedoch wesentlich auf das ”Abendland” und seine Exklaven ge-
zielt, also auf dhnliche Weise wie die Weltmusikgeschichtsschreibung in
seinem Einzugsbereich begrenzt. Die gefeierte “musikalische Verbriiderung
der Menschheit” findet so nicht statt. Das Angebot ermdglicht lediglich
einen Zugriff ohne tatsidchlichen Zugang, es tridgt das MiBBverstindnis in sich.
Weltmusik dieser Art setzt die Illusion iiber einen gegenldufigen Vorgang,
der die wohlkalkulierte, sich rechnende” Pliinderung der Musikkulturen der
Welt zur Grundlage hat.

Anders als bei dieser beschriankten Nutzung der Musik fremder Lénder liegen
die Dinge hingegen bei der ebenfalls als ”"Worldmusic” gelabelten Musik-
produktion, deren wichtigste Eigenschaft es ist, eingéngig und leicht fa3lich
zu sein. Thre Konsumtion setzt an der natiirlichen Musikkompetenz des Men-
schen an und ermdglicht und sichert von daher ihre massenhafte Auf- und
Annahme. Thre Entwicklung und Verbreitung ist wesentlich mit den Mas-
senmedien verbunden, die globale Reichweite und massenhafte Verbreitung
eroffneten. Sie hat ihre Heimstatt auf allen Umschlagplitzen der Welt gefun-
den. Nach dem zweiten Weltkrieg sind Produktion und Vertrieb dieser
“"Weltmusik” zur goldenen Branche kapitalistischer Profitrealisierung avan-
ciert. Thre Akzeptanz und ihr Verbreitungsgrad haben sie tatsdchlich zu einer
Musik gemacht, die Anspruch auf Globalitdt erheben kann, eine Globalitét
indessen, die nicht das Werk der Volker, sondern eines hochausgeriisteten
und mit hochster Professionalitit betriebenen Industriezweiges ist. Daran
andert auch nichts, daf ein Teil des Produktionsausstofes Elemente, Klénge,
Farben, Artikulationen, Gestalten usw. aus fremden Musikkulturen in bunter
Mischung mit Gestaltungsweisen der Rock- und Popmusik vereint. Er ist
ebenso wie die anderen Arten dem von Marx schon vor mehr als 150 Jahren
beschriebenen ProzeBl unterworfen, wonach die Not der Befriedigung eines
fremdgeschaffenen Bediirfnisses dem Produzenten die Moglichkeit bietet,
aus der Tasche des ”geliebten Nachbarn die Goldvogel” hervorzulocken.
Weltweite Vermarktung eines bestimmten Typs Musik macht noch keine
Weltmusik, als deren oberstes Kriterium die gleiche Stellung der Individuen
im gesellschaftlichen Lebensproze3 Voraussetzung ist.

Wenn es heute aus reklamepsychologischem Kalkiil oder auch hochfliegen-
den Illusionen Mode geworden ist, den Erdball mit falschen Vorstellungen
von Weltmusik zu belegen, oder aufgrund falscher Konzeptionen und einge-
engter Blickwinkel Weltmusikgeschichte regionalen Zuschnitts geschrieben
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wird, so sind doch Téuschung, Selbsttduschung und Irrtum nicht das Ende
der Welt. Der dialektische Geschichtsprozell birgt und entfaltet immerhin
stets auch die Kraft zu entgegengesetzter Tat. Das hat selbst die alte Musik-
wissenschaft erfahren, seit sie aus der “gliicklichen Selbstverstindlichkeit
einer geschlossenen musikalischen Tradition” herausgetreten ist. Neue Fra-
gestellungen, Untersuchungsgebiete und -methoden haben sich ihr aufgetan.
Es ist manches in Bewegung geraten, obwohl doch in ihrem Rahmen keine
neuen Grundpositionen entwickelt wurden. Ein neuer konzeptioneller Ansatz,
der den mithsamen Weg zu objektiver Erkenntnis entscheidend verkiirzt,
entstand aus der Verkniipfung der Behandlung aktueller Fragen einer sich
griindlich &ndernden musikalischen Praxis mit der marxistischen Geschichts-
auffassung. Er konzentriert sich im Begriff der Musikkultur als Gegenstand
der Musikforschung, mit dem ein spezieller Bereich der sozialen Praxis in
seiner Gesamtheit nach seinem inneren Gefiige und in seinen weitreichenden
Bezichungen, in seinen materiellen und ideellen Komponenten, Vorausset-
zungen, Antrieben, Resultaten, in seinem geschichtlichen Gewordensein und
seiner Perspektive abgebildet wird, dessen Bedeutung und relative Eigen-
standigkeit im Laufe der Menschheitsentwicklung zunehmend gewachsen ist.
Derlei Bestimmung enthdlt viele Anhaltspunkte, die eine Nédhe zur kultur-
anthropologisch orientierten Ethnomusikologie aufweisen. Angelpunkt des
ins Allgemeine weisenden Begriffs der Musikkultur ist unbenommen die
musikalische Verlautbarung geblieben, deren Gestalten den ganzen Sinn der
Aufwendungen dieser speziellen Produktion, der Entwicklung des ihr zu-
grunde liegenden komplizierten, historisch ausgebildeten speziellen und
relativ eigenstdndigen Systems in sich tragen. Doch ist zugleich deutlich
geworden, nicht zuletzt auch durch den Blick auf die Musikkulturen der
Welt, dall dieser Sinn kein voraussetzungslos musikalischer ist. Gestalten,
Werte und Wirkungen sind nur konkret im historischen Zusammenhang zu
verstehen. Spezielle Konventionen und Eigenentwicklungen in sozialer, his-
torischer oder geographischer Distanz sind daher nur bedingt oder auch gar
nicht von fernstehender oder fremder Tradition her zu erschlielen, ein Prob-
lem, um dessen Losung sich in jlingster Zeit die Diskussionen zum emischen
und etischen Angang bei der Erforschung von fremden Musikkulturen ent-
ziindeten. Andererseits sind auch Neuerungen innerhalb einer Musiktradition
nicht lediglich und einfach auf der Musik innewohnende Entwicklungsimpul-
se und -kréfte zuriickzufiihren, sondern verweisen genetisch wesentlich und
weit iiber die Klangproduktionen selbst hinaus.
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Aber was hat das alles mit den Musikkulturen der Welt aulerhalb des Hori-
zontes des auf seine Art eingerichteten Abendlandes zu tun? Was ist also mit
den Musikkulturen der Welt zu machen, die die Volker geschichtlich ausge-
bildet, die sie genutzt und bewahrt haben und mit denen sie bis heute leben?
Werden sie iiber das hinaus gebraucht, was gegenwirtig als ihr Nutzen auf
dem Markt sich feilbietet? Wozu mehr vermitteln? Reicht es nicht, wenn sie
der Bereicherung der Audition im Bannkreis des Abendlandes, der Stillung
der auf seinem sozialen Boden gezeugten Begierden nach immer neuen
klanglichen Sensationen dienen und auch die Kassen méachtig klingen lassen?
Im Urteil des Marktes ist dieser Gewinn genug. Die auf das Verwendbare hin
ausgeschlachteten Kulturen sind keines weiteren Interesses mehr wert, es sei
denn, sie boten sich an als Markt fiir das Verwurstete.

Jedoch der eigensinnige Umgang mit fremder Musik, der sehr unterschiedlich
im produktiven und im rezeptiven Bereich sowie in der wissenschaftlichen
Behandlung ausfillt, ist nicht geeignet, und der unsinnige Umgang, der frem-
de Musik auf profitabel verwertbare musikalische Versatzstiicke und Klang-
muster pliindert, schon gar nicht, die origindren internen Wirkungen und
Potenzen fremder Musiktraditionen, ihren eigentlichen Sinn wie ihr
inkulturierend-humanisierendes Potential zu erkennen oder auszuschdpfen.
Im giinstigsten Falle mag das ein weitergehendes Interesse anregen. Aber die
schidigende Riickwirkung der aufdringlichen und fiir viele unwiderstehlichen
fremdbestimmten Waren- und Informationsstrome, die keine Zeit lassen fur
eine kreative Weiterfithrung der iiberschiitteten Traditionen, wird auch zum
Verlust fiir den Verursacher und Nutzniefer selbst. Die Nivellierung und
Vernichtung des Anderen, Fremden bedeutet im Hinblick auf die epochal
dimensionierten und stets wirksamen Wechselbeziehungen bei der Entwick-
lung der Musikkulturen nichts Geringeres als die Ausschaltung und Eliminie-
rung eines grofen Teils des Gen-Pools” der eigenen Kultur.

Die Alternative zum eigensinnigen und unsinnigen Verhalten gegeniiber
fremden Musikkulturen liegt in ihrer tatséchlichen Aneignung, die, wie
Georg Knepler treffend herausgearbeitet hat, eben nicht auf Enteignung hin-
ausléuft. Sie ist als doppeltes Verhéltnis zu fassen. Fremde Musik hat Sinn
fiir sich selbst und mag zudem Sinn fiir mich haben, sofern ich sie mir zu-
ginglich machen kann. Zweierlei Interessen und Sinnhorizonte vereinigen
sich iiber einem einzigen Gegenstand zu beidseitig produktiver Nutzung, fiir
sich und fiir einander.
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Jeder Musikkultur eignet ein mit der Geschichte und den Schicksalen ihrer
Tréagerschaft eng verbundener spezieller Sinn. Er ist unverwechselbar und
stellt einen Teil der Aktivitit, der Identitdt, des Zusammenbhalts, der Perspek-
tive der jeweiligen Gemeinschaft dar. Diese Besonderheit zu respektieren
und ganz in sich aufzunehmen, sich voll einzusenken in die geistige Welt des
anderen, in seine Gefiihle und Geniisse, ist der entscheidende Gewinn in der
Erschliefung fremder Musik. Diese Orientierung entspricht dem Verstiandnis
Goethes, der eingehende Beschiftigung mit dem Fremden verlangt: das
Besonderste [...] eines jeden Volks befremdet nur, es erscheint seltsam, oft
widerwirtig, wie alles Eigentiimliche, das wir noch nicht in einen Begriff
auffassen, uns noch nicht anzueignen gelernt haben: In Masse muf3 man des-
halb dergleichen Gedichte vor sich sehen, da alsdann Reichtum und Armut,
Beschrénktheit oder Weitsinn, tiefes Herkommen oder Tagesflachheit sich
eher gewahren und beurteilen 148”145,

Das innige Verstindnis der Besonderheiten und Vorziige fremder Musik
bedeutet, den Unterschied zweier Denkweisen, der eigenen und der anderen,
wahrzunehmen, zu akzeptieren und zu tiberwinden, aber eben nicht durch
Anndherung an die eigene, wodurch der historisch entwickelte Inhalt des
fremden Originals entstellt wird, sondern durch wahre Aneignung. Das
Fremde offenbart sich voll erst dem, der ganz in ihm zu leben vermag. Dieser
Ubertritt in ein Neues verlangt nicht, den Ausgangspunkt oder eigenen Ur-
sprung zu verleugnen. Es handelt sich um eine temporére Transition, die mit
der Riickkehr rechnet. Es ist ein Aufgehen in etwas anderem ohne Aufgabe
des Selbst. Ein Miteinander, wenn auch im moglichen Kontrast, das die Be-
teiligten ungemein bereichert, aber nicht im Sinne von Besitz und Haben,
sondern nach Kompetenz, Horizont und Erfahrung der Welt.

Die Ausdehnung des Musikverstdndnisses auf die kulturellen Leistungen
Fernstehender erbringt fiirs erste eine ungemeine Bereicherung der eigenen
geistig-kulturellen Existenz und GenuBféhigkeit. Sie leistet eine Art Verbrii-
derung mit fremder Musik, an deren Eigenart ich mich erfreuen mag, die mir
Ahnung verschafft und begliicktes Staunen iiber die unendlichen Moglichkei-
ten der Existenz, Gestaltung und Beférderung menschlicher Gemeinschaften,
die die Geschichte so reichlich ausgestreut hat (s.Herder). Andererseits kann

145 GOETHE, Johann Wolfgang (1972): Serbische Lieder. In: Berliner Ausgabe Band
18, Aufbau-Verlag Berlin, S. 276.
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die mit dieser Aneignung einhergehende Erweiterung des geistig-kulturellen
Horizontes wesentlich dazu beitragen, meine eigene, mir von Kindesbeinen
an lbereignete Musikkultur in ein vollig neues Licht zu stellen, ihre Schon-
heiten besser wahrzunehmen und zugleich aber auch zu begreifen, wo ihre
eingegrenzte Bestimmheit der Artikulation schlummernder oder auch beisei-
tegeschobener Regungen und Bewegungen im Wege steht.

Die Aneignung und Internalisierung fremder Musik als Erweiterung der eige-
nen Féhigkeiten, als Ausdehnung des eigenen Erlebnisbereiches und der
Wahrnehmung der Welt, als Vertiefung der eigenen Selbstreflexion leistet
aber noch mehr. Mit der Entwicklung eines tiefwirkenden Verhéltnisses zu
fremder Musik wandelt sich auch das Verhéltnis zu ihren Trigern. Nicht nur,
dal3 wir sie besser verstehen und iiber ihre kiinstlerischen Hervorbringungen
und Leistungen besser kennen und schitzen lernen, sondern die fremden
Menschen und fernen Gemeinschaften als die nehmen und begreifen, die sie
sind: selbstidndige und zugleich uns durch ihre eigenartigen wie bewunderns-
werten kulturellen Leistungen liebgewordene und auf neue Art Verwandte.
Uber gemeinsame kulturelle Gegenstiinde gewinnen wir ungeahnt viele Brii-
der und Schwestern.

Es ist insbesondere dieser humane Umgang mit fremder Musik, der fiir die
Zukunft der Menschheit, fiir den Reichtum der humanen, kulturvollen und
kulturerfiillten Lebensweise kiinftiger Generationen von eminenter Bedeu-
tung ist.

Die Produktionsweise der antagonistischen Gesellschaft hat durch die ihr
eigene Entfremdung eine grole Unempfindlichkeit des Menschen gegeniiber
den von ihr verursachten Verheerungen der Natur und der Gesellschaft ent-
wickelt. Das Desaster der Abholzung der Tropenwilder, der Vergeudung der
Naturressourcen, der Ausléschung von Tier- und Pflanzenarten verblafit
hinter den Argumenten, die der daraus gewonnene gewaltige Profit fiir man-
che und das komfortable Leben fiir viele in den reichen Léndern liefern. In
solcher Welt hat der “kulturelle Vélkermord”, den Daniélou schon vor mehr
als einem Vierteljahrhundert angeklagt hat, kaum eine Chance, auch nur
wahrgenommen zu werden.

Aber wenn das Beschriebene gegenwértig und stéindig noch geschieht und
sich entwickelt, so ist es dennoch nicht das Unabénderliche. Die Pliinderung
der Welt zugunsten ”Auserkorener” der Geschichte wird auf die Dauer sich
nicht halten. Fremde Erden, Volker und Kulturen bleiben nicht nur Ressour-
cen, Marktableger und Schutthalden, sind nicht auf ewig nach Belieben im-
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perialer Méchte und Voélker zu verwalten und vergewaltigen. Die Dynamik
der Geschichte zu begreifen und eine Umorientierung zu bewirken, ist
zweckmaiBiger - wenn schon nicht Anspriiche universaler Menschlichkeit zur
Geltung gebracht werden - als sehenden Auges auf einen unvermeidlichen
Zusammenbruch mit seinen unberechenbaren und in jedem Falle verheeren-
den Folgen zuzusteuern. Musikwissenschaft und Ethnomusikologie kdnnen
viel zu einer solchen Umorientierung, zu einer solchen Wendung der Weltbe-
trachtung und -nutzung beitragen. Dazu miissen sie sich allerdings sowohl
aus den Zwiéngen und Konsequenzen der bis in den globalen Raum ausgewei-
teten sozialen Dichotomie befreien als auch ihre daraus herriihrenden kon-
zeptionellen Defizite beheben. Zur Debatte steht eine universale Musikwis-
senschaft, die sich die umfassende sozialhistorische Erkundung und allseitige
Vermittlung aller in der Welt existierenden und als gleichberechtigt betrach-
teten Musikkulturen zur Aufgabe macht.

4.3 Gustavo Becerra-Schmidt: Thesen zu méglichen Alternativen
im Globalisierungsprozess der Kultur gemessen am Musikent-
wicklungsprozess aus marxistischer Sicht

1.

Aus der Sicht der Grundkategorien des historischen Materialismus, beobach-
ten wir, dall eine neue ”gemeinsame, universelle Basis” (Marx) im Entstehen
ist. Das geschieht mit zunehmender Intensitit und Geschwindigkeit. Es
iiberwiegt gegenwdrtig eine kapitalistische Steuerung dieses Prozesses. Ohne
Gegenwirkung fiihrt diese Entwicklungsform zu neuen Formen der Unterdrii-
ckung und des Imperialismus. Und, obwohl es nicht genau mit unserem be-
grenzten kulturellen Feld deckungsgleich ist, miissen wir die Alternative
erkennen: daf} es so weiter gehen kann, oder aber dafl marxistische oder dem
Marxismus nahestehende Ideen und Initativen geschopft werden konnen, die
diesen Prozess beinflussen und gegebenenfalls steuern. Das bedeutet auch,
dass, um der Realitdt gerecht zu werden, der Marxismus weiter entwickelt
werden muss. Neue Krifteverhéltnisse und Situationen machen es erforder-
lich. Dazu gehort auch, idealistischen, alten und neuen Argumenten nicht aus
dem Wege zu gehen, sondern ihnen stets innerhalb und ausserhalb der mar-
xistischen Kreise zu begegnen und sie zu diskutieren.
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Aus Sicht derselben Grundkategorien stellen wir fest, dafl auch ein ”gemein-
samer, universeller Uberbau” (Marx) im Enstehen ist. Das geschieht mithilfe
des sich entwickelnden Transport- und Kommunikationswesens. Es betrifft
samtliche Einrichtungen und Institutionen, darunter auch die kiinstlerischen.

Unter den kiinstlerischen Einrichtungen und Institutionen befinden sich die
musikalischen. Innerhalb dieser gilt es, die bestehenden marxistischen und
dem Marxismus nahe stehenden Aktivititen zu erkunden, aufeinander zu
beziehen, um die Diskussion und das Bewusstsein iiber die Alternativen der
Globalisierung zu stimulieren und zu entwickeln. Wie es, ich nehme das an,
auf der heutigen Fachtagung der Fall ist.

Eine realistische Diskussion iiber Paradigmata in der marxistischen Musik-
wissenschaft 1dsst sich nur nach einer griindlichen Analyse der gegenwértigen
Globalisierungs-Prozesse in konsistenter Form durchfiihren. Die “Neuheit”
des Prozesses, in dem die musikalische “Realitdt” stattfindet, 1dsst sich in
diesem Falle weder unterschitzen noch fiir "bekannt” erkldren. Die stetige
Untersuchung dieses Prozesses wird uns zeigen, wie es mit der Giiltigkeit”
von Paradigmata jeweils steht und ob Verdnderungen oder Wechsel erforder-
lich sind.

Hier sollte die ”Musikwissenschaft des Menschen” im Mittelpunkt stehen.
Das bedeutet, dass endlich mit der biirgerlichen mehr Trennung als Teilung
der Musik in Kunst- und Popularmusik oder Folklore ein Ende gemacht wird.
Die Musikwissenschaft steht mit ihren Schwerpunkten, seien sie “historisch”,
”systematisch”, “ethnologisch” oder ganz anderen aus anderen Kulturen
stammenden, vor ihrer grossten Herausforderung. Namlich: Im semiotischen
Feld die bereits exitierenden Gemeinsamkeiten in syntaktischer, semantischer
und pragmatischer Hinsicht zu ermitteln und iiber Alternativen der Weiter-
entwicklung zu befinden. Dabei konnten auch marxistische Alternativen
erarbeitet werden.

Diese Aufgabe konnen nicht nur Musikwissenschaftler bewiltigen. Es bedarf
der Mitwirkung von Wissenschaflern anderer Disziplinen. Eine notwendige
Offenheit muss gegeniiber neuen Disziplinen, die notwendigerweise im Glo-
balisierungsprozess der Kultur entstehen werden, gepflegt werden.
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Die Tétigkeitsbereiche einer marxistischen Musikwissenschaft (dieser Welt)
lassen sich in Globales und Lokales, in einer Gesellschaft, die noch sehr
unterschiedlich beschaffen ist, teilen. Es miissen beachtet werden: u.a. Spra-
chen, Traditionen, Sitten, Werte (auch asthetische), Zeitsinn, Okonomie,
Einrichtungen, Institutionen, Kasten, Klassen, Herrschaftsformen usw. Sie
erfordern gleichzeitig den Aufbau von Gemeinsamkeiten und ein differen-
ziertes lokales Agieren. Lokales und Globales sind nicht immer austauschbar,
sie verwandeln sich aber von einem zum andern im Verlauf des Prozesses.

Die Gewohnbheit iiber "Musikwissenschaft” zu sprechen und darunter nur die
europdische, bestenfals die westliche zu verstehen, ist nicht mehr tragbar. Sie
dient nicht der Wahrheitsfindung in einem addquaten Rahmen und sie hilft so
nicht, die dsthetische Beziehung der Menschen zur Wirklichkeit mithilfe von
Musik zu erkunden. Eine weltumfassende Wissenschaft mit all” ihren
Sytemen und Schattierungen iiber Musik sollte entwickelt werden. Das ”Pro-
vinzielle” und ”Lokale” soll seinen Platz in einem zu entwickelnden ”System
der Systeme” finden. Die Zeit ist gekommen, ein neues ”Systema Teleion”
aufzubauen. Hier soll die musikalische kulturelle Identitdt, auch die lokale,
ihren geeigneten Platz finden.

Diese, die kulturelle Identitdt kann als Prozess im Prozess der kulturellen
Globalsierung definiert werden. Hier wird das “Lokale” durch Eigenes und
Fremdes fortwdrend verdndert. Die lokale Kreativitit ist nicht nur fiir den
eigenen Gebrauch da, sie steht auch anderen Kulturen zur Verfligung. In
diesem Zusammenhang ist die kulturelle Identitdt jeweils am iterativen Ge-
brauch bestimmter kultureller Elemente und Erzeugnisse, seien diese eigenen
oder fremden Ursprungs, festzumachen. Fiir die Musik ist das eine Aufgabe
der semiotischen Analyse. Die Erkennbarkeit kultureller Identitéten kann, je
nach Situation des Prozesses und Stellung des Beobachters, leichter oder
schwerer zu erkennen sein.

3.

Die Erkenntnistheorie hat in der letzten Zeit insbesondere auf neurologischer
Basis groBe Forschritte gemacht. Der Stand dieser Entwicklung kann nich
ignoriert werden, weil die verdnderte Situation die Wissenschaft als ganze
betrifft. Es kann keinen addquaten Realismus mit {iberholten Erkenntnissen
geben.
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Der Realismus in der Kunst hingt immer noch von den Kriterien der Wider-
spiegelung der Wirklichkeit ab, deswegen bleibt das Problem der “kiinstleri-
schen Wahrheit”, wie es Farbstejn formuliert hat46, bestehen.

Nach dem heutgen Stand der Erkenntnistheorie koénnen wir eigentlich nicht
direkt tiber ”Objekte” sprechen, sondern nur iiber die Verdnderungen, die
diese in unserem Gehirn bewirken. Dasselbe wiirde dann auch von den ”in-
ternen Objekten”, den Gedanken, Emotionen, Empfindungen usw., gelten,
was eine neue Definition von Realitdt, insbesondere der kiinstlerischen anzu-
eignenden Realitit, notwendig macht.

Die Aufgabe der Musikwissenschaft wire in diesen Falle, die historischen
Veranderungen des alltdglichen und des sozialen Realismus unter Beriick-
sichtigung der Verdnderungen der Erkenntnistheorie, der Beobachter und der
schaffenden Kiinstler zu erforschen.

4.

Die kulturelle Globalisierung kommt, mit oder ohne uns. Es ist besser sie
wird von uns gemeinsam und organisch mitgestaltet.

4.4 Peter Schleuning: Linkes Gedankengut im Kampf gegen das
Atomkraftwerk Wyhl

Der seit Beginn des Jahres 1975 gefiihrte Kampf der Bevolkerung am Kai-
serstuhl47 gegen den Bau eines Atomkraftwerks (AKW) bei Wyhl am Rhein
war Beispiel und Ausgangspunkt fiir alle spateren AKW- und Umweltkdmpfe
in Deutschland und im Ausland. Er war von Anfang an und in steigendem
Mafe, teils bewuBt, teils unbewuflt, zugleich antikapitalistisch und antistaat-
lich. Wesentliche Elemente und Grundiiberzeugungen, die schlieBlich zum
Erfolg und damit zum Riickzug des Staates fiihrten, waren:

146 FARBSTEJN, Alexander (1977): Realismustheorie und Probleme de Musikéasthe-
tik, Verlag Neue Musik Berlin.

147 In der rheinischen Tiefebene nérdlich Freiburg im Breisgau unmittelbar an der
franzdsischen Grenze (Elsal’) gelegen. Eines der fruchtbarsten Weinanbaugebiete
Deutschlands.
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. Demokratische Planungs-, Diskussions- und Entscheidungsarbeit im Zu-

sammenwirken von Biirgerinitiativen, deren Zahl bis auf 45 stieg. Enge
Zusammenarbeit der Landbevolkerung, die das Gros ausmachte, und der
stddtischen Intelligenz aus dem nahegelegenen Freiburg

Prinzip der Gewaltfreiheit

3. Ausschopfung aller moglichen Rechts- und Klagewege

Uberregionale und iiberparteiliche Mit- und Veréffentlichungsarbeit, vor
allem auch durch die Bevolkerung des linksrheinischen, franzosischen El-
saB3 und der Nordschweiz, wo gleichzeitig AKWs geplant wurden

. Von Anbeginn regelmiflige und gut organisierte Informations- und Kul-

turarbeit

Vom letzten Punkt aus referiere ich Informationen und Gedanken zum ’lin-
ken” Gedankengut und zur Musik.

Materialbasis der folgenden Darstellung:

81 Vierwochenprogramme der “Volkshochschule Wyhler Wald” (6
Jahre und 12 Monate, ca. 350 Veranstaltungen), einer beispiellosen Ini-
tiative aus der Bevdlkerung, sich unabhédngig von den Medien zu infor-
mieren, zu bilden und zu unterhalten

4 vollstindige der acht Jahrgéinge der Platzbesetzer-Zeitung “"Was wir
wollen” (etwa 15 Nummern pro Jahrgang, insgesamt ca. 90 Nummern)

Biicher und Schallplatten, von den Biirgerinitiativen herausgegeben und
ca. 50 neu entstandene Lieder enthaltend

Zur allgemeinen Information:

MOSSMANN, Walter und SCHLEUNING, Peter (1978): Wir haben jetzt
die Schnauze voll. Alte und neue politische Lieder. Entstechung und Ge-
brauch. Texte und Noten, Reinbek bei Hamburg (Kap. 1 und 2).

Neue Lieder aus Kaiseraugst, Wyhl, Fessenheim. Doppel-LP, hg. von den
Badisch-Elséssischen Biirgerinitiativen und dem Trikont-Verlag Miinchen
(Unsere Stimme 0026/27; LC 4270) mit ausfithrlichem Beiheft zu den Lie-
dern (Peter Schleuning), 1977.



225

Zunéchst verlief die Zusammenarbeit zwischen der christlich eingestellten
Landbevoélkerung, iiberwiegend CDU-Wihlern, und den aus der Studenten-
bewegung kommenden ”linken” Intellektuellen erstaunlich problemarm, da
beide Gruppen ihre Féhigkeiten einbrachten und sich so ergidnzten. Land-
und Stadtbevdlkerung fanden sich zu einer seltenen Kooperation zusammen,
wobei erstere die aus Existenzidngsten gefestigte Widerstandsmasse mitbrach-
te, letztere ihre erworbenen Kenntnisse iiber Naturwissenschaften, iiber die
Organisation des Widerstandes und iiber Offentlichkeitsarbeit. Man konnte
sich auf die oben genannten Prinzipien einigen, auch mit dem Ergebnis
schriftlicher Darlegung, etwa in der Platzzeitung (11/13).

Jedoch gab es von Anfang an unter den ldndlichen Beflirwortern, aber auch
einigen Gegnern des AKW-Baues die Meinung, die Stddter seien insgesamt
”Kommunischte”, was die Landesregierung mit der iiblichen Behauptung
verstirkte, der Widerstand sei von “angereisten Chaoten” angestachelt wor-
den, was wiederum in den Zeiten der Baader-Meinhof-Hysterie durchaus auf
fruchtbaren Boden fallen konnte. Landliche PlatzbesetzerInnen: “Fiir Kom-
munisten kochen wir nicht” (II/5). Die Stddter verwahrten sich immer wieder
gegen diese Behauptungen, auch dann, wenn sie teilweise zutrafen.

Gleich in einer der ersten Nummern der Platzzeitung (11/4) steht der verbrei-
tete Spruch: ”Ein kluges Wort, und schon ist man Kommunist!” Oder es gab
Versicherungen, da3 eine Biirgerintiative (= BI) sich gegen kommunistische
Unterwanderung oder gar Mitglieder wendet (II/7). Links und parteilinks”
wurde als Problem diskutiert (IV/13).

Dabei war unvermeidlich, daB die Stéddter, die sozusagen der Landbevolke-
rung das Schreiben abnahmen, mithin die Zeitung machten, von Anfang an
Artikel tiber die Zusammenhénge zwischen AKW-Bau, Umweltgefahren und
dem gesamten Wirtschaftsgefiige einbrachten, teilweise sogar in regelrechten
Schaubildern (I1I/3 zur Verflechtung”) und in dezidiert antikapitalistischen
Analysen (II/9, 10). So heiit es denn auch in einem Leserbrief (III/5):
”Schreibt ihr nur fiir Studenten?”

Die Widerspriiche lieBen sich aber im tdglichen Umgang bei Platzwachen,
Demonstration, BI-Treffen, Nachtwachen, Arbeit im Informationsstand auf
dem Platz, Teilnahme an der VHS Wyhler Wald usw. ausgleichen, da man
sich klar dariiber war, daB es in erster Linie um die Verhinderung des Baues
ging, nicht um eine dezidiert politische, also auf einer bestimmten politischen
Theorie aufbauenden Aktion. Und so ist nach dem Einschlafen des letzten
Wyhl-Prozesses in Mannheim Ende der 70er Jahre auch keine bleibende
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Organisation aus dem Biindnis hervorgegangen. Sondern die Sensibilisierung
fiir den Umweltgedanken sowie die Stirkung von Regionalismus und Interna-
tionalismus haben in der Bevolkerung ein verstirktes Bewufitsein und eine
groBe Aufmerksamkeit allgemein fiir politische Dinge und fiir Okologie
erbracht. Denn der Ausgangsfunke fiir den Widerstand war ja gewesen, dal3
die Landbevolkerung - informiert durch stddtische Physiker, Biologen und
Umwelttechniker - um die Existenz fiirchtete, da ihre Hauptprodukte, Wein,
Tabak und Fisch, besonders empfindlich auf die Strahlen- und Dampfemissi-
onen sowie die mogliche Grundwasserabsenkung reagieren konnten.

Die politischen Widerspriiche lieBen sich jedoch dann nicht glitten, wenn
Linke als Kommunistische Parteien am Kampf teilnehmen wollten oder teil-
nahmen. Die DKP spielte dabei keine Rolle, da sie sich an die Linie der DDR
hielt, die die Platzzeitung in einem Artikel beschrieb mit dem Titel ”Atom-
energie in der DDR” (IV/6). Resigniert wurde festgestellt, dal es keinerlei
Widerstand oder kritisches BewuBtsein in der Bevdlkerung gebe. Lediglich
ein weit bekannter Fischermeister, DKP-Mitglied, wich von dieser Haltung
ab und gehorte zu den Trigern des Widerstandes, allerdings mit gewissen
volkstiimelnden und altdeutschen Vorstellungen, die auch sonst in sentimen-
taler Identifizierung mit den groBen Zeiten badischer Widerstandshandlungen
im Bauernkrieg und in der 48er -Revolution zum Ausdruck kamen. (Der
Fischer wollte, dafl auf dem besetzten Platz junge Burschen mit vorgestreck-
ten Forken einen Kreis bildeten, hinter sich einen Kreis mit Maiden, die
Fahnen schwenken.)

Schwierig wurde es aber mit der neuen westdeutschen KPD, die in Gestalt
einer kleinen Gruppe aus den Metropolen anreiste, jede Gewaltlosigkeit
ablehnte, ihre Parteizeitung “Rote Fahne” verteilte und darin ihre Infiltration
der Biirgerinitiativen behauptete, was sofort zu wiitenden Dementis in der
Platzzeitung filihrte, zu der etwas fadenscheinigen Behauptung, auch KPD-
Vertreter konnten gewaltlos handeln, und zu dem vom Stil her verriterischen
SchluB3satz: “’Fithren wir gemeinsam den Kampf!” (II/12, auch 7), ”Stimmt
das, was in der Roten Fahne steht?” wurde als Frage aus der Bevolkerung
kolportiert (II/5).

Gefdhrlicher fiir die Balance und fiir die offentliche Wertschitzung des
Kampfes um Wyhl war aber der KBW (Kommunistischer Bund West-
deutschlands) mit seiner Parteizeitung KVZ (Kommunistische Volkszeitung).
Diese Partei war kurz zuvor gegriindet worden und verzeichnete in Freiburg
einen regen Zustrom, war straff kaderméfig organisiert und nahm zu jedem
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sich auftuenden Problem offentlich Stellung. Diese Haltung, Sprachrohr und
der wahrer Sammelort der Bediirfnisse der Bevdlkerung, besser des ”Vol-
kes”, zu sein, fiihrte zu erheblichen Auseinandersetzungen, Abgrenzungsbe-
miihungen bis hin zu Schldgereien, so wenn zu Grof3demonstrationen neben
den Transparenten der BI’s der KBW mit roten Fahnen erschien und die
KVZ verteilen wollte, in der dann auch noch stand, unter Leitung eines Ge-
nossen hitten sich in mehreren Dorfern ”Zellen” gebildet und immer wieder
eine symboltrichtige "alte Frau” erwdhnt wurde, die sich mit der Partei und
ihren Zielen solidarisierte. ”’So miissen es alle machen!” war stets das schrift-
liche Fazit. In der Platzzeitung (IV/4) wurde gegen solche Aktivitidten der
Partei polemisiert, auch was andere spétere Kdmpfe betraf, so in Brokdorf.

Mochte auch mancher Winzer hinter vorgehaltener Hand tiber die Terror-
Gruppe Baader-Meinhof sagen: ”Ded mach’es recht!”, so konnte man sich
doch im allgemeinen nur unter politisch unverfinglichen Parolen zusammen-
finden wie "Wo Unrecht Recht wird, wird Widerstand zur Pflicht!” oder
”Stadt und Land Hand in Hand” oder ”Der Wahlkampf geht, der Wyhlkampf
bleibt”. Dies alles fand bereits statt im sog. Deutschen Herbst, und die Angst
von Beamten vor Repressalien im Falle der Teilnahme an diesem Kampf
wurde in der Zeitung thematisiert (V/7, 9), ebenso wie Griindung und erste
Wahlerfolge der Griinen beargwohnt wurden. (V/8, 9) Die frithe Frage ”Auf
welcher Seite steht die Kirche?” (II1/9) wurde spéter mit der erleichterten
Feststellung der Unterstiitzung zumindest durch die evangelischen Pfarrer der
Region beantwortet (V/10).

Der intellektuellen Pragung der Platzzeitung stand die von einer Dorfbewoh-
nerin (Carola Bury) organisierte ”VHS Wyhler Wald” zugleich an der Seite,
aber auch gegeniiber, da die eingeladenen Referenten und Gruppen ausge-
sprochen vielfiltig, von Herkunft und Einstellung gemischt waren. Auf dem
Programm standen in bunter wochentlicher Folge Informationen iiber Kern-
kraftwerke und ihre Gefahren, liber alternative Energie-Erzeugung und Ar-
beitsplitze, liber Landschaftsschutz, iiber Landbau und Diingung, iiber Um-
weltprobleme und andere, vorgetragen von einheimischen Referenten und
Refrentinnen, aber auch solche aus dem iibrigen Europa und aus Ubersee
(USA, Japan). Daneben gab es Interessantes und Unterhaltendes, etwa Dia-
vortrdge iiber Reisen nach Afrika und Siidamerika, Gesundheits- und Tier-
pflege, letzteres von einem Landwirt vorgetragen, ornithologische Referate
und schon sehr frith (Mai 1975) ein Vortrag mit Gesang des Freiburger Lie-
dermachers Walter MoBmann iiber Bauernlieder. Auch gab es sog. Heimat-
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abende mit Liedvortrag, Theaterszenen und Gedichtrezitationen und viel zur
Geschichte und Identitdt der Region. Man kann sagen, daf} praktisch alle
Themen, die mit der Atomkraft in Zusammenhang standen, vom Tabakanbau
bis zu Hiroshima, in den langen Jahren der VHS debattiert wurden, wodurch
eine beispielhafte Selbstbildungsinitiative der Bevolkerung inszeniert wurde.
Wie unparteiisch es dabei von Anfang an zuging und wie hochkaritig teil-
weise die Referentenbesetzung war, zeigt ein Ausschnitt aus dem dritten
Monatsprogramm (Juni 75), das dariiber Zeugnis ablegt, dal der Kampf um
Wyhl sofort tiber die Region hinaus als Sensation, als moglicher Wendepunkt
und allgemein als Interessen- und Reflexionsmagnet begriffen wurde und
auch Fachleute der Befiirworter-Seite und staatliche Autorititen die Symbo-
lik des Kampfes erkannten. Unter anderen referierten Prof. Zimmermann
(Schweiz) iiber ”Atomkraft - Segen oder Fluch?”, Dr. Grupe (Kernfor-
schungszentrum Karlsruhe) liber ”Atomstrom - Energie der Zukunft”, Prof.
Altner (Heidelberg) iiber ”Kirche und Kernenergie - neue Perspektiven nach
Wyhl”, der Journalist Thomas Lehner {iber "Manipulation und Zensur in den
Massenmedien der BRD”, Dr. Erhard Eppler, Landesvorsitzender der SPD,
iiber ”"Wyhl und die Demokratie” sowie der Richter Paul Wirz iiber den “Fall
Wyhl aus juristischer Sicht.”

Die Vielfalt der Mitstreiter und ihrer Motive zeigt sich auch in der expandie-
renden Musikkultur der Jahre 1975 bis 1977. Die ”Volkshochschule Wyhler
Wald” veranstaltete sog. Heimatabende, bei denen dorfliche Chére und Mu-
sikgruppen im Wechsel mit stddtischen Ensembles und Séngern zu horen
waren. Es entstanden etwa 50 neue Lieder, die auf dem Platz, bei Demonstra-
tionen und in den Dorfgaststitten gesungen wurden. Die Extreme im Gesang
waren einerseits volkstiimliche Traditionsgesdnge wie das ”Badnerlied” oder
”Die Gedanken sind frei”, andererseits ”linke” Lieder gegen die Atomwirt-
schaft. Winzer sangen zum Protest gegen die polizeiliche Rdumung des be-
setzten Platzes - der sehr schnell eine Wiederbesetzung folgte - das
”Deutschland-Lied”, wihrend zu gleicher Zeit Eisler-Lieder umgedichtet
wurden, vor allem von Walter Momann (”Der schlimmste Feind” und die
”Resolution”). Der Name der begleitenden Blaskapelle aus der Stadt, ”Rote
Note”, wurde allerdings beargwohnt.

Die Lieder der stddtischen Profi-Sénger bestimmten die Anfangsphase der
Liedproduktion. Die ldndliche Bevolkerung schlof3 sich aber allméhlich an
und brachte den Komponisten, Texter und Sénger der drei groen, die Pha-
sen des Kampfes zusammenfassenden Hymnen hervor, die in aller Munde
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waren: Roland Burkhart, genannt Buki. Elsdsser Sénger bestritten einen
GroBteil der neuen Lieder, und zwar wie Buki zu neuen, eigenen Melodien,
wihrend des Gros der Lieder, auch bei MoBBmann, Parodien waren.

Einen Qualitdtssprung erfuhr innerhalb dieses “Liederfriihlings” die Bewer-
tung der alemannischen Mundart. Der bisher von den Stiddtern miflachtete
oder beldchelte Dialekt wurde unversehens zur “Nationalsprache” des Wi-
derstandes. Sicherlich waren die Sanger aus dem Elsass, wo es eine durchge-
hende, lebendige Tradition des Volksgesanges in Mundart gab, die treiben-
den Krifte, mithin Ausloser fiir viele Kaiserstiihler, sich in Mundart hervor-
zuwagen. Und so wurden die drei Hymnen von Buki auch von den Stddtern
versuchsweise und begeistert mitgesungen. Die verbreitetsten Mundart-
Lieder der letzten Jahrzehnte - ”De bleeda Ofd”, ”Pass uff, dal mer dich nit
umdrillt” und ”Mir sin eifach wieder do” - formulierten musikalisch Wider-
stand, Aufruf zur Vorsicht gegeniiber Anbiederung durch die Regierung,
schlieBlich die Bereitschaft, im Notfall wieder massenhaft priasent zu sein
und den Bauplatz zu besetzen, nachdem er als Pfand eines Vertrages mit der
Regierung verlassen worden war. In den Liedern in Mundart zeigte sich die
Bevolkerung in neuem SelbstbewuBtsein. Schriftdeutsch wurde in den Kul-
turveranstaltungen und im Liedgesang an den Rand gedréingt.

Diese musikalischen Aktivititen wurden sofort umfassend in Liederbuch,
Schallplatte, Rundfunk, Fernsehen und Film dokumentiert und bildeten ein
zentrales Mittel der Information {iber den Anti-AKW-Kampf, neben Volks-
hochschule und Platzzeitung ein tragendes Element der {iberregionalen,
grenziiberschreitenden Solidaritit im Kampf, da die gesamte Bevolkerung am
Oberrhein und am Rheinknie - die sogenannte ”Regio” - alemannisch spricht.
Auf eine Formel aus jenen Jahren gebracht: ”Sell verstdhne ded in Stuttgart
nit un au ded in Paris nit. Mer k’hehre halt z’samme!”

Was die EU heute Subsidiaritatsprinzip nennt, wurde damals praktiziert, aber
auf andere Art, als es den heutigen Zielen genehm ist. Denn es fand ein
Volkskampf statt, politisch zugespitzt und demokratisch organisiert, der die
Wachstumsideologie der Herrschenden und die 6kologische Bedenkenlosig-
keit der AKW-Industrie zunichte machte. Die Musik war eine der wichtigsten
Waffen in diesem Kampf, eine Musik ohne Markt, jenseits der ZDF-
Volksmusik, ein Beweis gegen die verbreitete Meinung, die deutsche Volks-
musik sei nicht mehr lebendig, zu keiner produktiven Bewegung mehr fahig.

Zusammenfassend mochte ich an einen Satz von Karl Marx im Vorwort ”Zur
Kritik der politischen Okonomie” erinnern: ”In der Betrachtung solcher Um-
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wilzungen mufl man stets unterscheiden zwischen den materiellen, naturwis-
senschaftlich treu zu konstatierenden Umwélzungen in den 6konomischen
Produktionsbedingungen und den juristischen, politischen, religiésen, kiinst-
lerischen und philosophischen, kurz, ideologischen Formen, worin sich die
Menschen dieses Konflikts bewulit werden und ihn ausfechten.”

4.5 Coriuin Aharonidn: Some Relationships between Revolutionary
Movements in Latin America and Popular Music Creators

Since leftist movements in Latin America have not had a clear conscience of
the role in the revolutionary processes of music in general and of popular
music in particular, the intentional use of popular music as a weapon has not
been especially strong around the different Latin American revolutionary
movements, related to Marxism or not, during the 20th century. Nevertheless,
many composers have been particularly important, because of an individual
or collective assumption of their social-historical responsibility.

1.

Identity - in its real sense of culture belonging to certain community of hu-
man beings, not in the perverted exploitation of it as a weapon to build up or
to destroy state-nations and other artifacts useful for the imperialism - should
be a very fundamental point when dealing with musical creation in
relationship with revolutionary movements. And anti-colonialism should also
be an unavoidable attitude in relationship with an anti-imperialist fight. As a
consequence a central subject is the difficult concept of avant-garde, and the
complex parallelism between political avant-garde and artistic avant-garde.

For example: In Brazil, Jos¢ Ramos Tinhorfo, an active communist journal-
ist, author of many books (published and sold even in the most difficult mo-
ments of the militar dictatorship), insisted during decades (and still insists)
that the bossa nova movement was a negative fact in Brazilian music, no
matter if the most part of Brazilian popular music after 1960 was deeply
influenced by the bossa nova. In Mexico, the PRI, the "Institutional-
Revolutionary" party-in-the-power in that country for several decades, pre-
ferred in art music the neo-classic and academicist Carlos Chavez to the risky
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- because of his high creativity - Silvestre Revueltas, and even a couple of
"nationalist" post-card makers (accepting the bourgeois culture of the 19th
century as a valid path for the new revolutionary culture to be built up). The
role of popular music in the 1910s was lost. In the 1960s, Judith Reyes and
other musicians fought for the exploration of a radical song related with the
former corridos which accompanied the 1910 Mexican revolution. Their
chronicle of the political reality of that time became an almost unique experi-
ence (Reyes sung the 1968 massacre in Tlatelolco and denounced other terri-
ble situations). Other singers looked at their turn for solutions to the actual
isolation of such musicians from the most part of the population of the coun-
try.

Here is where the lack of a theoretical elaboration in the bosom of the left in
general and of Marxism in particular becomes more dramatic. Latin Ameri-
can Marxism has been, with few exceptions, colonial, and the Latin Ameri-
can Marxist parties have tried to impose the European patterns, thus ignoring
very important approaches to the cultural and artistic questions like those of
the Peruvian theoretician José Carlos Mariategui or the Mexican composer
Silvestre Revueltas. (By the way, these contributions have never been seri-
ously considered by the European Marxist theoreticians.) Ernesto Che Gue-
vara wrote in 1965 that the original sin of many Latin American intellectuals
and artists is that they are not authentic revolutionaries 148, We can add that
the other original sin has been not to understand the popular culture of each
area, accepting as only valid models of a superior artistic level those
exported by Europe.

For example: Relevant Marxist intellectuals condemned the tango and many
other popular expressions, because they could not accept a sensitivity differ-
ent from the imported one. The tango could become accepted once it had lost
its extra-European individuality, thus re-launched by Paris or Vienna or,
later, New York. At present, the leftist government of Montevideo, devotes
large amounts of money to make symphonic concerts of "Galas de tango", in
a para-fascist attitude that closes the circle.

A curious fact is that the mentioned lack of theoretical elaboration allowed
political leaders to imagine that political text means political song, no matter
how it sounds, musically and even poetically, or how it works on the

148 GUEVARA, Ernesto Che (1967): "El socialismo y el hombre en Cuba” (march
1965). In: GUEVARA, Ernesto Che: Obra revolucionaria. Era, Ciudad de México.
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psychology of people. That is why the Zhdanovian approaches fear music
without texts or explicit titles, and why they mistake the real historic meaning
of a song with the apparent and coarse meaning of its words, no matter how
the syntax of these words affects their simple dictionary meaning, and how
the musical gestures affirm, change or invert that possible meaning. Fascist
dictatorships in Latin America have had a very similar point of view: they
were truly worried with the single words of the lyrics of every particular
song. And popular song was more dangerous for their vision than, for in-
stance, cinema or theater or - last and least - written books. Thousands of
anecdotes can make us laugh for hours on the particular situations experi-
mented by popular musicians in, for instance, Brazil or Uruguay.

On the other hand, the emphasis on text as the very content of a song
provoked some positive situations. In 1967, the Cuban authorities149 invited
popular musicians to an international Encuentro de la Cancioén Protesta, a
festival and conference on politically non conformist songs, related to diffe-
rent party banners, from anarchism to the Vietnam of Ho Chi Minh, from the
USA leftist activism of the ”Sing out!”-collective to the resistance in Haiti, or
from Moscow communism to guevarism. The meeting itself had no particular
consequences for Cuba. But the Encuentro had another role: it served in
many places, when the musicians returned home, to affirm their feeling of the
absolute necessity of assuming their social responsibilities as artists, and to
know that each one of them was part of a deep current. Later, in 1982, a
group apparently linked to the Communist party organised in Mexico City a
renewal of the initiative (the Primer Festival del Nuevo Canto Latinoameri-
cano), repeated later in some other places, but did not reach a meaningful
resonance. In 1983, the Nicaraguan government, with the support of a Dutch
foundation, organised a festival ”for the peace”. In 1988, president Alan
Garcia in Peru followed the questionable idea of a big festival of ”new” Latin
American song. The consequences were null.

With an enormous effort, revolutionary Cuba has prepared many pianists to
perform the European repertoire of the 19th century, but could not produce a
sole good composer of art music in 40 years. And, by the way, all the efforts
training European art music instrumentalists have not produced as a result
one single good symphonic orchestra. Perhaps because the importance of
composers Amadeo Roldan (1900-1939) and Alejandro Garcia-Caturla

149 Through Casa de las Américas, a kind of Ministery of Foreign Cultural Affairs lead
by Haydée Santamaria, a hero of the guerrilla warfare period.
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(1906-1940) was never fully assumed. In popular music, a good composer
like Juan Formell (1942- ) was supported by Fidel Castro, apparently just by
intuition, while the functionaries in charge of cultural affairs were supporting
two talented but conservative young song creators called Pablo Milanés
(1943- ) and Silvio Rodriguez (1946- ), stylistically more related, as Jorge
Lazaroff pointed out, to the French Revolution than to the Cuban one, though
their lyrics show unusual poetical qualities. High quantities of university
students in Cuba were fans of them. High quantities of university students in
other countries too. They had not understood the work done during the
decades previous to the revolution by an exceptional generation of Cuban
popular composers (born between 1911 and 1926), like Bola de Nieve or
Déamaso Pérez Prado or César Portillo de la Luz or Enrique Jorrin. They had
not understood that Cuba had since the 1930s a strong creative movement
very close to what we could call a cultural revolution.

Nicaragua lost its revolution after a decade. It lost also its opportunity for the
search of a new way in popular culture, in spite of some interesting
achievements by the Mejia Godoy brothers (Carlos and Luis Enrique). The
country remained isolated from the avant-garde movements of other Latin
American countries. The reason is perhaps in this case that a swarm of musi-
cal creativity had not accompanied their revolution. Here we arrive to a very
crucial subject.

The progressive government of Salvador Allende in Chile was the
consequence of a particular socio-political process in which the music had its
role. The coup d'état broke also this. To situate the phenomenon of the
Chilean popular music and to allow the perception of its real musical
behaviour, I would like to refer to a couple of great personalities, both related
somehow to the Communist Party (and clearly to the political left): Margot
Loyola (1918- ), an expert performer of the heritage of the different regions,
and Violeta Parra (1917-1967), the greatest creator in that country, who used
as a point of departure her deep knowledge of that heritage.

Europe has believed during 25 years that the song “El pueblo unido jamas
sera vencido” was really a popular-massive song in Chile before Pinochet,
and this is not exactly true. It became, yes, very popular in the European
movement of solidarity with Latin America because, perhaps, its rhythmic
patterns, close to that of a march in the German tradition, or the melodic-
harmonic spirit, close to those of an Eastern European revolutionary song. Its
text, ideologically poor, begins with a well-known slogan owned by the



234

Communist Parties related to Moscow, creating confusion between “unity”
and mere obedience to the Party authorities. Actually, this particularity con-
verges with the authoritarian style of performance, both musical and scenic,
of the ensemble Quilapayun, created as an instrument of the Chilean Com-
munist Party. In Chile, Angel and Isabel Parra, Victor Jara, Payo Grondona,
Patricio Manns and others had been looking for solutions after the death of
the heavy personality of Violeta Parra, while Quilapaylin was recording a
ridiculous, reactionary, quasi baroque cantata invented by Luis Advis to
commemorate a historical massacre of workers in Iquique. Other ensembles,
like Inti Illimani, were trying different ways. Later, in the Pinochetian Chile,
a young man called Florcita Motuda, not especially cultivated in politics,
reached artistically risky and full of humour solutions that became very popu-
lar, but he never received the recognition of the Marxist establishment, mas-
sively hidden from reality in its exile in the European countries.

2.

The relationship between political avant-garde and the particular Latin Ame-
rican popular culture has been a central problem. The dialogue of the compo-
sers with the respective musical identity of their communities presented
complex aspects. The militant ones were often members of the petit-
bourgeoisie, the weakest class in front of the cultural manipulation of the
imperialism. As a consequence, they had as their background a confusion of
identities. An interesting example is the Brazilian singer Geraldo Vandré
(1935-), some of whose songs were important especially for the students in
Brazil during the first period of the military dictatorship during the 1960’s.
One could deduct that if they were popular among the students, they were
actually popular for the whole population. Unfortunately this is not true,
because the most part of the population in Brazil has no access to high levels
of education, and tens of millions of inhabitants have not even attended the
elementary school. The university is in Brazil, as in most part of the Third
World, an active agent of alienation in favour of the imperialist order, or the
global-neo-imperialist one.

This fact can be better understood if compared with examples of politically
engaged composers that were working during that same time of the sixties
and that conserved their popularity among the students, increasing it at a
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more massive level during the next decades, like Chico Buarque (1944- ),
perhaps the most important Brazilian composer. Not by chance, Buarque has
remained politically meaningful until today. Other musicians were not so
strongly engaged with politics, but their attitude was clear enough as to trans-
form them into objects of persecution for the fascist military governments.
The sophistication and the deep relationship with popular expressions as well
as with the avant-garde movements in people like Caetano Veloso (1942-) or
Gilberto Gil (1942-) or Jodo Bosco (1946- ) (alone or interacting with good
lyricists) produced highly impressive songs.

A simpler example: a very young student in a summer course for contempo-
rary music held in the mountains of Venezuela in 1985 was able to play and
to teach his fellow teenagers regional popular music of high complexity,
belonging to the family of the joropo. But he was engaged with the Marxist
guerrilla movement of the time, and, asked by this movement, had composed
an anthem for them according to the criteria taught by its leaders. The anthem
was, again, a nice but epigonal Eastern European song with many
misconceptions: the wrong use of a melismatic issue where the text in
Spanish could not fit into the foreign melodic gesture, or the absurd use of a
European military drum in a continent where guerrillas would never use
military drums, clear symbols of power. At least not until their victory... 190,
The Venezuelan guerrilla failed, not only because of their musical
confusions.

Here we could explain that modalism was felt, during the sixties, as a useful
way of fighting against the established order. It is true that modal issues were
in different countries within the Western culture, an attempt to fight against
the heavy power of tonality, felt as a synonymous of the fifties’ establish-
ment. But the treatment of modalism and of syntax could be (as it was in the
case of Geraldo Vandré) a way to escape from reality, as well as a curious
negation of the many rich cultural currents in the popular traditions in the
particular country (Brazil for Vandré). It was another modalism.

A compromise was necessary between the feeling of the own traditions
(partly soaked with some essential gestures of the European modalism of the
Low Middle Ages) and the introduction of inflections coming from the neo-
colonial consumption of the European culture (included the recent

150 This is the case of "Guerrillero”, a march composed by Enrique Gonzalez Mantici
in revolutionary Cuba.
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"discovering" of its own "ancient music"). In this sense, the stylistic travel of
the Uruguayan composer, singer and guitar player Daniel Viglietti can clarify
the panorama. His main finding was perhaps the recovering of the non-
altered 7th degree (usual in the folkloric music of South America) and, as a
consequence, the play between minor and major (common to different
Creole/mestizo species). The most popular of his songs in the sixties was,
actually, the milonga "A desalambrar", with a melismatic issue not precisely
traditional in his cultural milieu. This curious innovation, forcing to its limits
the absurdity of such an issue in that particular region, found a large
acceptation, beyond the students’ movement.

Viglietti had a particular background: his father, a good guitar player, was a
specialist in folklore, in a moment when the preaching of the musicologist
Lauro Ayestardn was creating that notion of social responsibility among the
popular song creators of the late fifties and early sixties, and his mother, an
excellent pianist, had introduced him to the European art music, from the
Middle Ages to the avant-garde movements of the 20" century. This balance
allowed him not to be naif, walking on the edge of a stylistic research which
was practised together with a strong involvement in the political movement,
first in the Youth of the Communist Party, and finally in Guevarist revolu-
tionary positions. A similar political route was the background of Los Oli-
marefios, a duet of singers-guitarists, which became by 1970 the most mas-
sive-popular phenomenon since the thirties, in spite of the obstacles created
by the government and the mass media. Alfredo Zitarrosa, the third very
popular singer-composer, made his way from anarchism to communism.

In Uruguay, during the second part of the fascist dictatorship - the terrible
military period begun in 1973, when Viglietti and Los Olimarefios and Al-
fredo Zitarrosa and others of that generation were forbidden - a very young
generation of song makers accepted the historical role of fighting against the
terror, and became since 1977 the strongest political open activity until the
democratic issue in 1985. This generation accepted the challenge of the high
level of sophistication of their predecessors, understanding at the same time
the necessity of the most solid musical and cultural training possible. They
became interested and well informed on what was happening in popular mu-
sic in the continent, as well as in avant-garde art music. As a result, they were
not afraid of dealing with “low” culture, and validated expressions not
beloved by the Marxist left until then. Their activity brought one of the high-
est creative moments of these last decades in Latin America, with names like
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Jorge Lazaroff, Leo Masliah, Jaime Roos, Fernando Cabrera, Mauricio Ubal,
Rubén Olivera, Luis Trochén, Jorge Bonaldi or Mariana Ingold. One of their
targets was to ridicule the vacuous slogans of the defeated institutional tri-
umphalist left. Another, to save the historic memory of horror to fight for
which that institutional left was so weak.

The task that should have been done by the very popular Cubans Pablo
Milanés and Silvio Rodriguez was undertaken at the end of the 1980s, in
spite of a neo-academic deformation received in the USA, by Juan Luis
Guerra (1957-), a colleague coming from a neighbour country with no revo-
lution, Reptiblica Dominicana. His findings came after a long research of
possible issues triggered by leftist intellectuals, which included the rescue of
the "lowest" sung and danced expressions of his country, the merengue and
the bachata, together with equally "low" ways of vocal emission and with
some neglected street instruments, everything woven in a really contempora-
ry tissue.

Situations of different meanings can be found everywhere. The musical as-
pects of Bolivian revolution merit a serious study. Apparently it served to
contradictory issues: the affirmation of the Indian roots, as well as the birth
of a petit-bourgeoisie ready for a neo-colonial update. In Bolivia, Benjo Cruz
was killed being a guerrilla member, but his songs were far away from a
proposition about the role of a revolutionary culture. In fact, when Cergio
Prudencio and other young art music composers began in La Paz to study and
teach at the National University the real music of the Indian Aimara tradition
of that area, one of their opponents was the students union. The leftist petit-
bourgeoisie sowed the city with drink places where a popular music was
cultivated in the spirit of the false Andean ensembles invented in and for
Europe, like Les Calchakis or Les Incas. In Peru, Nicomedes Santa Cruz tried
to create a movement. In Argentina, the Nuevo Cancionero, a movement
founded in the 1960s, tried to establish a renewal of paths, but stagnated in a
rhetoric way full of bad poetry and authoritarian populism. In Venezuela,
performer Soledad Bravo, composer and performer Ali Primera and others
did not arrive to create a strong movement. Roy Brown represented in
Puerto Rico one of the issues in front of the USA colonisation, together with
some interesting ensembles of the university campus. Ruben Blades, a citizen
of Panama, looked for issues in the context of the New Yorker Latin Ameri-
can community. Now, in the nineties, in the beaten Colombia, Carlos Vives
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has found, for a while, solutions that succeed to break the barrier of the impe-
rial market.

In this last decade, the Zapatista movement in Chiapas, in the still very Indian
south of Mexico, has had the instinct to validate the local tradition of the
mestizo marimba music. Nevertheless, until today, their leaders - and their
supporters outside Chiapas - seem not to have understood that the music of
the establishment is very powerful, and that a dialog-in-war with it is
necessary, thus creating counter-models. For this purpose, though, composers
should be prepared to be in the position of thinking in a revolutionary way,
both in politics and in music.

Music Examples

1. A fragment of a traditional zamba refalosa ("Dicen que no caben"), sung by Margot Loyola.
Alerce, cassette, ALC 62, 1980.

2. A fragment of a cueca ("Pastelero a tus pasteles") composed and performed by Violeta
Parra. Rca, vinyl, LPVE-4765-1, 1966.

3. The most important song by Vandré was perhaps his defiant "Para ndo dizer que néo falei
de flores" ("To prevent saying that I have not spoken about flowers") (fragment).
Som/Maior, vinyl, 303.2001. New edition. Original: 1968.

4. Buarque's "Construgdo" in its first section. Philips, vinyl, 6349 017, 1971.

5. Caetano Veloso sings "Haiti" (fragment) (words by C.V.; music by Gilberto Gil & C.V.).
Polygram, CD, 518 178-2, 1993.

6. An example of his ability with his fellows playing traditional music from the region of the
Llanos ("Pajarillo/Chipola"), and an excerpt of his anthem (a section of the "Cantata a Fab-
ricio Ojeda"). Tapes, 1985.

7. "A desalambrar" by Viglietti (fragment). This song is well known in Germany among other
reasons because it was used by Walter MoBSmann and Heiner Goebbels in their "Unruhiges
Requiem". Le Chant du Monde, vinyl, LDX 7 4362, 1967.

8. Jorge Lazaroff: "Dame un mate" (two fragments) (JL). Ayui, vinyl, A/E 46, 1985
9. Leo Masliah: "Final feliz" (complete) (LM). Ayui, vinyl, A/E 54, 1986.
10. Juan Luis Guerra + 4.40: "Rosalia" (fragment) (JLG). Karen, cassette, K-136, 1991.
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4.6 Giinther Jacob: Der Kampf um die ”gute Platte”. Pop, Politik
und soziale Distinktion vor dem Hintergrund der Integration
der Lohnabhiingigen in den kapitalistischen Gesamtprozef§

Geschmack: Der Ort der Kritik

In ‘anspruchsvolleren’ Popzeitschriften werden viele Rockbands und be-
stimmte populdre Techno-Acts, die ein sehr grofles Publikum haben und sehr
viele Platten verkaufen, mit keinem Wort erwéhnt. Die Unterscheidungen
zwischen Traditionellem und Innovativem sowie zwischen ‘schlechtem’ und
‘gutem’ Geschmack sind mit dem Sieg der Kulturindustrie iiber das Bil-
dungsbiirgertum keineswegs verschwunden. Sie wurden lediglich in den Pop
selbst verlagert. Und dort dienen sie als klassenspezifisches Distinktionsma-
terial.

Der Kulturindustriekritiker Theodor W. Adorno machte hinsichtlich des
‘Geschmacks’ zwei wichtige Einschrdnkungen: Zum einen war er in der
Lage, seinen personlichen Geschmack als etwas zu definieren, das auf einer
innerhalb eines bestimmten sozialen Milieus individuell erworbenen Einstel-
lung beruht, die irgendwann priagend ist und nicht beliebig revidiert werden
kann. Zum anderen lehnte er ‘erzieherische’ Versuche, andere mit dem eige-
nen Geschmack zu agitieren und sozial unter Druck zu setzen, als terroristi-
sche Notigung ab. Thm war bereits klar, was Bourdieu spiter detailliert nach-
gewiesen hat: Geschmack zu zeigen ist, wenn man die gesellschaftlichen
Verhiltnisse nicht antasten will, “Klassenkampf mit anderen Mitteln”. Ganz
besonders dann, wenn man auch noch verschweigt, wie man diesen Ge-
schmack erwerben konnte und wie er gesellschaftlich legitimiert wird. Denn
dadurch wird der Anschein erweckt, Geschmack sei eine Sache der individu-
ellen Begabung.

Wenn die Distinktion mif}lingt

Ein Beispiel: Mix-CDs, auf denen namhafte DJs und DJ-Produzenten ihre
besten Sets vorfiihren, erfreuen sich groBer Beliebtheit. Anders als bei den
von Plattenfirmen kompilierten Hit-Samplern erwartet das Publikum hier
Geschmack aus erster Hand, Tips fiir die eigene Sammlung sowie Aufschluf3
iiber die gehobene Mixtechnik. Wer also die angesagtesten Trends kennen
mochte, dem kann die Werkausgabe einer Clubnacht den Weg weisen. Inzwi-
schen kommt es jedoch immer héaufiger vor, daB Musiktitel, die in “avantgar-
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distischen” Popszenen angesagt sind, relativ schnell auch auf Samplern auf-
tauchen - z.B. auf der Mallorca-Hit-Reihe Ballermann - , die von dem Publi-
kum gekauft werden, von dem sich die ”Popavantgarde” abgrenzen mochte.

Solche ‘MiB3geschicke’ kommen keineswegs selten vor. Was heute noch
exklusives Thema von Special Interest-Magazinen ist, kann morgen schon
Allgemeingut sein. Die Zeitspanne, in der Musik und Stile aus der ‘Subkul-
tur’ das breite Publikum erreichen, ist kurz geworden. Vor diesem Hinter-
grund gehen die Geschéfte der Ideologen der Pop-Subversion nicht beson-
ders gut. Die Massen sind ihnen hart auf den Fersen, und deren Geschmack,
so scheint es, wird immer besser.

Spitesten seit Coolio und die Fugees vor zwei Jahren den Sprung auf Platz
Eins der BRD-Charts geschafft haben, herrscht deshalb in den Hauptquartie-
ren der Popdissidenten grofle Verzweiflung. IThr Problem besteht darin, dal3
sie die Zauberformel fiir die Konstruktion eines subkulturellen Images verlo-
ren haben. Man muf} nun viele der sogenannten guten Platten mit Millionen
Menschen teilen, die diese Musik nach allem, was bisher gesagt wurde, ei-
gentlich nicht gut finden diirften.

Die wirkliche oder gespielte Angst vor einem zu deutlichen Erfolg ist zwei-
fellos ein exklusives Problem ‘weiller’ Mittelschicht-Szenen. Weil das, was
heute noch ‘Avantgarde’ ist, morgen schon ‘gemeiner Geschmack’ sein kann,
klagen sie  inzwischen ganz  ‘kulturpessimistisch’  {iber  ein
‘Vereinahmungsproblem’. Doch diese Beschwerde ist nicht der Auftakt zu
einer Auseinandersetzung mit dem géngigen Konformismus, der zweifellos
auch seinen &sthetischen Ausdruck findet. Man bedauert lediglich den Ver-
lust von Definitionsmacht, der mit der fortschreitenden inneren Segmentie-
rung der Pop-Genres und der Legitimierung von Geschmacksmomenten, die
frither dem Vulgéren zugeordnet waren, unvermeidlich einhergeht.

Der Niedergang der Hochkultur

Im Prinzip sind die verschiedenen Popstile, nahezu unabhédngig von der Hohe
des Einkommens, jeder Person zuginglich. Dafl Abgrenzungen und Aus-
schliisse trotzdem zustande kommen, ist iberhaupt nicht so selbstverstindlich
in einer Gesellschaft, in der auch ein gewiefter Tiirsteher dem Eintrittsgeld
der Clubbesucher nicht ansehen kann, ob es aus Lohneinkommen, Profit oder
Mieteinnahmen stammt. Denn das Geld, obwohl Produkt der Klassengesell-
schaft, 146t den qualitativen sozialen Unterschied im Akt des Konsums nur
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noch als quantitativen Unterschied erscheinen. Der Wille zur Differenz ist
aber in der biirgerlichen Gesellschaft so méchtig, daf sich in vielen Féllen auch
dort Unterscheidungen herstellen lassen, wo sie sich iiber Waren- und Geldbe-
sitz allein nicht deutlich genug von selbst einstellen. Dabei bildet die Fahigkeit
zur materiellen und symbolischen Aneignung der Dinge und Verhéltnisse den
praktischen Operator. Durch diese Féahigkeit, landlédufig ”Geschmack™ genannt,
werden die durch das allgemeine Aquivalent verwischten Klassenunterschiede
gewissermallen wieder rekonstruiert.

Eine soziale Klasse 148t sich niemals allein aus ihrer Lage und Stellung inner-
halb einer gesellschaftlichen Struktur, d.h. aus den Beziehungen bestimmen, die
sie objektiv zu anderen Klassen unterhdlt. Eine Reihe ihrer Eigenschaften ver-
dankt sie dem Umstand, daf} die Individuen, die diese Klasse bilden, absichtlich
oder ohne es zu merken, in symbolische Beziehungen zueinander treten, die die
Differenzen von Stellung und Lage in besonderer Weise ausdriicken. Die so
entstechenden unterschiedlichen “kulturellen” Gruppen, scheinen dann ganz
unabhingig von der Klassengliederung zu existieren. Jeder Produktivitéitszu-
wachs bezeugt jedoch das Gegenteil: Wenn ein Stil durch verbilligte Massen-
produktion einer Ware, der ein hoher Symbolwert zukommt, sich sehr verbrei-
tet, verliert diese Ware ihre Eigenschaft als Unterscheidungszeichen, was alle
“kulturellen” Gruppen zu neuen Distinktionsanstrengungen zwingt.

Fiir diese stetige Verwohlfeilerung der Distinktionsmittel ist gesorgt, denn
der Kapitalismus kann nicht existieren, ohne die Produktionsverhéltnisse und
damit auch die kulturellen Verhiltnisse fortwéhrend zu revolutionieren. Die
Folgen davon bereiten aber auch den Etablierten etliche Probleme, weil sich
nun auch ihr bildungsbiirgerlicher Kanon in den Tauschwert aufldste. Die
edlen Werte miissen einer kapitaladdquaten Kulturproduktion weichen, bei
der alles Neue schon veraltet, bevor es kanonisiert werden kann. Diese Be-
dingungen erfiillen nur Pop & Entertainment.

Geld und Markt bringen sowohl Standardisierung als auch Individualisierung
hervor. Daf} das Biirgertum in kultureller Hinsicht schon in den 30er Jahren
seine hegemoniale Position verloren hat, hat jedoch nicht nur allgemein mit
der nivellierenden Wirkung des Geldes zu tun, sondern konkret damit, dafl
die Lohnabhéngigen so viel davon haben - jedenfalls in Gestalt der Gesamt-
lohnsumme.

Die neue Figur des Konsumenten
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In Deutschland und im Grunde iiberall in Westeuropa entwickelte sich der
Kapitalismus anfangs relativ unabhéngig von den Konsumweisen der breiten
Massen. Die private Endnachfrage der Lohnarbeiter/innen bildete im Kapi-
talkreislauf keine relevante GroBe. Die Riickverwandlung der Waren in Geld
und Mittel der erweiterten Reproduktion erfolgte auf anderen Wegen: Die
Produktionsmittelindustrie realisierte ihren Mehrwert durch Verkauf inner-
halb der eigenen Abteilung, durch Verkauf an den Staat (Eisenbahnen, Mili-
tarwaren etc.), durch Export, durch Umsatz mit Landwirtschaft und Hand-
werk und durch Verkauf an die Konsumgiiterindustrie. Letztere spielte hier-
bei lange Zeit keine grofle Rolle, aber soweit sie eine spielte, so war es eine
andere als heute: Die Konsumgiiterindustrie realisierte den Wert und Mehr-
wert ihrer Produkte durch Austausch gegen Profite, Vermdgen, abgeleitete
Revenuen neuer Mittelschichten (zum Beispiel Beamte) und auch gegen die
Geldeinkommen des alten nichtkapitalistischen Sektors (wie Bauern und
Handwerker). Ein Teil der Konsumgiiterherstellung war sogar ausgesproche-
ne Luxusproduktion.

Erst die Losung des Massenkonsums vom traditionellen Sektor, dessen eige-
ne Umwandlung und sodann das Wachstum und die gestiegene Produktivitdt
in der Konsumgiiterproduktion, fithrten zu einer neuen Konsumstruktur und
Lebensweise der (sich in dem Prozel3 auch ausdehnenden) lohnarbeitenden
Bevolkerung. Die Integration der Lohnabhédngigen in den kapitalistischen
Gesamtproze war damit auch hinsichtlich des Kaufaktes vollbracht. Die
Figur des Konsumenten wurde nun nicht nur eine Massenfigur, sondern auch
vom Standpunkt des Kapitals real wichtig. Ihre Umwerbung, ihre Ansprache
als ”Konig Kunde” ist seither nicht mehr bloe Ideologie. Das Kéuferverhal-
ten der “kleinen Leute” zu studieren, es mittels Sparprdmien, Konsumenten-
krediten, vorgezogenen staatlichen Leistungen (zum Beispiel Steuersenkung)
oder sonstigen Mafnahmen (Geldstabilitdt) zu beeinflussen, wurde zur eigen-
stindigen Wissenschaft und Politik. Diese Aufwertung der Figur des Konsu-
menten bestitigt diese wiederum im BewuBtsein ihrer Bedeutung, was nicht
nur Einrichtungen wie die Stiftung Warentest und diverse Verbraucherverei-
nigungen zeigen, sondern auch das Phidnomen radikalisierter Verbraucher-
massen, die ihre kaufkriftige Massennachfrage als politische Waffe gegen
“verschworerische” Konzerne einsetzen wollen.

Thre milliardenschwere Massenkaufkraft, um die die verschiedenen Kapital-
fraktionen buhlen, macht es den Lohnabhéngigen nun moglich, fiir ihr Geld
etwas zu verlangen. Die Entertainment-Industrie, fiir die es auf Einschaltquo-
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ten, Auflagen und Chartspositionen ankommt, muf} sich zwangsldufig an den
kulturellen Vorlieben der “groten Klasse der Konsumenten” (Marx) orien-
tieren. Und anders als es dem liberalen Feuilleton lieb wire, verlangen diese
Konsumenten keineswegs nur nach Gameshows, sondern wollen Neil Young
im Stadtpark sehen, multimedial im GroBlen Data-Becker-Lexikon nach-
schlagen und preisgiinstige Klassik-CDs erwerben. Aber dabei miissen sie
sich nicht mehr vor der “Hochkultur” rechtfertigen, weil die ihre normative
Funktion verloren hat und heute nur noch ein Subgenre des Kulturbetriebes
darstellt.

In Verlauf dieser Entwicklung, die nicht auf eine 6konomische reduziert
werden kann, weil ihre kulturelle Bewertung zu jedem Zeitpunkt umstritten
ist, wurde nicht nur das kulturelle Ansehen der “einfachen Leute” neu be-
stimmt - als zu akzeptierender Lebensstil - , sondern auch das, was fiir die
Mittel- und Oberschichten als kulturell angemessen gilt. Anders als Soziolo-
gen und Kulturredakteure glauben wollen, findet damit aber kein Wand-
lungsprozel3 zu einem Kapitalismus ohne hierarchische Ordnung statt, son-
dern ein Wandel der Stellung der Klassenindividuen im System der Kapital-
verwertung und im System der Kulturalisierung des Sozialen. Mit der Legi-
timierung von Geschmacksmomenten, die frilher dem vulgédren zugeordnet
waren - nicht zuletzt Pop - , und mit der Auflésung der Autoritit der Hoch-
kulturmuster, wird der Kampf um die feinen Unterschiede und soziale Dis-
tanzen jetzt auf der Basis der industriellen Kulturproduktion ausgetragen.

Kanonbildung als Distinktionsstrategie

Oper, Schauspiel, Klassik, Neue Musik, Bildende Kunst und das ‘gute Buch’
existieren weiterhin. Trotzdem greifen angesichts der fortgeschrittenen Auf-
16sung des Hochkulturmusters die Ausgrenzungsmechanismen gegeniiber der
‘Massenkultur’ immer weniger. Der Ubergang vom ‘Elite versus Masse’-
Paradigma (Kunst versus Kitsch/Schund) zum Paradigma der ‘Lebensstile’
(Gleichwertigkeit aller kulturellen Préaferenzen, Entmachtung der kulturellen
Volkserzieher, Aufwertung der Rezipienten gegeniiber dem ‘Werk’) dndert
jedoch nichts daran, da3 die Stellung der Klassenindividuen in den Kontex-
ten von Kapitalverwertung, Kulturalisierung des Sozialen und ‘Geschlechter-
identitdten” weiterhin iiber den Kurswert der Personen entscheiden.

Zu den auffilligsten Wirkungen der verallgemeinerten ‘Massenkultur’ gehort
die eigenartige Gleichzeitigkeit der Einebnung und Neukonstitution von
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kultureller Differenz: Der alte Gegensatz zwischen ‘trivialer’ und ‘echter’
Kultur wird nun innerhalb des Pop- und Entertainment-Marktes reproduziert.
Autor, Werk und Edition sind in diesem Sektor inzwischen ebenso etablierte
Groflen wie Kitsch und Avantgarde. Die durchgesetzten Unterscheidungen
zwischen ‘gutem’ und ‘schlechtem’ Pop (bzw. Filmen, Videos, Comics)
gleichen dem hochkulturellen Kanon aufs Haar. Euro-Pop gilt vielen als
‘trivial’, Sonic Youth als ‘das Gegenteil von leichter Unterhaltung’, Mike
Ink-Platten als ‘Meisterwerke’, die dreiteilige Anthology der Beatles als
‘Klassiker’, Velvet Underground als ‘Kult’, Brian Enos Generative Music als
‘Avantgarde’. Diese Einteilung wiederholt sich auf der Textebene. Es gibt
‘Standardwerke’ zur Rockgeschichte (etwa Greil Marcus’ Lipstick Traces),
dickleibige Musikerbiographien (von Jimi Hendrix bis Kurt Cobain), limi-
tierte Werkschauen zum edlen Preis von 600 Mark (z.B. iiber den Ex-Beatle
Stuart Sutcliffe mit einem Faksimile-Reprint seines Skizzenbuches aus seinen
Tagen am Liverpool College Of Art), mafigebliche Magazine (etwa Blues &
Soul, Vibe, Wire) aus denen Pop-Avantgardisten und Stadtzeitungsschreiber
ihren Vorsprung beziehen, sowie ‘billige Mainstream-Zeitschriften” wie Pop
Rocky oder Musikexpress, die das ‘Massenpublikum’ bedienen. Nach 50
Jahren Pop sind Archive entstanden, in denen das Material nun profitabel
historisiert und kanonisiert wird. Wie im Harenberger Opernfiihrer, der z.B.
die West Side Story konsequent als Musical ausgrenzt, wird auch im Pop
“Tradition” konstruiert, indem man einen gesicherten Bestand an ‘Meister-
werken’ und ‘E-Pop’ definiert, der dann in der luxuridsen 10-CD-Box als
Popkulturerbe angeboten wird. Bei der Abgrenzung nach ‘unten’ haben sich
Konzepte wie ”Camp” oder Subversion” durchgesetzt, die es erlauben,
‘Billigpop’ ("mein peinlicher Lieblingssong”) aus der gebotenen Distanz zu
geniefen.

Anders als bei der Oper, wo die Ubermacht der Klassiker auf den Spielpli-
nen fast jede Neuerung verhindert, ist die Wiederver6ffentlichung von ‘Pop-
klassikern’, deren Marktanteil trotz der grolen Gewinnspanne oft nur bei 10
Prozent liegt, allerdings der Produktion neuer Trends untergeordnet. Oldies
und Reissues ermdglichen dem Neuen Imageanleihen oder Distanzierungen
nach den eigenen Regeln. Distinktionsstrategien, die an die kulturindustrielle
Produktion von symboltriachtigen Unterscheidungszeichen ankniipfen miis-
sen, sind demnach viel instabiler und kurzlebiger als jene, die sich an Héandel
oder Haydn halten konnten. Der Markt ist eine Differenzmaschine, die einer-
seits die Diversifikation der Genres und Szenen vertieft, andererseits deren
Lebensdauer verkiirzt.
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Die seither giiltige Teilung in niedrigwertigen (‘Schlager’), mittelwertigen
(‘Mainstream’) und hoherwertigen (‘Subkultur’) Pop, hat sich heute insofern
‘normalisiert’, als die Musikindustrie daraus standardisierte Formate gemacht
hat, die allen Konsumenten prinzipiell zur Verfiigung stehen. Obwohl die
Distinktionsanstrengungen der Mittelschichten nicht nachgelassen haben,
fand hier ein unwiderruflicher sozialer Bedeutungswandel statt: Aus dem
Subversionsmodell der 60er Jahre wurde ‘Alltagskultur’, die den Raum fiir
‘gehobenen Popgeschmack’ nicht beseitigt, ihn aber allgemein zugéinglich
macht und dabei der industriellen Logik konsequenter unterwirft.

4.7 Nicola Sani: Die Wirkung der Neuen Musiktechnologien in
Verbindung mit gesellschaftpolitischem Handeln

Die elektroakustische Musik entstand (abgesehen von den Pionierwerken und
den gelungenen Eingebungen von Komponisten und Wissenschaftlern in der
ersten Hilfte dieses Jahrhunderts), nach der Katastrophe des Zweiten Welt-
kriegs. Sie entwickelte sich im Europa des Wiederaufbaus und fiigte sich in
die neue europdische Kultur als Gegensatz zu den bis dahin geltenden Regeln
des Musiksystems ein. Mit der elektroakustischen Musik entstand in unserem
Kontinent ein neues aus der Oppositionskultur des Nazitums und aus den
Werten des Widerstands hervorgehendes MusikbewuB3tsein, das sich als
destrukturierende Bewegung des kulturellen Panoramas behauptete. Die
Beziehung zwischen elektroakustischer Musik und Oppositionskultur festigte
sich mit den kulturellen und kiinstlerischen Bewegungen, die damals durch
Europa und den amerikanischen Kontinent gingen. Performing art, happe-
nings, Malerei, Klangpoesie, Videokunst und akustische Kunst entwickeln
sich auf dem von der elektroakustischen Musik geebneten Weg und in Ver-
bindung mit ihr, als freie Form, die mit der Schematik der fritheren Bezie-
hungen zwischen Autor, Markt und Gesellschaft brechen.

Elektroakustische Tonbandmusik und Live-Elektronik stellen eine direkte
Beziehung zwischen Autor und Publikum her, wobei der ausfiihrende Kiinst-
ler wegfallt und neue Ausfiihrende (Tonregisseur, Live-Elektronik-Interpret
etc.) vorgesehen sind.

Vom semiotischen Standpunkt aus wurden alle bis dahin bekannten Wieder-
erkennungskriterien annulliert. Bei der Auffilhrung werden neue Zuhorer-
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und Teilnehmerorte eingerichtet, womit die Bedingungen fiir ein neues Ver-
héltnis zwischen Publikum und Musikwelt geschaffen werden. Die italieni-
sche elektroakustische Musik wuchs auf dem Boden der Widerstandskultur
und libernahm in der Zeit der intellektuellen Renaissance in Italien die Rolle
eines Gegenspielers. Obwohl die elektroakustische Musik weder frither noch
heute eine homogene Linie aufweist und jeder Komponist eine eigene Spra-
che beniitzt und eigene - oft auf das Verhéltnis zwischen Technologie und
Kompositionsgedanken bezogene - Ziele verfolgt, ist ihre Entwicklung doch
auf das in den 50er Jahren vorherrschende intellektuelle BewuBtsein zuriick-
zuflihren: das BewulBtsein einer stark kriegsgeschiadigten Gesellschaft, die in
dem Wunsch lebt, ein neues Kapitel zu schreiben und die Zukunft nicht als
etwas Vorilibergehendes zu betrachten.

Die elektroakustische Musik gehort per se einer Kultur und einem revolutio-
ndren BewuBltsein an, insofern sie einen radikalen Wandel von den in der
Gesellschaft verankerten Kriterien hin zu einem neuen Verstdndnis von Wis-
sen und musikalischem Schaffen darstellt. Luigi Nono und seine elektroni-
schen Kompositionen der 60er Jahre (La Fabbrica Illuminata; Contrappunto
dialettico alla mente; Non consumiamo Marx) sind typische Beispiele dafiir.
Diese Revolution wurde nur teilweise verwirklicht, da die elektroakustische
Musik erstens keine kulturelle oder homogene Bewegung darstellt und sich
zweitens von Anfang an als Teil der Widerstandskultur sah und somit die
gleichen Integrationseffekte anderer Oppositionsformen der europiischen
Nachkriegskultur durchlief. Wenn auch der Einflu der elektroakustischen
Musik auf die zeitgendssische Musiksprache nicht zu unterschitzen ist, so
darf man jedoch auch nicht vergessen, da} sich Ausdrucks- und Kommunika-
tionsarten durchgesetzt haben, welche die elektroakustische Musik in die
reaktiondrsten Sprachaspekte integrierten und sie somit zu einer Art
Klanggebung oder — schlimmer noch - Klangeffekt herabsetzten. Der Prozef3
des historischen Revisionismus’ und der laufenden Integration verstirken
diesen Aspekt noch — sehr zu Lasten seiner innovativen und
destrukturierenden Kraft. Dabei wird der Effekt auf eine reine Wiederholung
kommerzieller Schemata reduziert.

Ein weiteres Element, das die sozialen Aspekte der elektroakustischen Musik
stark kennzeichnet, ist, dal diese von Anfang an sehr innovativ gegeniiber
dem dominierenden Musikmarkt war. Fiir die Autoren der elektroakustischen
Musik, vor allem fiir die der ersten Zeit, gab es keine Zwischenstufen zwi-
schen der Konzeption einer Komposition und ihrer Verbreitung. Die Uber-
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tragung erfolgte direkt vom Komponisten zum Zuhdrer, wobei eine Reihe
von typischen Strukturen der Musiksystemkompositionen wie Orchester,
ausfiihrender Kiinstler, Solisten und Herausgeber wegfielen.

Die Musikestablishments erkannten diesen radikalen Wandel sofort und
versuchten mit aller Anstrengung, dem Problem Herr zu werden, indem sie es
sich zu Zwecken der kulturellen Angleichung aneigneten. In den 80er Jahren
lebten viele Kiinstler in dem Glauben, jegliches technologische Objekt, dank
der Verbreitung der elektroakustischen Musik und der wissenschaftlichen
Forschungsergebnisse im Bereich der Ton- und Bild- Digitaltechnologie,
selbst herstellen zu kénnen.

Die Komponisten konnten aufgrund stidndig sinkender Kosten iiber immer
bessere Mittel verfiigen. Die Erfahrensten unter ihnen bauten neue Maschi-
nen fiir Computermusik, indem sie selbst die zur Klangsynthese und zur
digitalen Tonverarbeitung notwendigen Geréte entwarfen. Vor allem in den
USA zeichnete sich ein Trend zur Projektierung und oft auch zum Bau neuer
Instrumente von Seiten der Komponisten ab.

Dies geschah auch in anderen Ausdrucksarten, die Bezug zu den modernen
Technologien hatten. So zum Beispiel in der Videoart und in der Elektro-
kunst, wo sich parallel zur Elektronischen und zur Computermusik unter-
schiedliche Ausdrucksarten entwickelten. Der zu Beginn der 60er Jahre in
die USA ausgewanderte tschechische Kinostar und Videokiinstler Woody
Vasulka sagte einmal: ”Ich habe entdeckt, daB es in den USA eine alternative
Industriekultur gibt, die - fast wie in der Kunst — auf die Genialitit des Ein-
zelnen aufbaut. Den Erfindern/Programmierern gelang es, in diesem System
ihre Unabhéngigkeit zu wahren. Wenn sie dann anerkannte Kiinstler werden,
beniitzen sie die elektronischen Werkzeuge, die sie einst selbst gebaut haben.

Diese Tendenz ging Hand in Hand mit dem unabhéngigen Radikalismus, der
das System anfocht, indem er dessen Instrumente alternativ verwendete, mit
dem Ziel, die Massen zur Entfremdung zu fiihren. Typisch fiir diese Zeit ist
der Einsatz von Motorenteilen und elektromechanischen Elementen von
ausrangierten Gerdten zum Bau neuer Maschinen, die per se schon einen
neuen semantischen Wert darstellten.

Diese elektronischen Experimente erfolgten in einer Phase von Enthusiasmus
iber die Zweckentfremdung neuer Instrumente und in der Illusion, selbst
etwas erzeugen zu konnen, mit dem man durch alternative und entgegenge-
setzte Nutzung der gleichen Instrumente den Mechanismen der dominanten
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Kultur entfliehen kann. Oft diente die Herstellung einer Maschine oder eines
Gerites zur Produktion einer bestimmten Komposition. Diese Tendenz setzt
sich bis in die heutige Zeit fort, wobei man von Hardware auf Software um-
stieg und die Aufmerksamkeit auf algorithmische Kompositionen lenkte. Es
gibt zwei Arten von innovativer Bewegung hin zur Planung /Erfindung von
Maschinen/Kompositionen: Die erste ist streng experimenteller Art und ty-
pisch fir die Kiinstler und Komponisten der Performance. Die zweite ist
struktureller und analytischer und typisch fiir Komponisten, deren Elektro-
musik normalerweise mit Magnetbandtechnik erzeugt wurde. Kernelement
beider Erfahrungen ist die Beziehung zwischen den Klangformen der Ver-
gangenheit und der Vielzahl neuer Ausdrucksarten im Bereich von Klang und
Bild. Der Unterschied lag in vielen Fillen im Verstdndnis und in der Figur
des Komponisten, der entweder als Planer oder als Koordinator des Pla-
nungs- und Produktionsteams gesehen wurde.

So wurde das Xenakis-System (Ateliers Upic-Paris), das Truax-System (Si-
mon Fraser Univesity-Vancouver), das Chowning-System (Ccrma-Stanford),
das Vercoe-System (Mit Media Labs-Boston) und spéter auch das Berio-
System (Centro Tempo Reale-Florenz) entwickelt. Auch das fiir den allge-
meinen Gebrauch entworfene erste Digitalsystem ohne Zeitverschiebung,
fallt in diesen Bereich und entstand in Europa: es war das Ende der 70er
Jahre geplante und hergestellte 4X des italienischen Physikers Giuseppe Di
Giugno.

Heute weil man, da3 auch dieses System bestimmten &sthetischen oder poli-
tischen Vorstellungen gerecht werden sollte: dem Boule-System (IRCAM-
Paris). Wer mit diesen Maschinen arbeitete, zeigte, dal er die musikalischen
Vorstellungen des Institutsleiters teilte. Zu Beginn der 80er Jahre zeichneten
sich in der Industrie weitere bedeutende Schritte fiir die Musikwelt ab: es
kam die erste Familie von digitalen Synthesizern auf den Markt: die von der
japanischen Firma Yamaha hergestellte DX-Serie. Mit diesen Synthesizern
wurde es moglich, eine Vielzahl neuer Kldnge zu erzteugen, indem man auf
die von John Chowing eingefiihrte und perfektioniere Technik der Fre-
quenzmodulation zuriickgriff. Eben dieser neuen Technik ist die besondere
Effizienz der Synthesizer zu verdanken, die bis dahin ausschliefflich in For-
schungszentren und fiir Computermusikkompositionen hochkultivierter Auto-
ren verwendet wurde.

Die Reaktion des Marktes auf das Erscheinen digitaler Musiksysteme war
beachtlich. Im Mittelpunkt dieses Wandels stand die Einigung auf einen
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Kommunikationsstandard (MIDI). Dieser heute hochentwickelte Standard
ermoglicht es, zwischen Computern und Instrumenten zwecks Klangsynthese
Daten zu tibertragen. So wurde es mdglich, Maschinenmodule zu bauen, um
die Leistung mehrerer Objekte gleichzeitig nutzen zu konnen. Vom prakti-
schen Standpunkt aus setzte mit all diesen Instrumenten eine tiefgreifende
Wende ein, hin zu einer neuen Tongeneration mit Techniken ohne Zeitver-
schiebung (real time).

Historisch gesehen entstand Computermusik nicht in Echtzeit (“real time”),
wihrend “real time” die traditionelle Auffassung von Musikmachen mit Syn-
thesizern darstellte, die sich besonders in den 70er Jahren verbreitete — nicht
zuletzt aufgrund der Nutzung dieser Instrumente im kommerziellen Bereich.
Heute hingegen wenden sich viele Komponisten wieder den neuen Techno-
logien in “real time” zu, was auch auf den iiberméafig technischen und deter-
ministischen Ansatz der Programmierung zuriickzufiihren ist.

Nach einer ersten Phase, in der auf Forschung und Experimentieren ein
Riickgriff und die Popularisierung dieser Ergebnisse folgte, tritt eine néchste
Phase mit umgekehrter Folge ein: die kommerzielle Produktion nimmt ein
derart hohes Tempo an, da3 sie zur Herstellung einer Reihe von neuen In-
strumenten und Technologien fiihrt, was direkte Folgen fiir die Forschung
nach sich zieht. Gleichzeitig jedoch ist der Produktionszyklus und vor allem
die Lancierung auf dem Markt derart bestindig, dafl die Marktsittigung
schnell erreicht ist. Somit entsteht eine Reaktion, die im allgemeinen von der
fortgeschritteneren Forschung ausgeht, durch die wieder neue Systeme ent-
wickelt werden und somit eine neuer Produktionszyklus ins Leben gerufen
wird.

Mit der Beziehung zwischen Musik und neuen Technologien kam es zu einer
Mischung verschiedener Ausdrucksformen. Dieses Phdnomen ist im Bereich
der modernen Musikszene besonders ausgepriagt. Wie der Komponist Denis
Smalley schon sagte, darf man in der elektroakustischen Musik nicht die
gleiche Art struktureller Hierarchie suchen, wie in der Tonmusik. Es handelt
sich um eine Musik, die eng mit dem Produktionsmitte] Computer verbunden
ist, dessen Funktion fiir die meisten Zuhorer, vor allem aufgrund der fehlen-
den oder verspitet einsetzenden, traditionellen Instrumental- und Vokalges-
ten, geheimnisvoll und unerkennbar erscheint.

So ist es praktisch unmoglich, der elektroakustischen Musik einen Stempel
aufzudriicken. Man kann jedoch sagen, daf3 sich in ihr all die Formen wider-
spiegeln, die auf Forschung mit den neuen Tech